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RESUMO

A presente pesquisa se propde a discutir a importancia do conceito “agdo fisica”, a partir do
sistema elaborado pelo ator, encenador e pedagogo russo Constantin Stanislavski na formagéo
de professores artistas. Para desenvolver essa escrita adoto como ponto de partida a minha
vivéncia pessoal durante a graduacdo de Licenciatura em Teatro, na Universidade Federal do
Rio Grande do Norte. Com base nessas experiéncias praticas e correlacionando com a pratica
pedagogica, desenvolvo este trabalho de conclusdo de curso, apoiado em textos de Matteo
Bonfitto, Eugénio Kusnet, Viola Spolin e do préprio Constantin Stanislavski.

Palavras-Chave: Acdo Fisica; Professor-Artista; Processos de Ensino Aprendizagem;
Constantin Stanislavski.



ABSTRACT

This present research proposes to discuss the importance of the concept of “physical action”,
from the system elaborated by the Russian actor, and educator director, Constantin
Stanislavski. In order to develop this writing, | adopt as a starting point my personal
experience during the graduation degree in Theater, at the Federal University of Rio Grande
do Norte. Based on these practical experiences and in co-relation with the pedagogical
practice, | develop this work of conclusion supported in texts of Matteo Bonfitto, Eugénio
Kusnet, Viola Spolin and of the own Constantin Stanislavski.

Keywords: Physical Action; Teacher Artist; Teaching Process Learning; Constantin
Stanislavski.
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INTRODUCAO

Tenho como objetivo principal deste Trabalho de Conclusdo de Curso expor a
importancia da Agdo Fisica como elemento fundamental na formagdo de um professor-artista.

O desejo da pesquisa surgiu a partir da disciplina de Atuacdo | do Curso de
Licenciatura em Teatro da UFRN, que foi ministrada no segundo semestre de 2015. Esta
experiéncia foi fundamental para despertar meu interesse pessoal por este tema durante 0s
quatro anos do Curso.

Nesta monografia pretendo percorrer 0 caminho que vai desde 0 meu ingresso na
Universidade, sem nenhuma experiéncia prévia na area teatral, as primeiras vivéncias com o
Teatro por meio dos componentes curriculares que compdem a matriz curricular. Nesse
sentido, vale ressaltar as palavras do autor e pedagogo norte-americano John Deway! (1859-

1952) que corroboram com o0 pensamento acima:

Em seu aspecto ativo, a experiéncia é tentativa-significacdo que se torna manifesta
nos termos experimento, experimentacdo que lhe sdo associados. No aspecto
passivo, ela é sofrimento, passar por alguma coisa. Quando experimentamos alguma
coisa, agimos sobre ela, fazemos alguma coisa com ela; em seguida sofremos ou
sentimos as conseqliéncias (DEWAY, 1959, p. 152).

Mesmo sem experiéncia, pude entender que a cada aula de Teatro uma nova “porta” se
abria frente a curiosidade do fazer teatral. As experiéncias que vivenciei dentro da sala de aula
tanto como aluno quanto como professor em oportunidade de estagio curricular e monitoria,
me fizeram refletir sobre o poder politico que o teatro pode exercer na vida de um individuo.
O teatro oportuniza ao aluno conhecer melhor a si mesmo através do envolvimento coerente
do corpo pensante.

Nesse sentido, ter participado das aulas de Jogo e Cena 12, ministradas pelo Prof. Dr.
Robson Carlos Haderchpek? foram essenciais para que eu entendesse o que era fazer teatro, e
0 guanto 0s jogos teatrais sdo elementos fundamentais na construcdo da cena teatral. Por meio

desta e de outras disciplinas do curso descobri, de forma ladica, o conceito da acéo fisica e

1John Deway! (1859-1952) foi um filosofo e pedagogo norte-americano.

2Ementa do componente curricular: Introdugdo ao Jogo Teatral como exercicio de compreenséo e construgdo dos
elementos da cena, desenvolvidos a partir das relagdes com espaco, texto e criacdo do ator, considerando-se
pardmetros do  jogo teatral como  foco, instrugdo, entre  outros.  Disponivel  em:
<https://sigaa.ufrn.br/sigaa/public/componentes/busca_componentes.jsf> Acesso em: 5 de novembro de 2018.

