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RESUMO

O presente trabalho monografico procura investigar estratégias e procedimentos criativos em
direcdo teatral. A analise se desenvolve a partir da compreensdo dos trajetos, ou seja, dos
caminhos, diante de uma reflexdo das experiéncias que foram vividas ao longo da minha
carreira, contribuindo para o enriquecimento pessoal e profissional. Acredito que a condugéo
de um processo criativo € pedagdgico, uma vez que decorre da troca, da colaboracdo, do
coletivo e da prépria individualidade do artista. Tudo junto criando o espetaculo.
Consideraremos trés processos criativos da Cia. Yoko de Teatro: “A Flor e o Sol”, “Mulier” e
“Eu Rondei e Vou Rondar”, objetivando identificar as estratégias de condug¢do metodologicas
do processo cénico. A pesquisa pauta-se nos principios de criacdo da encenacéo, tendo como

investigacao, a figura do encenador pedagogo.

PALAVRAS-CHAVE: Pedagogia Teatral; Encenador Pedagogo; Processo de Criacgéo.



ABSTRACT

This monographic work seeks to investigate creative strategies and procedures in theater
direction. The analysis develops from a reflection of experiences that have been lived
throughout my career which contributed to my personal and professional enrichment. |
believe that the guiding of a creative process is pedagogical, since it comes from the
exchange, the collaborative, the collective and the individuality of the artist; all of which,
together, create a theatrical piece. We will consider three creative processes of theater
company Cia. Yoko de Teatro: “A Flor ¢ o Sol”, “Mulier” and “Eu Rondei e Vou Rondar”,
aiming to identify strategies of methodological means of the scenic process. The research is
based on the procedures of creation of the staging process, by way of investigating the figure

of the pedagogical director.

KEYWORDS: Theatrical Pedagogy; Director Educator; Creation process.
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INTRODUCAO

Primeiro sinal!l A infancia estava envolta de referenciais artisticos em que
posteriormente eu compreenderia a importancia destes no meu fazer teatral. Filho do meio de
Seu Ideval e Dona Edméa, quando crianca sempre fui influenciado culturalmente, uma vez
que a matriarca da casa fora amante da musica e professora de artes, além de ser ativista do
MOJUCRA!. Estava sempre inserida em manifestacdes artisticas como nos Festivais
Regionais da Cancdo do Cariri?, no qual, no ano de 1973 ao participar do concurso para a
logomarca oficial deste festival, seu simbolo é escolhido para representar o mesmo.

Uma mulher de “fibra” que sempre caminhou junto da arte com seus afazeres
cotidianos, de modo que muitas vezes, denominava-se poeta, artesd, cantora, artista plastica e
demais vertentes do fazer artistico a fim de somar a compreensdo de mundo e nele ser uma
melhor pessoa, pois acreditava e acredita ser a arte um instrumento de liga¢éo entre o humano
e o sagrado, além de fomentar a inclusao social, politica e cultural.

No ano 1987, na cidade de Crato®, interior do Ceara, mais precisamente no Hospital

Sdo Francisco de Assis, a cerca das 22h45min, vim ao mundo. Era um domingo de Pascoa!

! Foi um movimento catélico reconhecido pela Diocese de Crato-CE, entre os anos de 1966 e 1980, onde tinham
como objetivo a formacdo espiritual, politica, social e cultural.

2 Os Festivais Regionais da Cangéo do Cariri eram festivais criados pelo Movimento de Juventude do Crato-
MOJUCRA na década de 1970 com o objetivo de descobrir os talentos artisticos do nosso povo, incentivar a
nossa cultura, divulgar o nome da Regido do Cariri com o apoio das autoridades municipais, do comércio, da
industria, das associacdes de classe e da Juventude.

* Crato é um municipio brasileiro do interior do estado do Ceara. Localiza-se no sopé da Chapada do Araripe, no
extremo-sul do estado e na Microrregido do Cariri, integrante da Regido Metropolitana do Cariri e, em 2012,
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Passei toda a minha infancia naquela cidade, conhecida como bergo da cultura, a “Princesinha
do Cariri”. E ndo iria ser diferente, iria enveredar pelo caminho artistico, 6gico, pela
influéncia mencionada anteriormente, eu tinha dentro de casa.

Comecei a estudar logo cedo, com meus 21 meses de vida no Colégio Santa Teresa de
Jesus no municipio em que tenho naturalidade. Colégio este de ordem catolica, o qual minha
mde escolhera por direcionar principios religiosos, éticos e culturais, além de ser referéncia na
cidade de Crato.

Numa cidade conhecida como berco cultural, os movimentos artisticos eram
estimulados, bem como suas préticas. Na Rua Dom Quintino, n° 913, centro de Crato, vizinho
a escola em que estudava existia, e se faz presente até os dias de hoje, a Sociedade de Cultura
Artistica de Crato- SCAC*, onde encontra-se o Teatro Rachel de Queiroz®. Foi na SCAC que
comecei a minha pratica artistica, ndo seria diferente para a maioria das criancas que
moravam na cidade, uma vez que o Pequeno Coral, curso ofertado por esta, era sindbnimo de
referéncia e apreciacdo artistica para a sociedade. Ter os filhos ingressos nesse curso trazia a
familia uma significativa presenca cultural no municipio, além de um status onde poderia
corresponder a uma preocupacao educacional artistica.

Foi ai que aos cinco anos de idade, ja frequentando o Pequeno Coral de Crato, fui
convidado pela professora Delma Feitosa® para compor o elenco do esquete Médico a forca
baseado na peca do dramaturgo francés Moliére’. O esquete foi apresentado no encerramento
das atividades letivas da SCAC, no Teatro Rachel de Queiroz, aberto aos familiares, amigos e
publico em geral, em Dezembro de 1992. Tratava-se de um Recital anual, em que 0S cursos
oferecidos, mostravam suas produc¢des, sendo elas: curso de violdo, de piano, artes plasticas,
danca, teatro e coral. Nesse espetaculo protagonizei a personagem do médico, sendo esta, 0
ponta pé crucial para que eu despertasse interesse pelo fazer cénico, esquivando-me assim, do

Pequeno Coral e ingressando no curso de teatro oferecido também por aquela Instituicéo.

tinha cerca de 123.963 habitantes. Conhecida como Princesa do Cariri, em 2004 ¢ tida como “Capital da
Cultura” em razao da sua forte tradi¢ao cultural.

* A SCAC teve como fundadores: Alexandre Sauly Mourdo, Eurico Rocha, George Lucetti, Antonio Levy
Epitacio Pereira, Dércio Teles Cartaxo, Ernesto Rocha, Antonio José Gesteira, Maria Aldenora de Alencar
Arraes, Wilson Machado, Tomé Cabral Santos, Danilo Brito Coelho, Jurandir de Oliveira Nunes, Aldenor Jaime
d’ Alencar Benevides, Mozar Gomes Rolim, Orestes Costa, Jos¢é Mauricio Fiuza Pequeno, Edilson Cordeiro
Rocha e Antonio Machado, em 07 de Junho de 1950 com o objetivo de realizar trabalhos artisticos culturais
voltados a formacdo do homem. Atualmente é presidida pelo jornalista e memorialista, Humberto Cabral.

® Tem como patrona a escritora cearense, Rachel de Queiroz. Inaugurado na noite de 20 de Maio de 1978, com a
peca “A Raposa e as Uvas” de Guilherme de Figueiredo, representada pelo “Grupo Teatral de Amadores
Cratenses- GRUTAC” sob diregdo de Salviano Saraiva e J. Correia Filho, ¢ mantido pela Sociedade de Cultura
Artistica do Crato-SCAC.

® Instrutora de recreagéo para as criangas do Pequeno Coral, secretéria e tesoureira da SCAC.

” Autor, dramaturgo e autor francés. Nasceu em 1622 e Faleceu em 1673- Paris/Franca.
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No ano seguinte ja ndo queria que minha mae me matriculasse no Pequeno Coral e sim
no curso de teatro, porém, eu ainda ndo possuia a idade minima para adentrar na turma inicial,
que sé recebia criangas a partir dos sete anos de idade. Com muitas conversas, choros (que
ndo podiam faltar numa crianca determinada, ansiosa, persistente e impulsiva, tipica ariana),
minha mae, sempre doce, resolve conversar com o professor que lecionava as aulas de teatro
para as criancas. Luciano Lopes® nos recebeu com o seu carinho indescritivel e sua
sensibilidade artistica, que em conversa com a diretora artistica da SCAC, Sra. Divani Cabral®
e minha mée, chegaram a um acordo e abriram uma excecao para que eu, COm meus seis anos
de idade, frequentasse as aulas de Teatro.

Vou fazer teatro! Era uma felicidade que ndo cabia em meu peito, parecia que eu tinha
ganhado o melhor presente de Natal do Papai Noel. Em 1993, dei inicio & minha pratica
artistica, mesmo ainda numa visdo inocente e pura de uma crianga que se encontrava realizada
por estar fazendo algo que ela lutara para conseguir. Frequentava assiduamente as aulas e
sempre que voltava para casa estava cheio de vigor em aplicar o que eu havia aprendido nas
brincadeiras com parentes, vizinhos e amigos, brincado de fazer teatro.

Na Sociedade de Cultura Artistica do Crato-SCAC existiam trés grupos amadores de
teatro: o grupo Fantasia, que direcionava suas montagens as produc¢des infantis; o grupo
Mascaras, que tinha em suas montagens tematicas infanto-juvenis e o grupo Cénico que
destinava suas pecas ao publico adulto. Integrar esses grupos sO era possivel através de
convites e/ou destaque nas aulas do curso de teatro da SCAC. Passei seis anos frequentando
as aulas sob orientacdo do professor Luciano Lopes, ja era tempo de trocar de turma e avancar
no aprendizado cénico. Passaria a ser da turma do professor Flavio Rocha®, e nessa possivel
transicdo estava acontecendo testes para compor o elenco para Pindquio de Alceu Nunes, que
seria 0 novo espetaculo do grupo Fantasia, tendo na direcdo o meu futuro professor de teatro.
Vi ali uma 6tima oportunidade para avancar no fazer teatral e assim poder ingressar no meu
primeiro grupo de teatro. Era uma tarde de 1998 e eu me encontrava no hall de entrada da
SCAC, junto de outras criangcas que iriam prestar o teste, eu estava nervoso e a porta do

Teatro Rachel de Queiroz estava ao alcance dos meus olhos, sempre que alguém saia, eu logo

® Foi professor de teatro para criancas na SCAC, fundador do Grupo Bilu Bila & Cia, Humorista, formado em
Direcdo Teatral pelo Instituto Dragdo do Mar de Arte e Cultura, Graduado em Comunicacdo Social com
habilitagdo em Jornalismo e Pés Graduado em Gestdo de Talentos por Competéncia.

% pgs Graduada em Administragdo Escolar é diretora artistica/executiva da SCAC e Maestrina.

19 |icenciado em Letras pela URCA, foi professor de Teatro para adolescentes, diretor do Grupo Fantasia e
Mascara na SCAC. Coordenou o Nucleo de Estudos Teatrais — NET do SESC Crato. Atualmente dirige a Cia.
Anjos da Alegria Producdes Infantis e é professor de teatro do Colégio Pequeno Principe- Crato/CE.
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imaginava que era o Flavinho (apelido carinhoso no qual o Flavio Rocha era conhecido no
meio artistico), para chamar individualmente os candidatos do teste.

Minha hora tinha chegado, j& haviam entrado duas criancas na minha frente, seria
minha vez de encarar 0 meu primeiro teste de teatro. Eu estava envolto de indmeros
sentimentos e emog0Oes, quando ao entrar, deparo-me com o diretor sentado na plateia e no
palco uma cadeira. Cumprimentei-o e ao seu comando subi e sentei-me no local determinado.
Flavinho iniciou o teste basicamente como outros que eu viera fazer posteriormente: Qual seu
nome? Qual sua idade? A quanto tempo faz teatro? Por que veio fazer o teste? Fale um pouco
do que vocé ja fez. Apds essas perguntas basicas, entregou-me um texto, nele estava escrito o
nome da peca e o0 autor logo na primeira pagina. Tudo parecia magico, eu estava tendo
contato com o universo teatral mais a fundo. Dado o tempo de eu identificar e me familiarizar
com aquela impressao textual encadernada, ele logo me pediu para procurar a pagina em que
a personagem do Raposo entra pela primeira vez. Assim o fiz! Fizemos uma leitura da cena
em que a personagem estava presente e logo depois ele me pediu para esquecer o texto,
colocando-o sobre a cadeira e pediu que eu interpretasse aquela cena lida a pouco, na minha
perspectiva e criatividade. Eu a fiz! Ele agradeceu e me disse que qualquer coisa entraria em
contato, logo se levantou e saiu para chamar a quarta crianga que também esperava ansiosa no
hall da SCAC.

Decepcionado! Sai do teatro com um vazio dentro de mim, era s6 aquilo, fazer um
teste de teatro para um espetaculo? Muitas dividas pairavam na minha cabeca: sera que fui
bem? Serd que ele gostou? Sera que eu vou ser escolhido? Dei 0 meu melhor? Poderia ter
feito diferente? Quando saira o resultado? E se eu passar? E se eu ndo passar? Aquelas
inquietagBes mexiam comigo de uma forma que eu ndo sabia controlé-las, mas s6 me restava
esperar.

Continuei indo para as aulas de teatro e ap6s algumas semanas percebi que ja estavam
acontecendo os ensaios do espetaculo “Pindquio”, que o elenco ja estava fechado, definido.
Recebi aquela informacdo como se fosse uma das maiores decepcbes que eu ja havia
enfrentado. Naquele momento, ainda crianga, meus sonhos e objetivos infantis e ingénuos se
dissolviam em tristeza e revolta, eu estava aprendendo que na vida ndo poderia s6 ganhar,
precisava aprender a perder, que outras oportunidades viriam, que eu precisava amadurecer,
estudar e crescer profissionalmente, que eu ainda era uma crianca e teria muitas oportunidades
pela frente. Mas naquele momento nédo digeri a situacdo dessa maneira, me revoltei, chorei
(sou chordo), ndo aceitava ndo ter passado no teste. Voltei para casa determinado: N&o quero

mais fazer teatro!
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O final do ano de 1998 e quase todo 0 ano de 1999 nédo queria nem ouvir falar o nome
teatro, peca, espetaculo ou algo que remetesse a esse fazer artistico, até que o Colégio Santa
Teresa de Jesus no qual eu estudava, resolveu oferecer um curso de teatro. Ministrado pelo
professor Luiz Benuf Taveira** (Tio Bibi). Comecei a frequentar e compreender que a gente
ndo escolhe o teatro sozinho, o teatro, também nos escolhe! Foi na escola que continuei
realizando atividades teatrais e a partir de entdo me tornava referéncia dentro dessa Instituicéo
escolar, quando o assunto era teatro. Muitas vezes alcancei notas boas nas disciplinas por
transformar trabalhos de equipe em curtas pecas teatrais, bem como, comecei a estar sempre
presente nas organizacbes das datas comemorativas e dramatizagbes que o colégio
possibilitava: Aniversario da Escola, Pascoa, S&o Jodo, esquetes de final de ano, entre outros.