% Robson Carlos Haderchpeck é professor do Curso de Licenciatura em Teatro e da Pés Graduagdo em Artes
Cénicas, da Universidade Federal do Rio Grande do Norte e diretor do Grupo Arkhétypos de Teatro.



como esta se da no processo de criagdo, seja para uma maior compreensdo dos objetivos da
personagem como para desenhar melhor a dramaturgia das cenas.

Sendo assim, a estrutura desta monografia esta dividida da seguinte forma:

No primeiro capitulo abordo o tema das a¢es fisicas por meio das aulas préaticas e dos
exercicios utilizados na disciplina de Atuacéo I*. A partir destes aprendizados ancorados em
vivéncias préaticas descubro o Sistema elaborado pelo encenador pedagogo russo Constantin
Stanislavski (1863-1938), e sua importancia no processo de formacao de professores de teatro
e na formac&o de atores/atrizes.

J& no segundo capitulo busco tratar mais especificamente da trajetoria do ator,
encenador e pedagogo Constantin Stanislavsk e a relevancia de sua investigagdo na formagéo
dos estudantes e pesquisadores da area teatral. E, em seguida, menciono o estudo da agéo
fisica enquanto prética pedagogica, contextualizando também a linha de forgas motivas. Para
apresentar estes temas discorro sobre algumas reflexdes dos atores Matteo Bonfitto e Eugenio

Kusnet, e da diretora Viola Spolin.

4 Ementa: A atuagdo naturalista partindo da perspectiva de Stanislavski e seus desdobramentos nas principais
correntes de teatro do século XX.

Disponivel em: <https://sigaa.ufrn.br/sigaa/public/componentes/busca_componentes.jsf> Acesso em: 5 de
novembro de 2018.
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1. DE ONDE EU VIM

Quando jovens adolescentes se encontram no Ensino Médio muitas expectativas se
criam: onde estudar, que profissdo escolher e qual curso superior fazer? Existem diversas
areas de conhecimento em uma Universidade, contudo muitas vezes desconhecemos esses
cursos, exceto os mais populares, como Direito em Humanas, Engenharia Civil em Exatas e
Medicina em Bioldgicas.

A contar de 0s meus trés anos de idade sou fascinado pela televiséo, desde filmes que
assistia com minha mae, musicais americanos e telenovelas, ocasido na qual ficava ao lado da
minha falecida avo até o seu ultimo dia de vida. Quando crianca, eu ficava encantado com as
cores ali presentes, e com 0 passar do tempo fui me interessando cada vez mais pelo trabalho
dos atores e das atrizes. Por conta disso, comecei a pesquisar mais sobre esta profissdo, a
minha motivacgdo por essa area s fazia aumentar, mas infelizmente ndo sabia lugares onde eu
poderia estudar.

N&o tenho em minha memoria a lembranca de ter lido ou estudado sobre o que € ser
artista. Mas eu sabia que no meu intimo pulsava um grande desejo de descobrir mais sobre
essa Arte e esse oficio.

A oportunidade chegou quando finalmente resolvi ir em busca de informacgdes de
como ingressar na Universidade Federal do Rio Grande do Norte. E nesta procura, encontrei o
Teste de Habilidades Especificas (THE), que sdo provas de aptiddo que configuram uma das
etapas de selecdo de alguns cursos na area de Artes e entre as opcbes havia o curso de
Licenciatura em Teatro.

Desde antes de ingressar na Universidade, ja era ciente de que se tratava de um curso
de Licenciatura, cujo objetivo é a formacdo de professores de Teatro, que podem atuar no
Ensino Baésico. Por este motivo tinha conhecimento que o curso oferecia disciplinas
especificas da area de Educacéo.

Hoje, entendo que a Pedagogia do Teatro pode possibilitar a elaboracdo e construcao
de pensamentos criticos dos jovens acerca dos acontecimentos politicos-culturais e favorecer
a reflexdo da prépria condicdo humana enquanto sujeito que vive em sociedade. Quando
assisti as aulas das disciplinas que eram do Centro de Educacéo, pude compreender sobre uma
nova perspectiva diante da educagéo por meio do Teatro, e como este, contribui nos processos
educativos.

A principio eu queria ser apenas artista, mas aos poucos passei a assimilar que a arte

facilita o restabelecimento da condicdo humana. Ambas as profissdes, professor e artista, se
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aprofundam na natureza humana, séo atividades que caminham lado a lado, distintas e
complementares. Ao descobrir isso busquei a experiéncia de Monitoria® e pude enriquecer
meu aprendizado através das disciplinas da matriz curricular, a saber, Expressdo Corporal | e
11, ministradas pela Profa. Dra. Melissa Lopes®.

Além da monitoria, pude entender por meio das disciplinas de Estagio Supervisionado,
que 0 Teatro € um campo de conhecimento que também oferece propostas mais dindmicas,
que colocam o corpo em movimento fazendo dele um corpo pensante. Infelizmente, hd uma
compreensdo de que um corpo parado € intrinseco ao ato de aprender, portanto a linguagem
teatral tira o discente desse corpo estacionado na cadeira. Dessa forma, possibilita a esse
aluno outro lugar de fala, situacdo em que se desmistifica a ideia que o Teatro é apenas um
lugar de entretenimento, mas principalmente um local de transformacéo social.

Com relagéo a isso e ja no primeiro semestre do Curso, tive a oportunidade de fazer a
disciplina de Expressdo Corporal 17, ministrada pela Professora Carla Pires Martins®, que
naquele momento tinha acabado de receber o titulo de Mestre pelo Programa de POs
Graduacao em Artes Cénicas (PPGArC) e era professora substituta do Departamento de Artes.
Nestas aulas, a professora utilizava elementos de sua pesquisa de Mestrado relacionada ao
Maracatu Rural® combinado com os elementos de treinamento Pré-Expressivo®’. Esta vivéncia
me deu uma no¢do maior sobre como preparar o corpo para entrar em cena. Nas palavras do

ator Renato Ferracini:

O trabalho de treinamento energético busca “quebrar” tudo o que é conhecido e
viciado no ator, para que ele possa descobrir suas energias potenciais escondidas e
guardadas. E como conseguir isso? Luis Otévio Burnier, criador do LUME,
embasado nas pesquisas de Grotowski, acreditava que a exaustdo fisica poderia ser

SAtividade de ensino aprendizagem gue consiste em acompanhar algum docente ao longo do semestre, prestando
assisténcia para um determinado componente curricular.

®Melissa Lopes é atriz e professora no Curso de Licenciatura em Teatro e na P6s Graduagdo em Artes Cénicas e
orientadora desse trabalho de conclus&o de curso.

" Ementa do componente curricular: A Expressdo Corporal como instrumento do trabalho do ator. Estudo da
sensibilizacdo e da percepg¢do do corpo no tempo e no espago considerando suas possibilidades de expressao
cénica. Comporta prética pedagogica. Disponivel em:
<https://sigaa.ufrn.br/sigaa/public/componentes/busca_componentes.jsf> Acesso em: 5 de novembro de 2018
8Carla Martins é atriz, preparadora corporal e coredgrafa formada em Interpretacdo pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro e pela Escola Técnica de Teatro Martins Pena. Mestre em Artes Cénicas pela Universidade
Federal do Rio Grande do Norte e Doutoranda em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Disponivel em: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4402038U8> Acesso em: 5 de
novembro de 2018.

® Maracatu Rural é uma manifestacdo folcldrica com origem no estado de Pernambuco.

10 Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente dindmico, que visa trabalhar com
energias potenciais do ator. BURNIER, Luis Otavio. A Arte de Ator: Da Técnica a Representacédo - Elaboragéao,
Codificacéo e Sistematizacdo de Técnicas Corporeas e Vocais de Representagdo para o Ator. Sdo Paulo, 1994.
263 p. Tese (Doutorado em Comunicacdo e Semidética) - Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo.
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uma porta de entrada para essas energias potenciais, pois, em estado de limite de
exaustdo, as defesas psiquicas tornam-se mais maledveis (FERRACINI, 2012, p.95).