O gosto do fazer teatral havia reacendido na minha vida e la vou eu de volta ao curso
da SCAC, mas determinado a ndo fazer parte da turma do Flavinho. Minha idade néo
permitia mais acompanhar a turma que eu desejava, que era a do Luciano Lopes. Foi ai que o
ditado popular “quem ndo chora ndo mama” teve influéncia na minha vida. Fui convidado por
Luciano a fazer parte do grupo de teatro profissional Bilu Bila & Cia'® onde o mesmo era
presidente e diretor. Quanta alegria! Vi-me imerso numa felicidade inexplicavel, eu havia sido
convidado a participar de um grupo de teatro.

Segundo sinal! Componho no ano de 2000 o quadro de atores do Grupo Bilu Bila &
Cia. caminhando no fazer teatral e tendo como colegas e amigos outros tantos adolescentes
gue encontravam na arte a realizacdo pessoal. Dentro do grupo realizei apenas dois trabalhos
como ator, dentro de um grupo profissional, foram eles: O Chapeuzinho Vermelho da Maria
Clara Machado, na personagem do cacador e o espetaculo Faustino, um fausto Nordestino- da
escritora Dra. Eliane Ganem, fiz a personagem do diabinho. O grupo realmente veio como
portas ao mundo do teatro, possibilitando-me vastas experiéncias no fazer artisticos, alem de
me proporcionar conhecer/participar de temporadas, mostras e festivais que somariam ao meu
desenvolvimento profissional e estreitaria meu relacionamento, mesmo eu sendo ainda t&o
jovem com a arte cénica. Aos treze anos de idade, j& me era permitido desfrutar da
participacdo como ator em festivais de teatro nacional e internacional conhecidos, como: o
Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga-CE, a Mostra SESC Cariri de Culturas- CE e

0 Festival de Teatro de Acopiara-CE.

| icenciado em Letras, ator, palhago, diretor de teatro, diretor de producéo e radialista da cidade do Crato/CE.
2Fundado em 1993 pelo ator, diretor e humorista, Luciano Lopes, é hoje, 0 grupo infantil mais antigo em
atividades de diverséo, do interior.
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No ano de 2002, o diretor Luciano Lopes foi aprovado na selecdo do Colégio de
Direcéo Teatral do Instituto Dragdo do Mar de Arte e Cultura em Fortaleza- CE e assim, teve
de ir morar na capital do estado, levando consigo o Bilu Bila & Cia. Precisava entdo dar
continuidade ao meu fazer cénico, uma vez que a cada dia compreendia que fazer teatro era o
meu destino, 0 meu caminhar.

Mas a efervescéncia cultural no municipio de Crato me faria encontrar outra
oportunidade de dar continuidade aos estudos teatrais. Dessa vez, realmente encontrei a
possibilidade de unir os estudos praticos com a teoria teatral, iniciei no Nucleo de Estudos
Teatrais- NET*® do SESC Crato-CE, uma nova jornada da caminhada artistica que, para
minha surpresa o facilitador das aulas de teatro do NET era o Flavio Rocha.

O NET correspondia a um curso livre de iniciacdo teatral oferecido pela unidade do
SESC Crato, onde palestras, debates, estudos de textos, teorias, praticas teatrais e producées
de espetaculos eram oferecidos aos alunos, na maioria artistas do municipio e/ou cidades
circunvizinhas a fim de movimentar e profissionalizar as artes cénicas da Regido do Cariri
Cearense, especificamente do triangulo CRAJUBAR (Crato, Juazeiro do Norte e Barbalha).
Isto veio possibilitar uma viséo critica no fazer teatral da regido, do Brasil e do mundo, pois,
além do acompanhamento do facilitador local, o SESC Nacional destinava outros
profissionais da area para ministrarem cursos e oficinas no Nucleo de Estudos Teatrais,
incentivando o intercambio entre os artistas.

Dentro dos pontos essenciais que eram abordados pelo NET em seus contetdos que
eram divididos em modulos, desde o surgimento do teatro, pretendia-se também que fossem
difundidos o fazer teatral na regido, bem como, objetivava-se e instigava o surgimento/criagéo
de novos grupos e companhias de teatro. Esse estimulo dava-se tanto no cotidiano das aulas
como também em momentos pontuais com o Festival de Esquetes Teatrais do SESC Crato.
Neste Gltimo, os grupos ja consolidados como também novos grupos poderiam inscrever
trabalhos teatrais para compor a programacao do festival, bem como, terem seus trabalhos
expostos, discutidos por meio de debates, por um juri técnico de artistas e apreciado pelo
publico em geral, além de concorrer a prémios como Melhor Esquete, Melhor Diretor, Melhor

Ator, Melhor Atriz, Melhor Sonoplastia e Ator Revelagéo.

BDestinado a atores, diretores e pesquisadores da regido, previamente inscritos, o projeto de pesquisa e
experimentacdo teatral, NET, proporcionava oficinas de teatro ministradas na unidade do SESC Crato. A
iniciativa tinha por objetivo proporcionar o fortalecimento da cultura e dos talentos existentes na cidade,
proporcionando a formacéo de um grupo de estudos teatrais. As oficinas, ministradas pelo professor de teatro,
ator e diretor Flavio Rocha, aconteciam de forma gratuita.
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No final do ano de 2001, recebi um convite do Flavinho para fazer parte da companhia
que ele dirigia, a Cia. Anjos da Alegria Producdes Infantis'®. Assim, em paralelo aos estudos
no NET eu estava novamente dentro de uma companhia teatral, motivo de alegria dando
prosseguimento a minha pratica como ator, inserido em espetaculos, fazendo temporadas e
participando de mostras e festivais. Foi na Cia. Anjos da Alegria que fui amadurecendo
profissionalmente, claro que devo muito isso a0 NET também, uma vez que ficava dificil
separar esses dois processos, tendo-os como distintos, por ambos se complementarem, pelo
facilitador do NET ser o diretor da Cia. Anjos da Alegria e por vivenciarmos ambos 0s
processos dentro da Instituicdo do SESC Crato, pelo fato dessa companhia ndo possuir sede
propria ainda.

Realizei diversos trabalhos na Cia. Anjos da Alegria e no NET, entre os anos de 2002
a 2006, alguns desses trabalhos foram referenciais muitas vezes ao fazer artistico do Cariri,
como: O Mundo Fantastico do Circo- Claudio Ferreira (2003), O Fantabulastico Circo da
Vové Quinquinhas- Claudio Ferreira (2004), O Chapeuzinho Vermelho de Maria Clara
Machado (2005) e Os trés Porquinhos- adaptacdo de Claudio Ferreira (2006) pela Cia. Anjos
da Alegria e os espetaculos Fogo-Fatuo- de Lourdes Ramalho (2002), A Serpente- de Nelson
Rodrigues (2003) e O Menino que Virou Historia- de Nana de Castro (2006) pelo Ndcleo de
Estudos Teatrais-NET do SESC Crato.

Diante de todas essas oportunidades de desenvolvimento artistico na regido e a minha
vontade de crescimento profissional dentro do fazer cénico, encontrei no NET, através do
Festival de Esquetes Teatrais, a chance cabivel para fundar uma nova companhia de teatro,
onde desta vez eu estaria a frente como presidente e diretor. Juntamente com alguns amigos
artistas mais préximos, criamos a Cia. Yoko de Teatro'® com o objetivo de reunir um grupo
de pessoas que tentam reaver suas dire¢cbes, pondo novos caminhos a um movimento de
renovacdo teatral no municipio, estimulado por um novo fazer cénico pautado no fenémeno
coletivo de acdo politica/teatral.

Terceiro sinal! Um pouco mais de maturidade. Integrando ainda a Cia. Anjos da
Alegria, frequentando o curso livre do NET e agora estando a frente da Cia. Yoko de Teatro,

0s caminhos comegcavam a se abrir e eu comegava a conquistar espaco na classe artistica

% A Cia. Anjos da Alegria Producées Infantis, ¢ um grupo de teatro profissional criado no ano de 2003, na
cidade de Crato-CE, pelo ator e diretor Flavio Rocha, voltado as producfes infantis. A companhia é parte
importante da minha formac&o profissional e parte integrante da minha pesquisa de graduagdo, a partir das
vivéncias experimentadas enquanto ator no grupo.

> Companhia de teatro inicialmente amadora, criada no ano de 2006, para participagio no Festival de Esquete do
SESC Crato, com o objetivo de construir trabalhos a partir de “processos colaborativos”. A Cia. Yoko torna-se
uma companhia profissional no ano de 2010 sob minha presidéncia/direcdo. Yoko é um termo em japonés que
significa: Yo = positivo /Ko = luz.
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local. Dessa forma, também vieram as possibilidades de emprego na &rea, mesmo sem a
formagao especifica, fui facilitador de aulas de teatro em ONG’s, Associagcdes de Moradores,
assim como em Projetos Sociais da Secretaria de Cultura do Crato. Tudo era novo e
motivador e foram nesses locais que eu comecava a experimentar a minha poética como
encenador pedagogo, unindo essas duas funcGes. Neste sentido, Narciso Telles oferece a

seguinte informacao:

O artista-docente desenvolve seu trabalho também num processo continuo de
desmonte, recomposicdo e elaboracdo de atividades e definicdes de
conteldos a serem trabalhados pelos alunos nas aulas, pois o exercicio
docente ndo se encontra descolado de sua pratica artistica. O material a ser
transposto para a sala de aula se organiza paralelamente a dindmica dos
processos de criacdo, com 0s quais este artista-docente esta envolvido, ou
seja, na reelaboracdo destas vivéncias em novos arranjos, destinados a
transmissdo de conhecimentos e praticas de trabalho. (TELLES, 2008, p.18)

Paralelo aos trabalhos nas companhias, as mediacOes de aulas de teatro enriqueciam-
me enquanto artista, pois eu precisava pesquisar para ministrar as aulas. Diante de tais
processos me enxerguei como  artista-pesquisador/artista-professor, compreendendo
possibilidades, instigando questionamentos, apontando possiveis caminhos, ensinando e
aprendendo sobre a arte teatral, de modo a experimentar o didlogo, o coletivo, a troca como
parte da construcdo cénica, entendendo o trajeto como possibilidade pedagdgica da criacdo
artistica. Essa compreensdo fortalecia, se pensarmos a Cia. Yoko como sendo uma crianga, a
dar os primeiros passos de forma sélida, firme.

A companhia surgiu com a perspectiva que interessava a um coletivo de construcéo de
uma arte dialética, em que existisse reflexdo critica, seja ela social, politica e/ou cultural, o
coletivo esclarecesse a préatica e a troca, bem como as investigacdes, em sala de ensaio,
possibilitando a construcdo de uma poética e a afirmacéo dela.

Na Cia.Yoko, montamos alguns espetaculos transitando em tematicas distintas para
publicos diferentes. Sdo eles, os infantis: A Flor e o Sol de Cicero Belmar (2009) e
Lampiaozinho de Yarley de Lima (2010); o infanto-juvenil: Retrato de Yarley de Lima
(2010); e os espetaculos adultos: Braseiro de Marcos Barbosa (2010), Mulier de Yarley de
Lima (2011) e Eu Rondei e Vou Rondar da Cia. Yoko de Teatro (2016). Além de esquetes
como: Jodo Grilo livremente inspirado na obra de Lourdes Ramalho (2009), De volta ao
Comeco de Rafael Martins (2010) e Uma Aventura Interior baseada no poema de Fernando
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Pessoa (2006). Este ultimo foi o responsavel pelo surgimento da companhia a partir do
Festival de Esquetes do SESC Crato.

Se observarmos mais atentamente as datas dos espetaculos citados acima, poderemos
perceber uma lacuna de cerca de cinco anos na producéo artistica da companhia, isso se dar
pelo fato que no segundo semestre de 2009 adentrei no Curso de Licenciatura em Teatro da
Universidade Regional do Cariri- URCA. Oportunidade esta que viera a somar ao fazer teatral
que objetivdvamos dentro do grupo, a partir de novos conhecimentos adquiridos atraves da
Academia.

A conquista da Universidade me veio no momento exato, era naquela época que 0 meu
interesse pela pesquisa e o trabalho do diretor teatral me aproximava cada vez mais do fazer
artistico, da criacdo. De fato, 0 meu percurso havia sido trilhado na interpretacéo, no ser ator.
Porém, encontrava-me num momento de conflito interno, onde o artistico ndo mais se
manifestava apenas como interprete, mas também como encenador.

E na Universidade que aprofundo meu entendimento do teatro como profissdo. Ela
reafirma 0 meu momento na arte e é através da Licenciatura que reconstruo meu olhar,
contribuindo assim para 0 meu amadurecimento artistico profissional. A Licenciatura em
Teatro possibilitou embrenhar-me da linguagem teatral a partir de conceitos e métodos
basilares a reflexdo critica do fazer cénico. Diante do conhecimento pedagdgico nos
principios gerais da educacdo, da histéria do teatro, da dramaturgia, da interpretacdo, dos
elementos visuais, da encenacdo presentes nos conteddos curriculares do curso, me
compreendo como artista/professor/pesquisador.

Desde o inicio da graduacdo, embora eu ja viesse apresentando esse interesse
anteriormente, me percebia mais compenetrado nas aulas das disciplinas nas quais se
relacionavam aos processos criativos e de encenacdo: Fundamentos da Linguagem Teatral'®,

I*’, Linguagem Corporal-Vocal®®, Interpretacdo I, 11'°, Jogo em Cena | e
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Dramaturgia I, Il e 11

11%°, Elementos Visuais do Espetaculo- E.V.E I, Il e 111**, Processo de Encenagéo I, Il e

% Ementa: Introducdo aos principios basicos do trabalho técnico do ator: tempo, espaco, fluxo, peso, ritmo, acdo
psicofisica, reacdo, emissdo vocal. Improvisacdo a partir dos elementos visuais e sonoros do espetéculo.
Consciéncia corpo-vocal: no¢des basicas de alongamento e aquecimento fisico e vocal. Composicdo de partituras
coletivas.

" Dramaturgia I- Ementa: Estudo dos géneros tragico e comico através de obras e autores representativos do
periodo antiguidade classico e elisabetano.

Dramaturgia I1- Ementa: Estudo de obras representativas da dramaturgia ocidental dos periodos e/ou estilos:
neoclassicismo francés, ciclo de ouro espanhol, drama burgués, romantismo e melodrama.

Dramaturgia Ill1- Ementa: Estudo das vanguardas do século XX e da produgdo contemporanea de textos para
teatro. Leitura e andlise de textos dramaticos realistas brasileiros, expressionistas, simbolistas, teatro do absurdo
e épicos, com énfase nos diversos aspectos da elaboragdo dramatdrgica. Leitura e analise de autores e obras
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Nessas disciplinas apreendia os contetidos transmitidos, ao mesmo tempo em que,
trabalhava o meu olhar a fim de conseguir colocar em pratica na Cia. Yoko, as novas formas
de procedimentos e didaticas adquiridas na graduacdo, redimensionando o meu trabalho
artistico.

E foi assim, mesmo compreendendo que o curso da URCA ¢ voltado para a formacéo
de Licenciados em Teatro, que me debruco neste Trabalho de Conclusdo de Curso com o
objetivo de investigar os processos de encenacdo teatral, tomando como base 0 que aprendi
nos anos de graduacdo, refletindo sobre meus processos, abrangendo 0S meus percursos
caminhados, questionando 0 meu fazer cénico nas companhias as quais passei. Devo assim
lembrar dos profissionais que passaram por mim, permitindo-me compreensdes impares ao
meu trabalho enquanto encenador dentro da Cia. Yoko de Teatro.

Para melhor compreensdo desse percurso de trabalho do encenador e como este se
apresenta enquanto artista/pesquisador dentro da Cia. Yoko de Teatro, traco os caminhos
abaixo, para um melhor entendimento do leitor, visando apresenta-lo as minhas experiéncias

norteadoras dos processos de criacdo e escrita. Identificar os caminhos trilhados, observar o

representativas do século XX. O drama note americano. A dramaturgia épica. A dramaturgia do ator. A
dramaturgia P6s-dramética. A relacdo dramaturgia-teatro.

'8 Ementa: Anatomia e Fisiologia aplicada ao movimento: Sistema 6sseo e muscular. Analise do movimento:
Laban e Bartenieff. Partitura e sub-partitura. Principios de energia para o ator. Rela¢do entre corpo, voz e
movimento. Fortalecimento Muscular: principios de acrobacia.

9 Interpretagdo I- Ementa: Principios bésicos para a interpretagdo do ator: respiracio, gesto, energia, movimento,
imagem, acdo, improvisagdo, consciéncia ritmica, composi¢do cénica. Reflexdes tedricas interligadas a préatica
aplicada. Construgdo de cena sob a perspectiva improvisacional.

Interpretacéo I1- Ementa: Preparacdo corporal-vocal para o ator: treinamento energético. Criagdo de partituras
corporais e vocais a partir de acdes fisicas para construg¢do de personagem de um texto teatral. Desempenho de
papéis e contracena. Anélise ativa.

%0 Jogo e Cena I- Ementa: Teoria do jogo teatral e dramatico. Processos de conducdo. Relagdes entre o jogo
teatral e os processos de criagdo da encenagdo moderna.

Jogo e Cena IlI- Ementa: Introducdo pratica e tedrica da arte da performance. Processos de criacdo
improvisacionais em danca-teatro, performance e teatro.

2l EV.E I- Ementa: Iniciagdo no processo de criagdo, fruicdo e andlise critica da visualidade do espetaculo
através dos estudos de linha, superficie, espaco, volume, textura, luz e cor. Iniciagdo sobre leitura de imagem e
composicao visual cénica.

E.V.E Il- Ementa: A maquiagem e os padrfes estético-teatrais. Exploracdo pratica de técnicas e materiais
cosméticos. Recursos basicos da maquiagem cénica. Luz, sombra e degradé. Efeitos naturalistas, grotescos e
estilizados. A importancia da pesquisa historica e dos referenciais culturais para a confec¢do e criagcdo de
figurinos e acessdrios, dentro de uma concepcdo cénica. A teoria da cor e seu uso na composicdo de figurinos.
Fotografia Encenada. Producdo de mascara.

E.V.E Ill- Ementa: Estudo histérico do espago cénico. Processos de criacdo em cenografia e iluminagdo. Criacao
e concepcdo de maquetes. Concepcdo, criagdo e execucdo de um mapa de luz. Intersecgdo entre os elementos
visuais do espetaculo.

22 processo de Encenacdo |- Ementa: Estudo da linguagem da encenacdo com énfase em processos coletivos e
colaborativos.  Intercessdo entre a dramaturgia universal e/ou original para a pratica da encenagéo.
Experimentacéo pratico-cénica de processo de encenagdo com mostra publica.

Processo de Encenacéo I1- Ementa: Condugao/experimentacdo individual do processo de encenagdo, com mostra
publica sob a orientacao e supervisdo do professor. Enfase na pesquisa autoral de linguagem cénica do discente.
Processo de Encenacédo Ill1- Ementa: Criagdo, elaboracdo e montagem de espetaculo cénico, com temporada e
orientacdo do professor.
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passado, entender as dimensdes percorridas, ou seja, compreender minha trajetoria, facilitara
entender a dimensdo das minhas inquietacbes no fazer teatral, bem como, a inquietude de
querer pesquisar e investigar os processos criativos da Cia. Yoko de Teatro, na perspectiva do
encenador.

Os dois primeiros capitulos sdo como norteadores dos meus incomodos cénicos, a
partir da minha pratica como ator dentro das companhias nas quais fiz e fago parte. No
primeiro capitulo abordo a predominéancia ainda do “textocentrismo” em alguns espetaculos
aos quais participei, onde também muitas vezes a autoridade do diretor era inquestionavel no
processo de criacdo teatral. Desse modo explorarei minhas insatisfagcOes, objetivando
principalmente a compreensdo do que nos levou a criarmos a Cia. Yoko de Teatro,
entendendo-a como uma companhia colaborativa, de processos criativos e de pesquisa no
ambito artistico cultural cénico.

No segundo capitulo o conceito de “encenador” sera aprofundado, € coOmo comeco a
me perceber enquanto tal, dentro da Yoko. Alguns aspectos de como o Curso de Licenciatura
em Teatro-URCA me possibilitou o entendimento dos processos colaborativo e a importancia
do encenador nestes, serdo pontuados, principalmente o trabalho do ator em seu processo
criativo a partir da visdo do diretor. Este capitulo é uma andlise da constru¢cdo da minha
poética enquanto artista/professor/pesquisador/encenador.

O terceiro capitulo é a minha pratica da arte da encenacéo teatral, uma apreciacao das
metodologias que utilizo nos processos criativos na Cia. Yoko de Teatro. Detenho-me nesse
capitulo aos procedimentos dos espetaculos A Flor e o Sol, Mullier e Eu Rondei e Vou Rondar
percorrendo 0s processos da criagdo em sala de ensaio, observando a minha pratica enquanto
encenador e como se da essa relacdo com os demais artistas na criacdo das cenas.

Nas considerac@es finais, diante dos espetaculos analisados anteriormente, através de
analises bibliogréficas, analise dos cadernos de bordos, do revisitar das memorias tanto do
encenador como dos atores e os registros fotograficos, busco reconhecer minha poética,
apontando as dificuldades e sobretudo, as experiéncias artisticas vivenciadas, correspondente
as vitdrias de uma caminhada ardua, de davidas, de medo, de dificuldades, bem como, de
reconhecimentos, de pesquisas, de analises, de processos do
artista/professor/pesquisador/encenador, tendo na Universidade o espaco de aprendizagem, de

compreensdo, de extensdo e contribuicao ao fazer artistico profissional.
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CAPITULO 1 )
UM CAMINHO DE INQUIETACOES SOBRE O FAZER DE UMA PEDAGOGIA
TEATRAL.: Um olhar diferenciado da relacéo texto X cena.

O texto teatral é por si SO expressivo e ja possui intrinseco em si o proprio teatro. E no
texto teatral que vozes sdo dadas as personagens, fazendo com que possam, muitas vezes
sendo ficcionais, estabelecem uma relagdo direta e critica através do ator, responsavel por
materializar, dando sensacgdes, emoc0es e veracidade ao que fora escrito pelo dramaturgo.

Percebia a cada novo processo criativo, nos grupos nos quais eu estava envolvido nesse
meu trajeto de formag&o enquanto artista, que, “o que me ocupa ¢é a questdo de como um texto
pode se tornar realidade no palco, independente do ator que o diz” (MULLER; WEIMANN,
1991, p.195).

O textocentrismo?® era tido como verdade absoluta da montagem teatral, verificada entre
0s séculos XVI e XIX, até a Era Moderna. Estava acostumado na criacdo do espetaculo
cénico, onde o caminho escolhido como alicerce da montagem era primeiramente a conhecida
leitura de mesa, ou seja, termo correspondente a primeira leitura do texto a ser encenado, em
que os atores que iriam compor o espetaculo sentavam geralmente numa mesa ou no chao em
circulo e recebiam o texto do diretor, logo com as provaveis personagens que cada um iria
interpretar, ja designadas, para uma leitura de conhecimento da obra. Uma relagdo ainda

moderna, baseada ainda no final do século XIX.

O problema do lugar e da funcdo do texto dentro da realizagdo cénica é
menos recente do que se costuma imaginar e, além e acima das

*Textocentrismo esta relacionado a valorizac&o da escrita poética como base da encenagéo simbolista.
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consideracgOes estéticas, ele representa um cacife ideolégico. No fundo, trata-
se de saber em que mdos caira o poder artistico, ou seja, a quem cabera
tomar as opc¢des fundamentais, e quem levard aquilo que antigamente se
chamava “a gloria”[...] (ROUBINE, 1998, p. 45).

Nas montagens da Cia. Anjos da Alegria, o diretor liderava e comandava, além de
traduzir as impressdes do dramaturgo para os atores, ou seja, sendo seu porta-voz, interferindo
diretamente no processo individual e criativo do intérprete, muitas vezes, quase a maioria,
sem dar voz a espontaneidade, ao imaginario, a compreensdo do coletivo. Nas companhias as
quais participei, sempre fui avesso ao textocentrismo, assim Jean- Jacques Roubine nos

apresenta:

[...] o textocentrismo desviou o espetaculo ocidental para o trilho do
mimetismo e do ilusionismo. O que significa que as possibilidades
especificas do palco e do teatro ndo foram exploradas, nem sequer
experimentadas, sendo de modo intermitente. Em vez de dispor de meios e
de liberdade para inventar formas novas, originais, emanadas diretamente da
sua pratica, o encenador teve de sujeitar-se a uma exigéncia de reproducéo,
mais ou menos estilizada, de modelos alheios ao teatro. Em outras palavras,
o palco ocidental s6 abriga um teatro sem teatralidade! (1998, p. 59).

Eram basicamente esses métodos de fidelidade, assim como inimeros outros métodos de
conducdo, desde o apresentar da obra escolhida para ser trabalhada ao grupo, passando pela
leitura de mesa, criacdo de personagens, alicercar das cenas, criacdo de cenarios, trilha

sonoras, maquiagem, luz e finalizacdo da montagem do espetaculo, que me inquietavam.

[...] Tradicdo essa que supostamente garantia a autenticidade do espetaculo,
ou seja, sua conformidade as inten¢es do autor que, como criador do texto,
era tido como a instancia ao mesmo tempo primordial e final de toda a
responsabilidade [...] Nessas condicOes, o veiculo do sonho era, antes de
mais nada e essencialmente, a escrita. (ROUBINE, 1998, p. 48-49).

Ainda ndo tinhamos um curso superior de teatro na regido do Cariri Cearense, como
também, a maioria dos professores de teatro ndo eram Licenciados na area, no maximo
possuiam Licenciatura em Letras ou experiéncias como artistas, e era com esses
conhecimentos que desenvolviam as facilitagdes de aulas de teatro e montagens teatrais. Por
mais que tivéssemos na cidade de Crato uma referencia artistico-cultural, os atores, diretores,
técnicos, em sua maioria, demoraram muito tempo para compreender a importancia da

profissionalizacdo. Aqueles que possuiam melhores condi¢bes financeiras, buscavam na
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capital Fortaleza, como nos polos de efervescéncia cultural Rio/S&o Paulo, participar de
workshops, cursos, prestigiar espetaculos profissionais, a fim do conhecimento e trazer para o
Crato novas referéncias e tendéncias do fazer cénico.

Na época do teatro amador, e mesmo ainda, nas companhias profissionais nas quais estava
inserido, a relacdo dos espetaculos montados com o texto, ndo me eram suficientemente
compreendida. Na minha cabeca o papel do diretor estaria além da reproducdo cénica do que
se estava escrito pelo dramaturgo, estaria além de uma ideia ja clara do que autor almejava na
escrita.

N&o me fechava & compreensdo de algo que € tdo importante para o espetaculo teatral,
como € o texto, resumir-se a meros direcionamentos de uma cena que j& chegava ao diretor de
forma pré-dirigida pelo autor, muitas vezes impondo situacdes e sentimentos avessos ao que
os atores compreendiam, a fim apenas de objetivar uma estética plausivel no resultado final.

A fidelidade ao texto era comum nas montagens, deixando a capacidade criativa do
diretor e dos atores em segundo plano, numa relacdo com o que ja estava determinado na

obra, pela falta de formacao profissional especifica na area teatral.

De 1903 até os anos 1950 e 1960, se enraizou muito fortemente na pratica
teatral ocidental uma tendéncia na direcdo teatral que foi basicamente
textocéntrica, isto €, o diretor se comportava, na maioria das vezes, como 0
porta-voz do autor do texto dramatico. Do texto advinha todo o matiz da
cena, sua textura e densidade. O texto seria portador de uma esséncia cuja
cena deveria revela-la o mais fortemente possivel. A palavra do autor era
transposta do literario para o teatral. O trabalho teatral do diretor primava
entdo por se associar intimamente a palavra do autor. Trabalhava-se para ser
seu melhor intérprete, seu melhor tradutor, formulando artisticamente o
melhor complemento estético para maior eficAcia do texto teatral a
representacdo diante do espectador. Essa operacgdo se fazia independente do
estilo de cada diretor, da tendéncia natural de cada olhar para a cena.
(TORRES, 2008. p. 34).

Mesmo em pleno século XXI, o fazer teatral no qual eu estava inserido era norteado por
principios da encenacdo que nos chegara com dificuldades, de pouca relevancia, mas
aparentemente o necessario aquele fazer artistico teatral do interior. Costumava trabalhar com
pecas infantis, uma vez que a maioria das companhias nas quais participei, prezavam por esse

tipo de categoria. Grande parte das pegas teatrais que tive acesso no inicio do meu trabalho
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com teatro eram da Maria Clara Machado®, o teatro infantil sempre fora referéncia na cidade
de Crato.

Usarei como exemplo inicial sobre o que venho discorrendo em relacdo ao texto teatral,
uma cena do espetaculo “O Chapeuzinho Vermelho”, da autora supracitada, em que
poderemos observar que as rubricas presentes nas cenas me faziam acreditar, bem como, a
maneira que eu via 0s processos de montagens serem construidos, que o espetaculo deveria
sequir de forma fiel o que era apresentado no texto dramatico escolhido. Que a direcdo so era

o aparelho de ligacdo entre os atores e 0 escritor:

[...] TINOCO: A senhora ndo é a dona Chapeldo Vermelho? (Faz um gesto
indicando chapéu grande) Mé&e de Chapeuzinho Vermelho? (Indica chapéu
pequeno).

MAE: Sou, sim.

TINOCO: Pois bem...ai...ai...ai...

MAE: (Saindo de casa) Mas o que é que h&, menino? [..]Coitadinha de
guem, menino? Fale logo, vocé me pde aflita. Que aconteceu? (O menino
respira forte sem poder falar de tdo cansado) Espera que vou te dar um
pouco d’agua. (Entra e torna a voltar com um enorme regador) Vamos, bebe
logo. (Tinoco comeca a beber e bebe todo o regador) Chega, menino! Assim
voceé arrebenta...[...] (MACHADO, 1995, p. 106)

Quando surge o NET, nés artistas visualizavamos o inicio de uma conquista de novos
conhecimentos e assim, a cada nova experiéncia, leituras, intercAmbios proporcionados por
esse nlcleo de estudos desenvolvido pelo SESC, experimentassem/apreciassem distintos
procedimentos inerentes ao fazer teatral, sem precisar sair do municipio natural, formando
seres criticos do teatro que estdvamos desenvolvendo.