O meu corpo era muito despreparado, e para experimentar tanto o Maracatu quanto o
Pré-Expressivo foi necessario criar boas condigdes corporeas. Nos primeiros dias de aula, o
trabalho foi muito desgastante e cheguei a quase desmaiar com tamanho esfor¢o fisico. Eu
queria dar o meu maximo em cada aula, queria aproveitar o trabalho indo cada vez mais,
pouco a pouco, conhecendo e entendendo mais sobre o corpo.

Nesta disciplina, como resultado final, tive a oportunidade de elaborar uma construcéo
de partitura baseada no texto Bodas de Sangue, do escritor Federico Garcia Loca®?.

Bodas de Sangue (1933) € uma peca de Teatro baseada em uma histéria veridica, que
aconteceu em Andaluzia, Espanha e conta a histéria de uma noiva que foge no dia do seu
casamento. Esta atitude provoca uma tragédia que desencadeia uma historia envolvida de
amor, traicdo, desejo, separacdes e morte.

Para a criacdo das partituras corporais nos foi dado trechos da dramaturgia. Nao havia
a necessidade de criar cenas, a partir das falas das personagens, mas de alguma forma
deveriamos utilizar o texto como material para trabalhar as imagens no corpo. A fala deveria
ser usada apenas em momentos que fossem essenciais.

Elaborei minha partitura com mais dois alunos da minha turma, Adson Pedra da Silva
e Bruna Monte de Morais. Durante a realizacdo do exercicio utilizei um terno como elemento
cénico, ja que 0 momento da cena na trama se passava quando a noiva fugia com o amante.

Ja no processo de criacdo desta partitura comecei a entender a acdo como uma
atividade/gesto que € realizado na cena. Posteriormente, quando comecei 0s estudos da Acao
Fisica, entendi que aquelas acGes que desenvolvemos na partitura, na verdade eram as A¢des
Fisicas, de que tanto o ator e encenador russo Constantin Stanislavski (1863-1938) retratou
em seus livros. Pois cada um dos movimentos realizados foi pensado a partir das intencdes
daquelas personagens. Cada gesto tinha um significado para a cena e por este motivo foi de
extrema importancia entender o trajeto da criacdo da partitura para dar sentido a encenacgao.

Paralelamente as aulas de Expressdo Corporal I, eu estava participando das aulas de
Jogo e Cena I. Foi durante esta disciplina que me vi apaixonado pelo curso e, mais uma vez,

entendi a unido entre o teatro e a educacdo. Durante a disciplina conheci um pouco mais sobre

1 Federico Garcia Lorca (1898-1936) foi um poeta e dramaturgo espanhol.
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0s Jogos Teatrais'?, e a partir deles pude compreender alguns principios teatrais: o espago, a
relacdo com o outro, a nogéo do coletivo.

Na primeira unidade foi trabalhado um exercicio que intitulamos de “Jogo do Bast&o”.
No inicio tive dificuldade para participar desta proposta, porque o bastdo exige muita atengcdo
durante os lancamentos e por este motivo, muitas vezes ia para o chdo. Mas, assim como em
Expressdo Corporal, eu estava bastante focado em aprender tudo sobre teatro e tentava dar o
melhor de mim. Apds o horério das aulas fichvamos horas treinando o lancamento em roda
dos bastdes.

Foi entdo que percebi 0 quanto era necessario ter disciplina e empenho nos ensaios
coletivos para conseguir bons resultados no Teatro. A partir deste e de outros exercicios tive a
oportunidade de criar cumplicidade com alguns alunos da minha turma. Pois cada exercicio
necessitava de interagdo uns com 0s outros, e este vinculo foi importante para estreitar lacos
entre os participantes no decorrer dos quatros anos de curso.

A intencdo, a precisdo, o foco/atencdo para o colega no jogo e o coletivo, sdo
necessario para o desenvolvimento do “Jogo do Bastdo” e precisam estar presentes para que o
objetivo seja alcancado. Todas essas esséncias estdo ligadas a Acdo Fisica de Stanislavski.

Ja na segunda unidade da disciplina foram introduzidos alguns elementos que
compdem a cena teatral, sdo eles: “Onde”, “Quem”, “O Que” e “Como”, a partir da
metodologia da diretora e pedagoga teatral, Viola Spolin®3.