E nesse momento que reflito minha condicdo de fazedor cénico numa visdo textual,
colocando-me primordialmente como ator e apontando direcionamentos que me levariam
posteriormente a paixdo pelo oficio do encenador: Por que ao escolher um texto teatral para
trabalho precisariamos seguir fielmente o que estava nos sendo proposto pelo autor? Por que a
personagem teria de abrir a janela e ndo a porta? Por que o tamanho da casa ndo poderia ser
de estatura mediana ao invés de pequena? Por que a atriz que interpreta a mée da
Chapeuzinho Vermelho ndo pode propor e assim fazer, entrar pelo proscénio a esquerda, uma
vez que para o melhor desempenho da cena e da atriz este lado era mais propicio? Ao

contrario do que nos sugere a fala do texto a seguir:

24 Maria Clara Jacob Machado (Belo Horizonte, Minas Gerais, 1921 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001).
Autora, diretora, professora, atriz e escritora.
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CACADOR: Quem? eu? Ora, dona Quinquinhas, entdo a senhora ndo sabe
gue eu sou o quase famoso Pedro Pirlimplimplim, filho do ja famoso
lenhador Pedro Porlomplomplom? Aquele lobo é canja para mim...Pode
ficar certa, minha senhora (acaricia a cabeca do lobo, que faz trejeitos) que
enquanto esta floresta estiver aos cuidados do cacador Pedro Pirlimplimplim,
a senhora pode dormir em paz...( Faz que vai beijar a mao da vovozinha e d&
com a méo do lobo) Entéo adeus, minha senhora. (Os dois se entreolham por
alguns instantes. Depois, num gesto brusco, o cacador tira-lhe a touca. O
lobo se levanta e tira os 6culos, chalé e manta de cima de si. Os dois se pdem
em atitude de luta.) O lobo mau! Comedor de criancinhas, ladrdo de
passarinhos...bandido. (Depois de uma ligeira dancinha, lutam um pouco ao
som de tambores e pratos etc. O cacador com uma corda amarra as maos do
lobo, que estd sentado na cadeira, amordaga-o mas, quando vai amarrar-lhe
0s peés, o lobo com as maos amarradas da um soco na cabega do cagador que
cambaleia fazendo uma espécie de dancinha acompanhada de marimba e
passarinhos, até cair. O lobo se levanta e ainda de mordaca e as maos
amarradas sai da casa e dd com Tinoco que vem chegando assoviando e
brincando.) [...] (MACHADO, 1995, p. 154-155).

N&o estou aqui a menosprezar o trabalho textual dentro do fazer teatral, nem tdo pouco
negar a importancia da dramaturgia e do dramaturgo, o que de fato interessa-me nesse
trabalho é relatar os procedimentos que vivenciei e observei ao longo do fazer artistico,
importantes para 0 meu processo de aprendizado cénico, compreendendo que o texto
dramético influencia o trabalho do diretor.

Com o NET, ja me era possivel abrir novos campos de visdo acerca do texto no teatro, que
logo na Universidade me dei conta do leque de possibilidades que uma dramaturgia pode
sugerir ao trabalho do encenador.

Durante o Curso de Licenciatura em Teatro- URCA, compreendi os pontos que de fato me
inquietavam nas montagens cénicas que participei. Entendo assim que, o texto teatral possui
diversos aspectos a serem estudados que vao além da leitura e representacdo de uma obra. Sdo
nas disciplinas de Dramaturgia I, Il e I1l que tragco um panorama da linguagem interpretativa,
tendo como base compreensdes de periodos e estilos, além de géneros e autores que me

introduziram na relacdo do teatro/dramaturgia.

A palavra texto em seu sentido semiotico, diz respeito a prépria obra
analisada em seus aspectos constitutivos. Mas a palavra texto significa
também ‘tecendo junto’. E a partir desse sentido que cabe entender, nesse
caso, 0 conceito de dramaturgia. Ou seja, enquanto drama-ergon- trabalho
das agdes. (BONFITTO, 2007, p.111).
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Na Licenciatura em Teatro, tomo conhecimento e compreendo numa contextualizagéo
historica o surgimento da dramaturgia e seus conceitos, a partir de referenciais tedricos que
me foram apresentados no curso. Dentre varias possibilidades, segundo Patrice Pavis,
“[...]Jdramaturgia designa o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe de
realizacdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer[...].” (2005, p.113).

Bertolt Brecht e seus fundamentos necessarios ao desenvolvimento da dramaturgia,
Stanislavski, Hans-Thies Lehmann, Peter Brook, Heiner Muller, Pina Bausch, dentre outros
que a academia viera a me apresentar como conhecimento artistico-profissional para a criagdo
cénica, fizeram com que novas maneiras de valorizacdo do texto teatral tomassem forma nas
minhas pesquisas. Em suma, é na Licenciatura em Teatro que reavalio minhas ansias iniciais
enquanto ao fazer cénico. E nas disciplinas de Dramaturgia que observo que sempre houve a
possibilidade de buscas, entendimentos mil, de novas formas, de inovagdes sobre o apropriar-

se do texto no teatro.

1.1 Um buraco na visualidade do espetaculo.

Durante quatorze anos estive imerso na Cia. Anjos da Alegria- Crato/CE, que tem
defendido uma maneira de criar sua visualidade nos espetaculos ndo associada a pesquisa, a
embasamentos teoricos, a referenciais plausiveis e sim, a aversdo do experimentar de novas

possibilidades.

O movimento criativo é a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai
levantando hipéteses e testando-as permanentemente. Como consequéncia,
ha, em muitos momentos, diferentes possibilidades de obra habitando o
mesmo teto. Convive-se com possiveis obras: criagbes em permanente
processo. (SALLES, 2004, p. 26)

O medo do novo, do ousar, do permitir-se, fazia com que a vontade de colocar em
pratica o que vinha se transformando, 0s novos conhecimentos, 0s novos conceitos do fazer
teatral que nos chegava através do NET, das Mostras de Teatro, dos intercambios, das
leituras, fossem censurados pelo simples fato de ndo haver tempo para um aprofundamento
nessas questoes.

O teatro ao qual viamos desenvolvendo e que permanece sendo estabelecido pela Cia.

Anjos da Alegria até os dias de hoje, & um teatro comercial. De fato, ndo generalizando,
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muitos de nds atores da companhia, ja estivamos acostumado com esse tipo de fazer cénico.
Embora fossemos avessos ao ndo experimentar de novas possibilidades e discordarmos da
ideia egocéntrica de “eu sou o diretor, eu determino o que vocé faz na cena”, comungavamos
da ideia do comercial, uma vez que haviamos fidelizado um publico e ganhado espaco no
meio artistico no qual encontrdvamos inseridos.

Os processos dentro da Cia. Anjos da Alegria eram construidos numa relagdo vertical
e hierarquica, de modo que as investigacfes criativas de poéticas e de identidade, ndo
interagiam, ou seja, o diretor criava, sem levar em consideracdo o conhecimento individual
dos integrantes do grupo. Nao havia a integracdo, o complementar de ideias, o conjunto.

Um dos pontos que me inquietava nesse tipo de condugdo de trabalho, era a
visualidade dos espetaculos, de como era concebida a criacdo visual cénica. Como 0s
cenarios, a iluminacdo eram planejados e executados, além de quais referenciais foram
utilizados para a confecgéo e criacdo dos figurinos e maquiagens. Entendo que o fazer teatral
dar-se-a também da unido desses conhecimentos, que os elementos visuais do espetaculo sdo

de tal importancia dentro da criacdo cénica, quanto o trabalho do ator e do encenador.

Qualquer cena, por mais improvisada que seja, apresenta uma estrutura de
tempo, espaco, luz, cenério, figurino etc.. Esse grau de percep¢do amplia a
relacdo entre ator e criagdo, no sentido de que ele precisa ser o primeiro a
reconhecer, que em sua volta, na cena, 0s elementos cenograficos atuam na
construcdo da narrativa do espetaculo. Quando o ator preocupa-se em
entender para além do seu personagem, 0 como uma cena se articula, o seu
trabalho ganha amplitude. Um ator que se deixa imbuir pelo sentido global
do espetaculo, contribui ainda mais para a narrativa do seu personagem. Se 0
ator compreende as atmosferas que a iluminacéo instala, por exemplo, a luz
do ambiente em que sua personagem esta vivendo, ou seja, se ele supera o
entendimento de que a luz somente serve para iluminé-lo, sua atuacdo se
constituird ainda mais potente para o espectador, pois estara assumindo com
sua personagem a a¢do, a emogao, o sentido e o significado da luz sobre ele.
(MOURA, 2014, p. 77)

Nessa perspectiva, ndo s6 a iluminagdo, mas os demais elementos da visualidade
permitem ao ator, suporte para uma interpretagdo com maior peso de sentimentos e detalhes
importantes a criacdo. Esse entendimento deve ser compreendido também pelo encenador, de
modo que juntos possam relacionar a visualidade como fator importante no processo criativo
do espetéaculo.

Ao longo da Licenciatura em Teatro, nas disciplinas de Elementos Visuais do

Espetaculo I, 11 e 1ll, sempre fomos orientados pelos professores a nos tornarmos artistas,
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atores-criadores, pensando em todos 0s aspectos que acompanham um trabalho teatral.
Segundo Matteo Bonfitto:

[...] o ator-compositor necessita de materiais para executar seu trabalho, os
quais sdo classificados em trés categorias- material primario: o corpo;
secundario: as agdes fisicas; e terciario: os elementos constitutivos das a¢oes
fisicas. (BONFITTO, 2007, p. 19)

A criagdo é um processo sensivel, é onde se troca saberes. Conhecimentos sdo
questionados, alterados, (re) significados, gerando uma nova interpretacdo de mundo.

Com o tempo, pude notar que a Licenciatura me possibilitou conhecimentos e
respostas de inquietacdes sobre as formas de conducgdes de processos de montagens cénicas.
Foi no Curso de Licenciatura em Teatro da URCA que levei em consideragdo a importancia
do encenador, em tecer metodologias a fim de estimular o coletivo na busca de referenciais de
interseccOes entre 0s elementos visuais do espetaculo e o processo de montagem/criacdo. A
peca teatral é o resultado da juncdo de varios elementos: o texto, os elementos visuais, a

encenacdo, ou seja:

[...Jcompreende-se que os significados de uma obra ndo estdo cravados nele
como algo inalteravel, que esta Ia e precisa ser entendido pelo espectador,
pois se trata menos do entendimento dos significados e mais da construgéo
de significados, que sdo formulados pelo espectador no diadlogo que trava
com a obra. (DESGRANGES, 2006, p. 37)

Sendo assim, compreendo que 0s elementos visuais muito mais que auxiliam o
espetaculo, eles devem ser considerados como elementos primordiais da cena teatral. Durante
a graduacdo, as disciplinas de E.V.E® estabeleceram ao meu fazer artistico referenciais
praticos e técnicos, criacdo, fruicdo e analise critica da visualidade cénica.

Colocar o processo criativo em paralelo com a visualidade possibilita que a criacdo
artistica torne-se sélida, sendo esta visualidade estimulante a imaginac¢do de uma processo. O
fazer artistico estar imerso nessa intimidade reflexiva que o visual possibilita numa
perspectiva poética. A visualidade enquanto materializacdo do devaneio, da imaginacédo, da

intuicdo, traduzindo imagens, sons e movimentos do processo criativo para a cena.

25 . . ,
Elementos Visuais do Espetdculo- 1, Il e lll.
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1.2 O SI MESMO DO ATOR: as dimensdes do trabalho interpretativo.

Os caminhos nos quais percorri e venho percorrendo, as marcas, acabam interferindo em
cada processo que participei, desenvolvi, participarei ou desenvolverei. Investigar o trajeto do
nosso fazer teatral, nos coloca de fronte com vastos referenciais, positivos e questionaveis.
Criticas, diretores, dramaturgos, encenadores, pesquisadores que nos referenciam e servem
como base para as ideias e inquietacdes.

Muitas vezes era tido como de inferior importancia em alguns processos de montagem que
participei dentro de companhias de teatro, ao longo da minha formagdo como artista.
Desvincula-lo do processo cénico, fazendo-o compreender que a parte que lhe cabe é apenas a
da interpretacdo propriamente dita, me soava como erréneo, incomodava-me.

Sempre acreditei que cada ator traz consigo um emaranhado de vivéncias e
experiéncias prontas para serem revisitadas, (re) significadas e aderidas ao processo de
criacdo cénico. Considerar o que o ator vinha fazendo, os caminhos trilhados através de suas
experiéncias, quando levadas a sala de ensaio soavam mais proveitosos e produtivos para um
trabalho em construcdo. A liberdade criativa estava sendo respeitada e comungava de uma
unido do coletivo para um resultado organico da encenacdo teatral.

Em minhas observacgdes, o ator, segundo Patrice Pavis:

E o vinculo vivo entre o texto do autor, as diretivas de atuacio do encenador
e o olhar e a audicao do espectador [...]. Na tradigdo ocidental, na qual o ator
encarna sua personagem, fazendo-se passar por ela, ele é, antes de mais
nada, uma presenga fisica em cena, mantendo verdadeiras relagdes de “corpo
a corpo” com o publico. [...] O ator, ouve-se dizer com freqiiéncia, € como
que “habitado” e metamorfoseado por uma outra pessoa, ndo ¢ mais ele
mesmo, e sim uma forca que o leva a agir sob os tracos de um outro [...].
Contudo este é apenas um dos possiveis aspectos do vinculo entre ator e
personagem: ele pode marcar também toda a distancia que o separa de seu
papel mostrando, como o ator Brechtiano, sua construcéo artificial. (PAVIS,
1999, p. 30).

Ja na Universidade, havendo passado pelas disciplinas de Fundamentos da Linguagem
Teatral, Linguagem Corporal-Vocal, Interpretacdo | e Il, Jogo e Cena | e Il, compreendi
principios técnicos do trabalho do ator, bem como a relacdo deste com o corpo. Além disso
compreendi as acdes fisicas na construcdo da personagem dentro do processo de criagdo da

encenacdo, através dos jogos teatrais?® e dramaticos.

%6 Como compreendo em Viola Spolin, que considera o jogo teatral uma funcéo pedagdgica, de um potencial
lidico, sendo um poderoso e indispensavel instrumento ao processo criativo.
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O corpo do ator na cena € de uma vasta possibilidade de criacdo, pois é reflexo do que
estd intrinseco nele. N&o seriam cenarios, figurinos, aderecos que determinariam a arte da
interpretacdo, mas sim, o intimo, o mais profundo, as vivéncias que acompanharam o ator
desde a tenra infancia até 0 momento atual. Vejo assim o jogo teatral como artificio para a

criagédo do corpo do ator.

No trabalho devemos sempre comegar de si mesmo, da propria qualidade
natural, e entdo continuar de acordo com as leis da criatividade. [...] A arte
comega quando ndo existe papel, existe somente o “eu” em uma dada
circunstancia da peca [...]. O ator realmente atua e vive seus proprios
sentimentos: ele toca, cheira, ouve, vé com toda a finesse de seu organismo,
seus nervos; ele verdadeiramente atua com eles (STANISLAVSKI, in
Toporkov, s.d., p. 156).

O que faltava na minha trajetoria, era esse livre arbitrio do ator no processo de criagéo,
onde parecia que tudo ja possuia uma técnica, uma bula que nortearia os passos dados pelo
intérprete. Caso este ndo os cumprisse, ndo era de modo algum interessante ao processo
cénico. Claro que a técnica é importante, mas ndo s6 ela. A Licenciatura em Teatro me fez
perceber que o todo também faz parte do criativo. E a imersdo na organicidade que da sentido,
vida, energia ao fazer teatral. E esse mergulho sé se € possivel com as relacBes de troca entre
a técnica e as préprias emoc@es de um ser. Como diria Jerzy Grotowski:

As condicBes essenciais da arte do ator sdo as seguintes, e devem ser objetos
de pesquisas metddicas:

a) Estimular um processo de auto- revelagdo, indo até o fundo do
subconsciente, canalizando em seguida esta estimulagdo para obter a reacdo
desejada;

b) Saber articular esse processo, disciplina-lo e converté-lo em signos. (...);
c) Eliminar do processo criador a resisténcia e os obstaculos devidos ao
préprio organismo, tanto fisico quanto psiquico (os dois formando um todo).
(1971, p.96)

A partir disto, compreendo que elas estejam associadas ao movimento corporal, de
modo que complementa a realizacdo da acdo. O ator é um ser complexo, um investigador de
sua propria capacidade, compreendendo limites individuais e coletivos, tudo envoltos de uma
série de exercicios, experimentos e vivéncias para o autoconhecimento, bem como, para o

aprimoramento da propria arte.
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1.3 A horizontalidade.

Trago nesse subtitulo questes pedagdgicas que na Licenciatura, dentro das disciplinas
de Didatica do Teatro I e Il e nos Processos de Encenacéo I, 11 e 111, nos sdo apresentadas para
0 ensino do teatro. Métodos como o planejamento, que contribui para o desenvolvimento dos
processos criativos, entendendo-os como instrumento de orientacdo, criacdo, elaboracdo de
um espetaculo cénico. Sendo assim, a construcio de uma encenacéo, a teatralidade?’, dar-se a
partir do todo, da equipe, onde a relacdo de troca de experiéncias, saberes, aptidGes séo
colocadas a servigo do processo em desenvolvimento.

A interferéncia no processo criativo na sala de ensaio ou a hierarquia imposta,
interferiria no alcance da entrega de cada individuo. Nessas circunstancias, o papel do diretor
teatral dar lugar a presenca do encenador, pelo fato de que a conducédo teatral deve ser um
processo de formacéo, além de artistico, precisa tecer uma relagdo pedagdgica.

Como se da o processo de ensino e aprendizagem na encenacéo teatral? A condugdo, o
desenvolvimento, as metodologias, ou seja, as didaticas utilizadas para a montagem cénica?

Por muito tempo, questionei a preocupacdo pedagdgica nos espetaculos que participei
como ator, e se havia de forma consciente essa pedagogia, mas percebia que as trocas
estabelecidas em sala de ensaios eram tidas apenas como exercicios tdo pouco interessantes.
Segundo Flavio Desgranges: “A experiéncia artistica se coloca, desse modo, como reveladora,
ou transformadora, possibilitando a revisdo critica do passado, a modificacdo do presente e a
projecdo de um novo futuro.” (2006, p.26).

O processo pedagdgico teatral, segundo André Carreira, “vai além do objetivo de
ensinar técnicas teatrais, ela se se articula como discurso que funda um espaco ideolégico e
politico” (CARREIRA, 2006, p. 56). A horizontalidade precisa ser construida no processo de
criacdo e s se consegue essa construcdo a partir da atividade pedagdgica na teatralidade.

Era essa relacdo pedagdgica com a encenac¢do que concluia minhas inquietacfes sobre
o fazer artistico da Regido do Cariri Cearense, ou pelo menos, do fazer artistico no qual eu
costumava estar inserido. Por que ndo eliminar a hierarquia pre-estabelecida na conducéo de

um processo cénico, onde o diretor era a luz dos ensinamentos? Sim, ndo precisava nos

2 Segundo proposto por Josette Féral (2012, p. 9-11): “[a teatralidade seria] um processo no qual o sujeito (aqui
o artista) modifica a perspectiva das coisas afim de obrigar o espectador a ‘vé-las de maneira diferente’. [...] Ela
implica a existéncia de uma defasagem entre a vida e a cena, entre a acdo natural e a acdo teatralizada [...] A
teatralidade tem a ver também com o corpo, com as pulsdes, com o desejo e portanto com a performatividade.
[...] A performatividade é o que permite que qualquer apresentacdo seja vista como uma atividade singular e em
constante transformacdo a cada vez que se produz. J4 a teatralidade é o que permite ao espectador identificar
rupturas neste movimento performativo, podendo inscrever a cena no ato representativo.”
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esforcar muito para visualizarmos resultados mais eficientes, ricos, satisfatorios se
partissemos dessa horizontalidade estabelecendo o colaborativo, eliminando a exclusividade

do diretor como detentor do conhecimento.

Estaria fundamentada na ideia de que os atuantes ensinam a si mesmos, a
partir do questionamento provocado pela acdo dramatica, da critica a
situacdo social que os envolve e da reflexdo sobre suas atitudes diante dos
fatos abordados na peca. N&o haveria um ensinamento a ser transmitido e
sim um aprendizado que seria produzido a partir da experimentacéo cénica e
do debate travado entre os atuantes, motivado pelas partes da peca.
(DESGRANGES, 2006, p.82)

No meu ponto de vista, compreendo que o encenador e o diretor diferem um do outro,
ndo so pelo contexto, mas também pelos artificios, vivéncias, memorias, formacédo as quais
estdo impregnadas no corpo e na mente de cada um. Diante desse emaranhado de cicatrizes
codificado no corpo e pelo corpo, armazenado na mente, fica complexo classificar quem é o

encenador e quem é o diretor no teatro, tornando uma hibridizacdo. Porém:

[...] reconhecemos o encenador pelo fato de que a sua obra é outra coisa e é
mais do que a simples definicdo de uma disposicdo em cena, uma simples
marcacdo das entradas e saidas ou determinacéo das inflexGes e gestos dos
intérpretes” (ROUBINE, 1998, p. 24).

Além do que nos diferencia Walter Lima Torres Neto, sobre o diretor e o encenador:

Diretor/Regente: Moderna. Verificada desde o final do séc. XIX, ja ao longo
da segunda metade do século deste mesmo século. Funcdo assumida por
alguém que se coloca fora da cena. Como verdadeiro mediador.

Encenador/ Coredgrafo: P6s moderna. Agregando manifestacdes hibridas
como o teatro danga, herdeiro das vanguardas, das experiéncias da Bauhaus,
da arte coreogréafica, em didlogo com 0s processos criativos das vanguardas
historicas (a escrita em vigilia e 0 processo associativo...) Selecdo; colagem
e montagem. Presenca do cinema. O realizador. (TORRES NETO, 2001, p.
47).

Compreendo que para Bertolt Brecht o processo criativo de um espetaculo precisava

estabelecer uma relagdo com os atores numa horizontalidade:

O encenador ndo penetra no teatro com sua ‘ideia’ ou sua ‘visdo’, uma
‘planta baixa das marcacdes’ e dos cenarios prontos. Seu desejo nao ¢
‘realizar’ uma ideia. Sua tarefa consiste em despertar e organizar a atividade
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produtiva dos atores (musicos, pintores etc.). Para ele, ensaiar ndo significa
fazer engolir a forca alguma concepcéo fixada a priori em sua cabeca e, sim,
po-la a prova. (PAVIS, 2005, p. 125).

Faz-se necessaria ainda visualizar as diversas realidades que o encenador e/ou diretor
encontram-se inseridos. A denominacgéo de encenador e/ou diretor s acontece, quando estes
passam a agir conforme o que compreendem da terminologia. E comum os embates, as
duvidas, a autodenominacdo e o rotular-se, ancorados hum pensamento superficial de seus
respectivos significados. No entanto, a compreensdo tedrica, bem como historica, se faz
necessario.

O Dicionério de Teatro de Patrice Pavis, apresenta o perfil do diretor e do encenador
respectivamente: “A figura do diretor de teatro, administrador, Intendant aleméo ou artista
encenador nomeado pelo governo contribui grandemente nao s6 para a gestdo, mas também
para a estética dos espetaculos” e “Pessoa encarregada de montar uma peg¢a, assumindo a
responsabilidade estética e organizacional do espetaculo, escolhendo os atores, interpretando

o texto, utilizando as possibilidades cénicas a sua disposi¢ao” (1999, p.100-128).

A investigacdo teatral desenvolvida durante o processo, exorta 0S
participantes a conhecerem e se apropriarem das possibilidades
comunicacionais desta arte. E mais, a inventarem um jeito proprio de pensar
e fazer teatro, ja que ndo se deve esperar que 0 grupo aprenda e reproduza
um “jeito certo” (como se existisse um jeito certo de fazer teatro!), mas que
crie a sua maneira de se comunicar a partir dos elementos constituintes desta
linguagem artistica. (DESGRANGES, 2006, p. 88)

Assim compreendo que o trabalho coletivo esta diretamente relacionado ao papel do
encenador, geralmente este apresenta sua metodologia, a qual ird amparar seu processo
criativo dentro de um espetaculo numa companhia. Sdo esses métodos, as investigacdes, 0s
processos e as formas pedagogicas, a didatica, que nos fizeram entender posteriormente 0s

caminhos da criacdo dentro da Cia. Yoko de Teatro.
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CAPITULO 2 N
ENTENDENDO OS PROCESSOS DA CRIACAO: Construindo a poética da Cia. Yoko
de Teatro.

A Cia. Yoko de Teatro trouxe-nos a oportunidade de experimentacdo, onde por sua
vez, o coletivo era tido como ser responsavel pela criagdo, nas ideias, na troca, nas vivéncias
como um todo, que serviriam como caminhos e materiais necessarios para 0 processo de
criacéo.

Atuando agora como encenador, percebo a importancia do saber manusear um
processo cénico, lidar com os conhecimentos e experiéncias do coletivo. Com isso, conceitos
distorcidos a arte da representacdo e da conducdo interpretativa ganharam espacos para o
novo, para o que sempre acreditei e que no meu ponto de vista eram fundamentais ao fazer
cénico teatral.

Dentro da Cia. Yoko de Teatro, prezamos pela categoria do teatro adulto, e nela
experimentamos a criacdo cénica sob a ética da encenacdo e da construcdo dramatdrgica, nao
descartando outras formas de processos em que o texto dramatico se faz necessario. A sala de
ensaio é de extrema importancia, pois, é neste ambiente de encontro que podemos perceber o
trabalho do outro, o processo criativo, o didlogo entre o encenador e 0 grupo. Adentrar no
campo das ideias, das memorias e sensibilidades, € administrar os fundamentos da
teatralidade, viabilizando 0s processos cénicos em construcao.

Durante a graduacdo em Licenciatura em Teatro as disciplinas® especificas a direcdo e

pedagogia teatral, fizeram-me compreender relagcdes entre o encenador e o professor. Essas

*® Disciplinas essas: Pesquisas e Praticas Pedagdgicas em Artes I, 11, 11l e 1V, Didética, Didética do Ensino do
Teatro | e I, Processo de Encenacéo I, Il e I11.



36

disciplinas me permitiram questionar 0S meus percursos e supriram a caréncia acerca da
conducéo teatral que me inquietavam.

Compreendo assim que a minha trajetdria € de suma importancia ao meu fazer cénico,
bem como, ajudou-me a compreender a individualidade do ator, visto que antes de
desenvolver os processos como encenador, havia experimentado a arte da atuagdo, a qual,
possibilitou-me um leque de experiéncias. Ser ator para ser diretor, me facilitou organizar as
ideias e caminhar de forma mais proveitosa na atividade como encenador.

Muito tempo percorri e percorro afim de compreender como se dar 0s processos de
criacdo de um espetaculo. Dentro da Cia. Yoko de Teatro, sou amparado por pessoas que se
propuseram a investigar, que acreditam no novo, que trocam conhecimentos, que aprendem
com os erros, viabilizando assim, processos colaborativos onde atores, diretor e grupo

alimentam-se juntamente e que de acordo com Luiz Renato Gomes Moura, é:

[..Juma entre as vérias possibilidades de construcdo cénica na
contemporaneidade, que potencializa o imbricamento entre vida e arte. Faz-
se a partir do amalgama entre reflexdes e acBes que emergem na sala de
ensaio, geradas através da jungdo de artistas-colaboradores: encenador, ator,
cendgrafo, iluminador, figurinista, maquiador, etc. Reunidos em um mesmo
espaco para gerar tessituras criativas em torno de uma ideia, leimotiv,
imagem propulsora, tematica, etc. (MOURA, 2014, 18).

A sede da Cia. Yoko de Teatro na cidade do Crato esta localizada a Rua José Alves de
Figueiredo, 1878, Pimenta, Crato-CE. Atualmente a companhia possui 10 (dez) integrantes,
sendo 01 (um) diretor, 03 (trés) atores, 01 (um) técnico de iluminacdo, todos com registros
profissionais, 04 (quatro) atores em processo de profissionalizacdo junto ao Sindicato de
Artista e Técnicos em Espetaculos de Diversdo- SATED do Ceara e 01 (um) musico.

E nessa companhia que estabelecemos inquietacbes e nela sim, consigo exercer o
papel de encenador pedagogo, criando metodologias necessarias para a concretizacdo do
trabalho cénico a fim de estruturar uma melhor forma de assegurar caminhos, decisdes,
qualidade, democratizacdo ao andamento do processo criativo. Conduzir 0s processos cénico
acaba por se tornar objeto de pesquisa, uma vez que € nessa relacdo do encenador com o
grupo que os estimulos precisam ser estabelecidos, permitindo dialogos, reflexdes, pesquisas,
ou seja, uma metodologia que sé seria alcancada com essa relacdo pedagdgica e o fazer
teatral.

Na Cia. Yoko de Teatro me percebo a construir uma poeética de criacdo, amparado por

novos conceitos, conhecimentos, referenciais os quais ndo estava acostumado a experimentar,
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mas era necessario naquele momento em que tinha a Universidade como fomentadora e
através dela me chegavam recursos que me seriam importantes a formacdo artistica e
construcdo poética como encenador.

A partir de entdo, compreendi que um fazer pedagogico no processo de encenacgéo esta
entranhado em todo o tipo de contribuicdo, que a estrada percorrida faz parte do percurso e
esta interiorizado e o que esta intrinseco é o que resultara ao coletivo. Quando esses subsidios
forem unidos, expostos ao grupo e interligados, posteriormente no desenvolvimento da

criacdo do espetaculo, sob a condugdo do encenador pedagogo, acontecera o fruir da criagéo.

2.1 Os processos criativos na construcdo de uma poética.

O que impulsionava os intérpretes nos processos criativos da Cia. Yoko? Em quais
circunstancias eles estavam imersos em suas zonas de conforto e quando ndo estavam? O que
estava surgindo nos ensaios que seriam ricos para a cena? Essas infinitas possibilidades, me
faziam criar estratégias para a construcdo e para o preenchimento de detalhes de um processo
de criacdo, definindo aos poucos a formacao de um espetaculo.

Os processos de criagdo da Cia. Yoko de Teatro sempre se deram a partir do trabalho
na sala de ensaio. Inicialmente quando iamos montar algum trabalho novo, experimentava
com a companhia durante um més, o corpo. Quanto mais experimentava, mais me parecia
ficar distante de iniciar o processo de construcdo da encenacdo, ndo sabia eu, ainda, que o
processo ja estava sendo alicercado.

Na maioria dos espetaculos montados pela companhia, se pretendia trazer para cena:
emocBes e memdrias, sonhos, angustias e aflicdes. Sentimentos como soliddo, tristeza e
rejeicdo. Era o que sempre nos demonstra o cotidiano, a mistura da vida pessoal com outras
utopias, as variadas relagdes de encontros e desencontros do ser humano e sua desconstrucéo,
0 sagrado e o profano.

Nossas montagens colaborativas basicamente eram desenvolvidas na escolha de
palavras pontuais, as quais seriam utilizadas no decorrer das atividades corporais. Precisavam
estar relacionadas com o produto a que se objetivava, a fim de que, emocdes plausiveis
surgissem da alma para o corpo, caminho este que acredito ser a trajetoria para a cena
propriamente dita.

Os processos de encenagdo dentro da Cia. Yoko de Teatro ddo-se a partir do

rastreamento indicios Uteis ao que estamos nos propondo, vasculhando gavetas do intimo,
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abrindo portas que possam ser necessarias a construgcdo cénica. Os registros (cadernos de
bordos) nos servem como aproveitamento de fragmentos que puderam ter passado
despercebidos, além do compreender, do viajar em situacfes e lembrancas, bem como,
descobrir caminhos que nos fagcam entender a trajetdria individual para o surgimento de novas
ideias. E o esmiugar, dimensionar, compartilhando dividas e as relacionando a um novo
olhar.

Em cada finalizacdo de encontro, sempre via a necessidade do registro do dia, tanto
meu enguanto encenador, como da equipe. Eram esses testemunhos que posteriormente
analisados, nos fariam compreender e apreender o que estava sendo trabalhado. Além de,
servir como “norte” para 0s demais encontros, numa continuidade processual. Dava-se assim,

a nossa construcédo colaborativa:
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Figura 1 — Rascunho de criacéo cénica do encenador Yarley de Lima. Espetaculo: Eu Rondei e Vou
Rondar (2015). Cia. Yoko de Teatro.
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Figura 2- Rascunho de criacdo cénica da atriz Andecieli Martins. Espetaculo: Mulier (2011). Cia. Yoko de
Teatro.

Figura 3- Rascunho de criagdo cénica do ator Gledson Micael (Personagem do Beija-Flor). Espetaculo: A
Flor e o0 Sol (2009). Cia. Yoko de Teatro.
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Apreciar a beleza do corpo e suas possibilidades. As cenas iam surgindo diante de nos,
bela, forte, vigorosa, nos elevando a cada nova experimentacéo, tinha assim, cada vez mais, a
conviccao da importancia do processo na construcdo cénica.

A entrega, o doar-se, 0 nos permitir romper barreiras, esquivando-se do logico e
fazendo-nos compreender a percepcdo, a troca, 0s elementos sensoriais obtidos em sala de
ensaio, faziam com que o grupo tomasse consciéncia do trabalho que se desenvolvia. Era a
relacdo direta e pedagdgica do encenador com o coletivo, analisando e dissecando a
percepcao que se estava construindo numa grandeza organica, alcancada devido a utilizacéo e
respeito aos percursos que se estabeleciam numa expresséo profunda da compreenséo do que
se era proposto.

Pesquisar incansavelmente a criatividade fez com que construissemos uma
persisténcia investigativa consciente e de identidade. Precisava considerar dentro dos
processos criativos da companhia, o social, 0 espaco, o tempo, o0 politico aos quais estavamos
inseridos o encenador e os intérpretes a cada montagem. Quais estimulos eu traria a sala de
ensaio para facilitar o processo? Sensacgdes, emogdes, sentimentos, memorias, imaginacoes, 0
contexto social individual e coletivo, eram esses, além da intuicdo e associacdo de todos com
0 todo.

Sim, uma mistura! E nessa liquidificagdo, a pedagogia precisava sobressair-se para
que pudéssemos organizar o que viria a dar corpo as encenagfes. O encenador precisava
colaborar com a composicéo, ser o oxigénio que acompanha o grupo no mergulho de dentro
pra fora e de fora para dentro, tecendo com minucioso cuidado a liberdade que se cria 0s
espetaculos.

Comecar a alicercar um espetaculo pode parecer tarefa dificil, e é. Pensamentos,
analises, contextos sdo remexidos para resultarem no projeto que se pretende. Um quebra-
cabeca que inspira e resulta no que se € proposto.

Na maioria dos espetaculos da companhia a construcdo ndo se dava nhuma ordem de
raciocinio, o formato ndo seguia uma linearidade, o fluxo de pensamento era bombardeado e

precisava de metodologias pedagdgicas para o organizar das ideias.

O processo pedagdgico, comunicacdo de uma experiéncia e de um saber
advindo de uma reflexdo sobre esta experiéncia, visa primeiramente
assegurar a coesdo profunda, a unidade dos atores em torno de um
encenador” (PICON-VALLIN, 1987, p. 106).
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Como escrever 0 que experimentamos com o corpo? Inicialmente sempre pedia que 0
atores fossem iluminados por suas memorias. As sensagdes iam fluindo, as ideias e trocas
através dos jogos teatrais, com 0s parceiros no espaco de trabalho, comecavam a criar forma e
contexto: “Atuar requer presenca. Aqui e agora. Jogar produz este estado. Da mesma forma
que os esportistas estdo presentes no jogo, assim também devem estar todos os membros do
teatro no momento de atuar” (SPOLIN, 1999, p. 17).

O trabalho com o corpo em sala de ensaio tinha como objetivo experimentacdo do
JOgo, esse jogo cénico no qual faz com que os atores se percebam, expandam a subjetividade
na criagdo. O corpo é o melhor tradutor de nossas percepgdes, do vivido, do imaginado, é a
construgdo e a desconstrugdo, o conhecimento. E nele que associamos e manipulamos ideias,

signos e codigos, tomamos consciéncia e conscientizamos 0 processo.

Os jogos teatrais sdo técnicas do diretor. Cada jogo, quase sem excec¢do, foi
desenvolvido com o Unico proposito de fazer com que alguma coisa acontega
no palco. Eles solucionam problemas com marcacgéo, personagens, emogao,
tempo e as relagdes dos atores com a plateia (SPOLIN, 1999, p. 24).

O corporal na Cia. Yoko de Teatro proporciona basicamente o direcionamento das
encenac0es, nele os espetaculos comecam a criar formas, as personagens comegam a surgir, 0
universo da peca transborda a organicidade na medida em que os corpos dos atores sdo
experimentados, tudo, desde o inicio acompanhado pela musicalidade, agente direto na
contribuicdo de criacdo dos nossos espetaculos, desde o alicerce até o produto final.

O espaco de apresentacdo de um espetaculo é designado também no trabalho na sala
de ensaio, pois 0s espagos, assim como 0 corpo, se criam e se renovam. Essa consciéncia é
obtida na medida em que a criacdo é o elemento conjunto, nada pode se separar, pois cada

elemento traduz a composicéo e contetdo essenciais a ideia da obra desenvolvida.

Se Craig se acomoda ao palco italiano, é porque sua estética exige o frente-
a-frente tradicional, a imobilidade do espectador. Pois a encenacdo é uma
obra de arte. Quer dizer que ela se assemelha a uma liturgia da beleza, dentro
a qual o lugar do espectador é o do fiel, do adorador. Ele ndo tem outra
funcdo do que a de contemplar e admirar uma criacdo cujos meios e cuja
magia devem permanecer um mistério para ele. (ROUBINE, 1998, p. 88)

Caminhavamos para encenacdes que se empenhariam no alcance social, articulando
politicas publicas teatrais e focadas na afirmacdo de identidades caririenses, cearenses e

brasileiras, de modo democratico e respeitoso. Transformar a visdo da sociedade. Precisamos
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ainda falar da tendéncia de espacos cénicos ndo convencionais na maior parte dos espetaculos
da Yoko.

Na poética da companhia, ndo apreciamos ter o espectador apenas como um ser de
contemplacdo, mas de um agente influente ao espetaculo, refletindo também sobre as cenas da
encenacdo. Nas montagens objetiva-se deixar o publico dentro da peca, sob um contato direto
e/ou proximo aos intérpretes, personagens, cenarios, iluminacdo, sonoplastia e muitas vezes
com o vazio, fazendo-o contribuir como elemento para a cena. E 0 jogo dos atores entre eles e
com a plateia, “o vazio no teatro permite que a imaginacdo preencha as lacunas.
Paradoxalmente, quanto menos se oferece a imaginagdo, mais feliz ela fica, porque é como

musculo que gosta de se exercitar em jogo”. (BROOK, 1999, p. 23)

Todos os processos desenvolvidos pela Cia. Yoko de Teatro sdo resultados das
pesquisas conjuntas, do amadurecimento coletivo. Pensar na estratégia para a construcdo das
composicdes da cena, 0 corpo, 0 espaco, a sonorizacdo do espetaculo exige estudo detalhado
de cada elemento: figurinos, cenérios criados em parceria, bem como a dramaturgia que s6 é

finalizada depois do espetaculo pronto.

O processo colaborativo, portanto, prevé ndo apenas um novo dramaturgo,
com um estatuto de precariedade e provisoriedade igual ao dos outros
criadores da cena, mas também um novo ator e um novo diretor, capazes de
perceber o texto em toda a sua efemeridade, de ver o dramaturgo como um
parceiro da cena em construgdo, pari passu com a criacdo dos intérpretes e
do espetaculo. A palavra, os didlogos, as rubricas ou os roteiros de agdo
deixam de ser “inimigos” da cena — tal como poderia parecer num “teatro do
encenador” ou num “teatro da imagem” — para se tornarem elementos Uteis e
tensionadores do processo criativo. (ARAUJO, 2006, p. 130).

Cercado por influéncias do meio em que todos estavam inseridos, saindo
gradativamente do campo das ideias e experimentacdes, para a manifestacdo concreta da obra
teatral. Os espetaculos por mais que tenham estreado, depois de incansaveis salas de ensaio,
ainda modificam-se, imersos sempre em transformacdes reciprocas—espetaculo vs publico—
em um ciclo sem fim. Esse é o fazer teatral da Cia Yoko de Teatro.

Muito além de vivenciar papéis, os intérpretes e o grupo precisam refletir, com o
processo. Assim, venho tendo oportunidade de ousar cenicamente, me propondo ao
aprendizado continuo, instruindo os atores. Muitas ideias surgem durante 0S processos,
associa-las ao trabalho de forma metodoldgica, compreendendo o que realmente era

interessante aquela pesquisa/ montagens. Sobre esses processos, bem como, sobre a
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importancia da unidade cénica, do coletivo, do trabalho em equipe, direcionarei o préximo
capitulo a essa anélise minuciosa, utilizando-me de trés espetaculos da Cia. Yoko de Teatro: A
Flor e o Sol, Mulier e Eu Rondei e vou Rondar para apresentar minha préatica enquanto
encenador e as metodologias utilizadas em cada um desses espetaculos no processo criativo
diante do que a academia, através da Licenciatura em Teatro-URCA, viera a somar com 0

meu fazer artistico cénico.
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CAPITULO 3
O ENCENADOR PEDAGOGO E OS PROCESSOS CRIATIVOS DA CIA. YOKO DE
TEATRO: A FLOR E O SOL, MULIER E EU RONDEI E VOU RONDAR.

A criacdo, ou melhor, os processos de criacdo, sempre tiveram grande importancia nas
montagens da Cia. Yoko. O desenvolvimento pedagogico na condugdo cénica sempre esteve
presente, uma vez que procuramos tragar um paralelo dele com o colaborativo criativo, pois
entendemos que juntos enfatizam a pesquisa cénica para relevancia do trabalho artistico
teatral.

Compreendo que pedagogia teatral vai bem além do conceito de ensinar e aprender
teatro, uma vez que o teatro é efémero. Cabe ao encenador pedagogo estabelecer préticas e
procedimentos teatrais de modo geral, a fim de proporcionar processos eficientes na
construcdo cénica. O agregar de ideias, a necessidade de buscar, pesquisar, esbogar caminhos
para a compreensdo do elemento teatral, orientar um processo que muitas vezes € mais
importante do que o produto, estdo presentes na conducédo das montagens da companhia.

Mais adiante poderemos notar a presenca do encenador pedagogo nos trabalhos da
Yoko. As metodologias que buscam a produtividade, entendendo que sendo produtivo é
possivel tornar-se mais criativo. Quanto mais se estimula uma produgéo criativa, lancando
estratégias impulsoras que possibilitem o coletivo a pensar, despertando-o a reflexdo critica,
existird uma intencdo didatica de carater educativo. E essa finalidade didatico-pedagdgico,
gue nos move na procura de um fazer teatral de cunho educativo, social e cultural.

Estabelecemos a cada novo processo de criagdo, uma metodologia em que o encenador
no papel pedagdgico compreende as necessidades para se alcangar um dado objetivo, e assim,
procura desenvolver procedimentos os quais estejam relacionados ao que se deseja realizar.

Em suma, seria a sensibilidade de lancar estrategias distintas a cada producao, de acordo com
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a individualidade de cada processo. O encenador pedagogo precisa atentar as necessidades
cénicas que irdo surgindo, de modo a dialogar com possiveis dificuldades apresentadas pelo
coletivo, direcionando-os as solugcbes coerentes, reflexivas e responsaveis.

Sendo assim, o desenvolvimento do encenador pedagogo dentro da Cia. Yoko de
Teatro, dar-se, como sugere Paulo Freire: partindo do conceito de grupo, possibilitando novos
pontos de vista e métodos, acreditando que € na troca de conhecimentos que se constroi o
aprendizado (FREIRE, 2005).

b

Figura 4- Foto Andecieli Martins: processo criativo/ exercicios em sala de ensaio, cena: estupro, do
espetaculo “Eu Rondei e Vou Rondar” (2015). Cia. Yoko de Teatro.

Nesses processos jogos corporais coletivos, como podemos analisar na figura acima, o
encenador e o0s atores estabelecem uma unidade. Mesmo trabalhando o0s jogos numa
perspectiva de que o encenador conduz, ha uma mutualidade. A troca relaciona-se ao processo
pedagdgico de aprendizagem.

Como encenador, busco no trabalho coletivo os meios para consolidar uma montagem,
sistematizando e estabelecendo metodologias de criacdo para processo cénico, de modo que
aja o aprendizado dialogando e refletindo com o artistico, dentro de um contexto historico e
social no qual estamos inseridos.

Sobre a capacidade de refletir o percurso, Stanislavski comenta:
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Meu sistema é resultado de uma vida de buscas. (...) Ao longo de muitas
tentativas, tentei desenvolver um método de trabalho para os atores que lhes
desse condicdes de criar a imagem de um personagem, infundir-lhe a vida de
um espirito humano e, por meios naturais, personifica-lo em cena com arte e
beleza. (1997, p. 133-134)

Constantemente procuramos desenvolver meétodos que facilitem o trabalho do
encenador na companhia, procurando vincula-lo a questdes pedagogicas que temos como
imprescindiveis no processo de encenacdo teatral. Como encenador pedagogo procuro dar
énfase ao trabalho coletivo desenvolvido na Yoko, buscando equilibrio, compreendendo
dificuldades, criando estratégias para supera-las, considerando que a unidade do coletivo é

fundamental na relacdo do processo com a pedagogia.

3.1 A Floreo Sol*®

Em 2009, como que numa espécie de resposta as inquietagdes da visualidade dos
espetaculos os quais eu vinha participando em outras companhias, lango-me o desafio de
montar o espetaculo infantil A Flor e o Sol de Cicero Belmar®®. A Cia. Yoko de Teatro havia
sido fundada trés anos antes e até entdo s6 desenvolvera espetaculos de tematica adulta,
sempre na perspectiva do teatro colaborativo. Era a primeira vez que nos debrugariamos sobre
um texto teatral, como alicerce principal da encenacao.

Esta montagem poderia ser apenas mais uma peca infantil no cenario cultural da
regido do Cariri Cearense, mas eu precisava, através dessa encenacao, resolver minhas ansias
e provar, principalmente para mim mesmo, que partindo de um texto com estruturas fixas
dramaticas, e mais ainda, mesmo se tratando de uma temaética infantil, se fazia de extrema
necessidade o experimentar, o explorar das possibilidades que o texto nos apresentava. Tais
possibilidades voltadas para a criacdo, espontaneidade, referenciando os argumentos e
processos utilizados, (re)significando metodologias de trabalho com o intuito de contribuir
para o crescimento e o fortalecimento de uma poética.

Inicialmente entrei em contato com o autor do texto solicitando a liberagédo dos
direitos autorais da peca, enfatizando a minha vontade de encenar o texto escolhido, por se
tratar de um texto que eu ja havia apreciado em outra montagem e muito dialogava com o que

eu estava disposto a pesquisar naquele momento. Via na dramaturgia de A Flor e o Sol, a

? Espetaculo da Cia. Yoko de Teatro, estreado na cidade do Crato-CE no ano de 2009. Teve temporada de um
ano no circuito teatral caririense, compondo a agenda do Centro Cultural Banco do Nordeste Cariri.

%0 Cicero Belmar é jornalista e escritor, autor de romances, contos, biografias e pecas de teatro. Natural de
Bodoco-PE.
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possibilidade de trabalhar com um texto dramatico, e colocar em pratica experimentagdes
visuais, respondendo inquietagdes que havia trilhado ao longo da minha pratica como ator nas
companhias que trabalhei. Além disso, atribuir a montagem novos conhecimentos,
direcionando-a mais ainda ao pedagdgico, uma vez que o espetaculo marca o inicio da minha
vida académica no Curso de Licenciatura em Teatro-URCA.

Convidei alguns atores que faziam parte do meio artistico em que eu estava inserido e
de alguma forma mantinhamos questionamentos parecidos relacionados ao fazer teatral, para
juntos desenvolvermos essa montagem na Cia. Yoko de Teatro.

Enquanto diretor, ja no primeiro encontro, direcionei o processo, pedindo que 0s
integrantes, muitos deles tendo conhecimento do texto a ser montado, compreendessem
aquela construcdo que partiria de um texto dramatico, sendo distinto das montagens que nos
era comum participar. Mesmo amparado no texto, desejava uma montagem desafiadora, em
que a criacdo cénica se desse a partir do experimentar, do explorar coletivo de possibilidades
que o texto possibilitava, ndo deixando apenas a criacdo sob a Otica do diretor,
compreendendo assim que a dramaturgia nos apresenta vastos caminhos para montar uma
cena, indo além do apenas decorar o texto sem refleti-lo.

A Flor e o Sol é uma fabula ambientada em um quintal muito bonito e cheio de flores,
onde nasce uma linda flor chamada girassol. Este nome, que ela mesma escolheu, se deu por
conta da paix&o que a flor tinha pelo Sol. Todas as manhas, ao nascente, a flor se derretia de
amor pelo astro Rei. E, toda vez que o Sol se movimentava, as pétalas da flor também se
moviam. Questdes como a preservacdo da fauna e da flora, as relacbes humanas,
transformacdes pessoais e sociais, desafios, encontros e desencontros, eram presentes no texto
e serviriam como suporte para minha pesquisa, em que O processo criativo relacionava-se
diretamente com o contexto social no qual estavamos inseridos, estabelecendo assim um
processo pedagadgico conduzido pelo encenador.

No inicio do trabalho, j& me era claro quais as personagens que cada um dos atores
convidados para o processo iria interpretar, sendo assim, logo designei cada papel aos seus
respectivos intérpretes. Posso ter me deixado influenciar pelo fisico, pelas habilidades, ou
seja, pelo perfil dos atores, mas desejava realizar uma montagem em que as possibilidades de
criagdo dos intérpretes fossem potencializadas e que estes pudessem ser provocados,
alcancando a reflexdo dos discursos produzidos para cena, pela cena. Decodificando cada
frase contida no texto, bem como suas entrelinhas, na expectativa de alcangar uma postura

reflexiva, uma clareza comunicativa voltada para a encenagdo como pedagogia.
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Comecando a tarefa, informei aos atores que passariamos muitos encontros nos
detendo ao trabalho, sem utilizarmos do texto, que s6 apds questdes como o corpo, a voz,
visualidade do espetaculo (cenarios, figurinos, maquiagens, sonoplastia, aderecos e
iluminacdo), tomassem formas, era que o texto seria incrementado no processo.

O processo de montagem durou quatro meses até sua estreia. E nele, as acles
corporais através dos jogos teatrais tornaram-se um dos principais caminhos do processo de
criacdo na investigacdo de possibilidades fisicas para o espetaculo. O objetivo por meio da
utilizacdo dos jogos era desenvolver uma consciéncia criativa, desvendando e ampliando
possibilidades de composic¢éo da personagem, partindo de impulsos que eram conduzidos pelo
encenador.

Como encenador pedagogo criava metodologias em que as experiéncias e visdes de
mundo, bem como, memdrias e 0 contexto que nos rodeava fossem considerados na criacao,
juntamente com o ambiente proporcionado pelo texto. Detinhamos inicialmente na criacdo de
partituras e movimentacdes cénicas que explorariam o espaco, criando subsidios para
composicao deste, originando o cenario.

Em um dos jogos, pedi que os atores individualmente caminhassem no espaco da sala
de ensaio procurando identificar e expressar situagbes possiveis nas quais seus personagens
poderiam passar no ambiente em que estavam inseridos. Era sabivel que o espetaculo
passava-se num jardim bonito e cheio de flores, o que me chamou atencdo foi o fato que na
maioria das criacdes dos intérpretes, as personagens se colocavam em relacdo a esse jardim de
um modo que sobressaissem sobre ele, menos a atriz que interpretava a lagarta, na qual
passara todo o exercicio tendo o jardim como um mundo particular, ou seja, tudo era gigante
em relacdo a pequena lagarta. A grama era na verdade uma floresta sob a Gtica do animal.

Nessa perspectiva construimos 0 nosso cenario e a partir deste as demais visualidades:

w\'@ 7
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Figura 5- Rascunho de Criagiio Cenografica do Espetaculo “A Flor e o Sol” (2009). Cia. Yoko de Teatro.
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Como nos explica Patrice Pavis em A andlise dos espetaculos:

Para se ter a experiéncia estética de um espetdculo de circo, de uma
performance ou simplesmente de uma encenagdo que usa muitos materiais, é
preciso se deixar impressionar por sua materialidade, ndo procurar lhes
atribuir sentido. (2003,p.15)

A cada novo ensaio, a cada novos jogos, possibilidades de figurinos, de maquiagens,
de cenarios e de iluminacdo eram concebidas para as cenas. Percebia assim qudo grandioso
era um processo de criacdo, e quao importante se dava desenvolver metodologias pedagogicas

na montagem teatral.

Figura 6- Foto de Yarley Lima: Brisa (Carla Hemanuela) e Lagarta (Simony Vieira) conversam no
quintal e sdo observadas pelo Beija-flor. Espetaculo “A Flor e o Sol” (2009), onde podemos perceber a
criacdo transposta do croqui para a cena.
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Figura 7- Foto de Yarley Lima: Flor (Faeina Jorge) repreendendo a Lagarta (Simony Vieira) por suas
fofocas. Espetaculo “A Flor e o Sol” (2009), onde podemos perceber a criaciio transposta do croqui para a
cena.

3.2 Mulier

Esse trabalho cénico surgiu a partir de questionamentos préprios sobre a problematica
da violéncia doméstica contra mulheres, com o objetivo de tentar entender o motivo que leva
um individuo a violentar um outro ser humano. Encontramos em Fayga Ostrower,
possivelmente a resposta para essa inquietacdo que nortearia 0 processo criativo desse

espetaculo, acreditando/ tentando compreender o sentimento humano:

O homem serd um ser consciente e sensivel em qualquer contexto cultural. Quer
dizer, a consciéncia e a sensibilidade das pessoas fazem parte de uma heranga
bioldgica, sdo qualidades comportamentais inatas ao passo que a cultura representa o
desenvolvimento social do homem; configura as formas de convivio entre as
pessoas. (OSTROWER , 2007, p.11)

A pesquisa do contexto historico feminino, as conquistas sociais e econémicas das
mulheres e a violéncia doméstica nortearam o processo dramaturgico do espetaculo. Um
longo caminho até a estreia do espetaculo, cercado pelos questionamentos de ciimes, paixdes,
amores, poder, culpa, preconceitos, maternidade, viuvez, divorcio, traicdes, desejos, dentre

diversas outras questdes que circundam o universo feminino.
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Utilizamos nesse trabalho um recurso chamado “aterramento”. Uma nomenclatura
inventada para designar aquilo que eu, enquanto encenador, estimulava nas interpretes para da
forma a dramaturgia que se construia de modo colaborativo. Nesse processo criativo precisava
ser estabelecida uma densidade cénica, onde estados emocionais gerassem cenas. Aterrar 0
movimento correspondia a ideia de provocar uma atmosfera pesada, enraizada, onde o0s
sentimentos variassem entre angustia, sofrimento, decepgdo e entre outros tipos que causam

um estado de inferioridade.

[...] reconhecer a existéncia de procedimentos que adquirem sentidos somente a
partir de necessidades que estdo relacionadas a cada processo de investigacéo. [...]
por exemplo, a de conquistar e manter uma expressividade “viva”, a de captar o
imperceptivel...[...] ndo vemos uma estratégia estabelecida de aplica¢do de técnicas,
mas uma pratica de procedimentos diferenciados em cada espetaculo, que podem
estar presente também internamente em cada espetaculo. (BONFITTO, 2007, p.
124)

No decorrer do processo investigativo de pesquisa para a encenacdo pude perceber
juntamente com as interpretes: Andecieli Martins, Arlet Almeida e Sandra Aradjo, a partir de
investigacbes do cotidiano, de memdrias, de questionamentos acerca da tematica, que a
compreensdo da busca e conquistas dos direitos das mulheres, ainda sdo objetivos de uma
minoria. Os fatores ligados ao preconceito, submisséo e aceitacdo da grande maioria, estdo
vinculados aos padr@es tradicionais impostos pela sociedade. Os casos de violéncia doméstica
sdo silenciados pelo medo e/ou por autodenominarem-se seres inferiores aos homens.

As improvisacdes, os laboratorios, as entrevistas, as memorias vividas, sugeridas ou
adquiridas, proporcionaram um trabalho denso, de entrega das intérpretes a fim de,
proporcionar melhor esclarecimento a sociedade, do real papel da mulher, bem como a
valorizacdo de seus direitos e o colocar-se enquanto detentora de sua condi¢do feminina.

Por fim, tudo respirava em uma organicidade inacreditavel, a poética feminina no
embalo dos maleéveis figurinos das atrizes em cores morbidas representando a submissao
feminina ao ser masculino, mas moldaveis por serem em esséncia mulheres, capazes de
adaptarem-se a quaisquer situagdes. Mulher igual a agua, maleavel e moldavel a todo tipo de
recipiente. Tudo isso em um palco nu, aberto a todo tipo de reacdo das interpretes e plateia,
capaz de ambientar as mais diversas emocdes trazidas ao jogo cénico, colocando a realidade
da mulher: guerreira, violentada, lutadora, nordestina na luta por seus direitos e deveres, a

constante e incansavel luta pela igualdade de géneros.



52

Com os avancos dos ensaios, ja se era possivel trabalhar com as referéncias que as
intérpretes haviam se inspirado, além do texto que ja tomava forma definida, sempre nessa
construcdo colaborativa. Os avancos s nos eram possiveis por que costumavamos registrar o
que desenvolviamos em cada encontro, de modo que no ensaio seguinte, pudéssemos revisitar
esses resultados e dar prosseguimento a criacao.

Por fim, as cenas foram construidas de modo a ironizar o preconceito. Questfes que
uma cultura machista critica, sdo evidenciadas no espetaculo. Falamos de prazer, dores,
orgasmos, corpo feminino e as belezas de sua forma, além da luta pela igualdade da mulher.
Através do processo pedagdgico do encenador, conseguimos trazer para a cena uma

transposicéo do que acontece na realidade.

Figura 8- Foto Gessy Maia: Da esquerda para a direita, a atriz Andecieli Martins seguida de Arlet
Almeida e Sandra Araijo em Cena “Prazer Homoafetivo” do espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de
Teatro.
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Figura 9- Foto Gessy Maia: As atrizes Andecieli Martins, Arlet Almeida e Sandra Aradjo recepcionam o
publico na entrada do espetaculo “Mulier” (2011). A cena simboliza uma reflexdo as mulheres vitimas de
violéncia doméstica. Est@o expostas nas paredes algumas fotos de mulheres agredidas, além de cruzes
espalhadas pelo chdo dando ideia de cemitério. Cia. Yoko de Teatro.

3.3 Eu Rondei e vou Rondar®.

O espetaculo Eu Rondei e vou Rondar corresponde a uma encenacdo de suma
importancia para a Cia. Yoko de Teatro como coletivo e para mim numa visdo de encenador,
pois trata-se de um divisor de &guas. E justamente esse processo, ndo diminuindo a
importancia dos anteriores citados nesse trabalho, que me realizo profissionalmente enquanto
encenador pedagogo.

Nos espetaculos A Flor e o Sol e Mulier muitos direcionamentos foram dados de
forma intuitiva, levando em consideracdo as experiéncias e a (re) significacdo de estratégias
uma vez vivenciadas. O fato € que nessa montagem do Eu Rondei e vou Rondar a pesquisa se

faz mais presente, bem como, o real entendimento do que ela representa ao fazer teatral.

*1' O espetaculo Eu Rondei e Vou Rondar integrou o | Evoé- Festival de Espetaculos Teatrais de Exu-PE, em
Maio de 2015, onde fora indicado a sete categorias e premiado nas categorias de Melhor Sonoplastia, Melhor
lluminagdo, Melhor Ator Coadjuvante e Ator Revelagdo; foi apresentado na Mostra de Espetaculos Trupe em
Acéo Il da Trupe dos Pensantes — Crato/CE no ano de 2016; além de realizar uma temporada também na cidade
de Crato/CE entre os anos de 2015 e 2016.
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Havendo eu concluido a Licenciatura em Teatro-URCA, aproprio-me dos
conhecimentos tedricos e praticos do curso, além das metodologias dos docentes como
experiéncias para o meu trabalho de encenador pedagogo dentro da Cia. Yoko de Teatro.
Neste momento, o papel da pedagogia teatral ja me é mais claro e melhor compreendido, € a
partir desse entendimento, a necessidade de se trabalhar num exercicio dialético entre as
montagens da companhia e os conhecimentos do publico, instigando uma troca.

No espetaculo Eu Rondei e vou Rondar a personagem principal ¢ embalada por
sonhos, cercada de angustias e aflicdes, envolta de sentimentos como soliddo, tristeza e
rejeicdo. A peca demonstra o cotidiano, a mistura da vida pessoal com outra utdpica. As
variadas relagdes de encontros e desencontros, alegrias, tristezas, ficcdo e realidade,
ambientadas pelo brilho da noite, das plumas e paetés, fazendo alusdo ao glamour dos artistas
que vivem de animar plateias em casas noturnas. O homossexual e sua desconstrucdo, a
convivéncia homossocial e homoafetiva, o sagrado e o profano. O vislumbrar de possiveis
horizontes aos que sdo por muitos marginalizados, mas detentores de vida, digna.

Para melhor compreender esse processo e esse espetaculo, se faz necessario relatar que
a montagem do mesmo se deu num processo muito lento, correspondendo ser o Eu Rondei e
vou Rondar a montagem que mais levou tempo para ser erguida. Atualmente integram a Cia.
Yoko de Teatro, 10 (dez) colaboradores, 40% deles estdo diretamente envolvidos com
questdes ligadas aos movimentos de géneros, por serem travestis.

Nos nossos encontros semanais, mesmo ndo estando desenvolvendo nenhum trabalho,
costumamos exercitar o corpo, a voz, improvisagdes, jogos, estabelecendo possibilidades de
criacdo e quem sabe assim vir a surgir algo plausivel que possa dar inicio a um processo de
montagem de espetaculo. Foi o que aconteceu com o espetaculo em foco. Diante desses
encontros, trabalhamos em um dado momento com “memoria das emog¢des” e “for¢as motivas
interiores” (STANISLAVSKI, 2010), foi ai que situa¢des individuais vieram a tona de tal
forma que envolvera todo o coletivo.

Um dos nossos atores, trouxe atraves dos exercicios, situacdes que ele sofria no dia a
dia pela orientacdo sexual que possuia. Essas situacdes eram chocantes de modo que
posteriormente aos exercicios, o grupo decidiu dialogar sobre essa condi¢do no contexto em
que vivemos, de como a sociedade lida com a homofobia, o preconceito de género. Decidimos

assim, montar o espetaculo no qual tivesse essa discussao de género.
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Esse tipo de memdria, que faz com que vocé reviva as sensacdes que teve
outrora [...] é o que chamamos de memoria das emoc¢Ges ou meméria afetiva.
Do mesmo modo que sua memdria visual pode reconstruir uma imagem
interior de alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também a sua
memoria afetiva pode evocar sentimentos que vocé ja experimentou. [...]
Algumas vezes as emogOes tem a mesma pujanca de sempre, as vezes Sao
mais fracas, as vezes 0s mesmos sentimentos retornam, mas sobre aspecto
um pouco diverso. (STANISLAVSKI, 2005, p.207)

O trabalho tomava forma e fomos percebendo que o processo criativo estava sempre
sendo desenvolvido, tendo a sonoridade como instrumento da/para criagdo. Nada causava
estranheza, uma vez que 0 universo que estdvamos trabalhando (da homossexualidade, do
travesti, da drag queen entre outros géneros) no processo criativo era cercado de
musicalidade.

Percebendo que a condugéo estava fruindo e que se estabelecia uma troca pertinente
dos atores com 0s processos utilizados para criar as cenas, procurei ousar ainda mais na
montagem. Pedi que pudéssemos trabalhar nas cenas, com habilidades de outras linguagens
artisticas que possivelmente alguém do processo possuisse. Dessa maneira, conseguimos
dialogar cenicamente com equipamentos circenses como: perna de pau e lira.

Fomos caminhando no processo, chegando num momento em gue as questdes pessoais
de um dos atores ganhava atencdo dentro da montagem. Aos poucos estavamos reproduzindo
a vida através da arte, esse ndo era o objetivo inicial mas caminhamos para tal. Conseguimos
apos cerca de sete meses de processo, estrear o espetaculo e percebemos que mesmo com a
estreia muitas questdes ainda ndo estavam resolvidas, tais como assumir que a montagem €
biografica do intérprete principal. A Licenciatura me possibilita conhecer o fazer teatro como
uma arte de constante processo de modificacao.

No Eu Rondei e vou Rondar, a dramaturgia foi criada diante das impressdes e
sensacOes estabelecidas em sala de ensaio, além de recortes de situacdes reais, trechos de
musicas e poesias, bem como depoimentos colhidos pelo coletivo no processo de criagéo.

Optamos por desenvolver a acdo cénica num espaco ndo convencional, como nos

conceitua Hans- Thiers Lehmann;

[...] cuja determinacdo principal ndo € servir de suporte simbélico para um
outro mundo ficticio, mas ser ocupado e enfatizado como parte e
continuacdo do espaco real do teatro (LEHMANN, 2007, p.267).
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Ou ainda, seria como coloca Desgrandes, um espaco onde “o espectador se aproxima
da obra vivenciando-a, para, em um segundo momento, afastar-se dela e refletir sobre ela,
compreendendo-a.” (DESGRANGES, 2006, p. 29).

Figura 10- Foto Veronica Leite: cena “Pieta”, o sagrado e o profano, a relacio da religido e a
homossexualidade. Espetaculo: Eu Rondei e Vou Rondar (2015). Cia Yoko de Teatro.
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Figura 11- Foto Vero6nica Leite: a musica como elemento cénico indispensavel no processo criativo e no
espetéculo, entendendo-a ndo como um elemento separado. Espetaculo: Eu Rondei e Vou Rondar (2015).
Musico/ Interprete- André Oliveira. Cia Yoko de Teatro.

Figura 12- Foto José Pedro: cena “Adeus” (Lira). As habilidades circenses do ator Rondinelle Furtado
sendo utilizadas no processo. Espetaculo Eu Rondei e Vou Rondar (2015). Cia Yoko de Teatro.
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CONSIDERACOES FINAIS.

Quando se escreve, exercitamos melhor a capacidade de fixar, revisitar, analisar e
questionar o que se fora vivido. Com a organizacéo desse trabalho pude perceber, ao mesmo
tempo em que, consigo destacar minha trajetoria, bem como, a reflexdo dos meus caminhos
percorridos, dialogando com pesquisadores 0 modo de agir e pensar as vias necessarias ao
processo de criacdo teatral. Criacdo esta, onde se faz indispensavel os processos colaborativos
estabelecidos a partir de uma conexdo entre 0s encontros com 0 coletivo e suas
individualidades, cruzando o trajeto com o processo, ou seja, a criacdo sO solidifica-se no
encontro de todos os envolvidos e em todos os niveis, direcionados pelo encenador.

O encenador teatral procura ser esclarecido enquanto conceitos, utilizando-se das
experiéncias do trabalho da Cia. Yoko de Teatro a fim de defender um ponto de vista em que
0S processos criativos estdo apoiados numa acdo pedagdgica. Dessa maneira nos
reconhecemos ndo apenas como artistas na construcdo cénica, mas também como individuos
gue encontram-se imersos numa sociedade influenciadora do processo artistico. O
administrar, assim como, as metodologias utilizadas para tal, necessariamente devem ser
conduzidas por aquele que compreende que, na montagem, o intimo do ator deve ser
relacionado ao processo do encenador pedagogo.

Outro fator importante é que esse trabalho nos possibilitou compreender a arte a partir
da relacdo de troca entre os individuos e a sociedade, sempre dialogando entre si. Encontrar
novamente 0s pensamentos pedagogicos dos encenadores Brecht, Peter Brook, Stanislavski,
Grotowski, Meyerhold, dentre outros, fizeram-me afirmar que a minha poética é motivada
pela relagdo do ser humano e suas realidades. E justamente essa questdo pedagdgica que da
sentido ao meu trabalho teatral, ao que nos disponibilizamos a experimentar na Cia. Yoko de
Teatro, indo muito além do entretenimento e utilizando-se do fazer cénico como meio
reflexivo de comunicacdo, politico, cultural e social.

Os trabalhos da Yoko vem, ao longo de sua existéncia alcancando o propoésito de que
processo de criacao relaciona-se com processo de pesquisa, € o mergulhar, o encarar desafios,
0 buscar, sem dissociar o percurso, da producéo e do produto: a encenagéao.

Por fim, este Trabalho de Conclusdo de Curso possibilita-nos identificar, sobretudo,
que a pedagogia no qual € utilizada por um encenador, néo € algo gque se ensina, como vimos
no que foi discorrido nessa producdo académica e nos pensamentos dos encenadores citados
neste estudo. Desta forma, enxergamos como ponto de partida para a pedagogia teatral num

processo criativo, € 0 proprio processo, o cotidiano, as multiplas e possiveis relacdes
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alcancadas no caminho, de forma ardua ou/e prazerosa, movidos pelo despertar, pelas
possibilidades, pelo hibridismo na perspectiva de alternativas metodoldgicas ao processo de
criagdo pedagogico sob conducéo do encenador.

Vejo assim que, esta pesquisa analisa 0s embates criativos da Cia. Yoko de Teatro e
poderd ser explorada por encenadores, atores, artistas, coletivos e pesquisadores que
trabalnem com a linha de pensamento aqui abordada, de modo a redescobrirem-se em seus
trajetos, possibilitando amplas reflexdes e compreensdes da pedagogia teatral, do encenador

pedagogo em seus processos artisticos.
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ANEXO A- Alguns dos rascunhos dos processos de criacdo da Cia. Yoko de Teatro
citados nesse trabalho.

Compreendendo que o registro se faz de suma importancia no processo de criacéo,
pois neles estdo as impressdes do que se foi trabalhando em sala de ensaio para uma posterior
memoria, bem como, continuidade do trabalho de construcdo cénica, € que colocamos estes
rastros e rabiscos em anexo, que norteiam 0S NnOssos processos, também como fator
indispensavel ao alicercar da peca nessa relacdo pedagdgica, para conhecimento do leitor,
tendo como base fragmentos dos nossos cadernos de bordos, dos espetaculos analisados

anteriormente.

Figura 13- Rascunho de marcacéo de cena da personagem da Brisa no espetaculo “A Flor e o Sol” (2009).
Cia. Yoko de Teatro.
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Figura 14- Rascunho de marcacéo de cena “A Flor e o Sol” (2009). Cia. Yoko de Teatro.

Figura 15- Rascunho de cena do processo criativo do espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de Teatro.



Figura 16- Rascunho de cena do processo criativo do espetaculo “Mulier” (2011) na visdo da atriz
Andecieli Martins. Cia. Yoko de Teatro.
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Figura 17- Registro de ensaio do espetaculo “Eu Rondei e Vou Rondar” (2015). Cia. Yoko de Teatro.

Figura 18- Rascunho de Cena do espetaculo “Eu Rondei e Vou Rondar” (2015). Cia. Yoko de Teatro.
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ANEXO B- Materiais de divulgacéo dos trabalhos citados nesse trabalho.
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Figura 19- Parte externa do folder do Espetaculo “A Flor ¢ o Sol” para o CCBNB- Cariri/Juazeiro do
Norte-CE.
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Figura 20- Parte interna do folder do Espetaculo “A Flor e o Sol” para o CCBNB- Cariri/Juazeiro do
Norte-CE.



Cia. Yoko de Teatro

apresenta

Figura 21- Parte externa/ frente do folder do Espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de Teatro.

Trés atrizes interpretam mulheres, que
vivem ef/ou viveram situagbes de
cilmes, paixao, amor, poder, culpa,
preconceito, maternidade, viuvez,
divorcio, traicao, dentre diversas outras
questoes que circundam o universo
feminino. Numa mistura poética e
ficticia, Mulier traz a tona o real lugar da

mulher na contemporaneidade, lugar
este imposto ou conquistado?

Figura 22- Parte interna/ esquerda do folder do Espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de Teatro.
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A Cia. Yoko de Teatro tem o intuito de ===
expandir seus trabalhos e possibilitar
surgimento de novos talentos. Fundag

em 2003 pelo Ator/ Diretor Yarley de Lima;
atualmente desenvolve pesquisas, =
espetaculos, experimentagoes ceénicas,
levando até o publico o fortalecimento da
cultura regional do interior do Ceara.
Também proporciona atividades como
oficinas e debates a fim de fortalecer o
trabalho cénico na regiao do Cariri.

Figura 23- Parte interna/ direita do folder do Espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de Teatro.

—

Texto. Yarley de Lima

Diregdo/Cenario. Yarley de Lima

Figurino. Jo@nio Alves/ Djacy Lima (Bola)
Maquiagem. Erislania Alexandre/ Yarley de Lima
lluminagao. Sarah Lima

Sonoplastia. Yarley de Lima

Coreografia. Lauzemiro Lau

Produgso. Laisa's- Produgdo

Diregao de Produgdo. Sarah Lima

Projeto Grafico. Felipe Kariri

Elenco. Andecieli Martins Contatos.
Arlet Almeida (88) 9932-3522
Sandra Araujo (88) 9605-6547
Rostongho Apolo. |
o VR |

Figura 24- Parte externa/ costa do folder do Espetaculo “Mulier” (2011). Cia. Yoko de Teatro.



CIA. YOKO APRESENTA

EU RONDEI

o

DIAS 22, 23 E 24

DE JANEIRO

LOCAL: GALERIA DA RFFSA
EM CRATO-CE AS 20:00H

INVESTIMENTO: RS 10,00
(PRECO UNICO)

INDICAGCAO: 16 ANOS
PARCERIA: _—

WAGNER OLIVEIRA g wititi _com

FOTOGRAFIAS
—

SECRETARIA
DE CULTURA

Figura 25- Cartaz do espeticulo “Eu Rondei e Vou Rondar” (2015). Cia. Yoko de Teatro. Arte e

fotografia de Wagner Oliveira.
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