O primeiro elemento a ser trabalho foi o “Onde”. Num primeiro momento, sorteamos
o lugar em que a cena deveria ser feita e em seguida tinhamos que improvisar uma cena para
que o publico entendesse qual era o local proposto. Os lugares poderiam ser shopping, praca,
floresta, praia, entre outros. A turma foi separada em grupos, e o meu, por sua vez, foi
sorteado como lugar da cena: uma praia. Ademais, o professor estipulava um tempo de 30
minutos para se pensar em como se daria a cena. Ndo podiamos usar o recurso da fala, toda a
construcdo da cena foi elaborada a partir de agdes.

Como a cena se passaria em uma praia, tivemos a ideia de fazer uma cena de
afogamento, onde eu fui a personagem que se afogava. Apds fazer a cena, o professor
orientou que era importante se atentar a detalhes importantes em como fazer a acdo de se esta
no mar, ndo apenas fazer para que o publico entenda, mas fazer a acdo de forma que deixe a

cena organizada.

12 Jogos teatrais sdo exercicios que trabalnam com os principios de campo da cena, onde é executado separando
0s jogadores e observadores, como se fosse um palco-plateia.

13Viola Spolin (1906-1994) foi uma autora e diretora de teatro, estudou um método de teatro improvisacional nos
Estados Unidos. Sistematizou métodos para atuagao e conhecimento de pratica no teatro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Autora
https://pt.wikipedia.org/wiki/Diretora
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O segundo elemento a ser trabalhado em sala de aula foi o “Quem”. A turma
novamente foi separada em grupos, e 0s personagens seriam sorteados por papeis ja pré-
estabelecidos, de forma que cada aluno ficasse responsavel por um personagem. A
composicdo dos personagens era: padre, garotas de programa, agentes de trénsito, entre
outros. A improvisacdo devia ser feita para que quem estivesse nos assistindo entendesse
quem estavamos interpretando.

O terceiro elemento foi “O Que”. A mesma metodologia foi utilizada para esse
exercicio, novamente os alunos foram separados em grupos, seguido por sorteio. Dessa vez,
no entanto, o sorteio foi feito jA& com as acbes indicadas, sendo: a acdo de varrer, correr,
comer, e outras. A cena deveria ser improvisada para que o publico percebesse exatamente a
acao que estava sendo representada.

O 1ltimo elemento foi o “Como”, conduzido pelo professor por meio de um papel que
continha um pequeno dialogo, ocasido na qual os improvisadores poderiam escolher como
seria feita a cena. Desta vez apenas alguns alunos estavam presentes na sala de aula, e as
cenas tiveram que ser representadas em duplas. O didlogo realizado tratava-se da sequéncia

apresentada a seguir:

- Oi

- Oi

- Tudo bem?

- Tudo bem!

- Vocé tem horas?
- 8 horas

- Obrigado!

- De nada

As personagens responsaveis para representar o didlogo foram sorteados pelo
professor, entre as duplas. A personagem que eu representei tratava-se de um seguranca de
uma boate, que era abordado por uma garota de programa. Foi a primeira vez que eu tive a
oportunidade de fazer uma cena com dialogo no curso. E nessa ocasido senti um nervosismo
intenso, mas apesar disso tinha o interesse e a motivacdo de me doar ao maximo a cena. O
objetivo do professor em utilizar esses elementos era fazer com que os alunos conseguissem
desenvolver ferramentas essenciais utilizadas pelo ator de como trabalhar a agéo, por meio

dos elementos: “quem”, “onde”, “o que” e “como” se faz a acéo.
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Com base nesses aprendizados e embora ndo tenha sido comentado em sala, pude
perceber nas aulas de Atuacdo I, que aconteceram no semestre seguinte, que a disciplina de
Jogo e Cena | j& propunha por meio destes elementos, ainda que implicitamente, o estudo da
Acdo Fisica. De certa forma, nds incorpordvamos as imagens que eram propostas durante as
improvisacdes e como ndo podiamos usar o recurso da palavra, o corpo assumia o papel de

protagonista. Segundo Stanislasvski:

Quando tiverem desenvolvido forca de vontade em seus
movimentos e agBes corporais, vocés terdo muito mais facilidade
em incorpora-los ao seu papel, e aprenderdo a entregar-se sem
pensar, instantanea e inteiramente, ao poder da intuicdo e da
inspiracdo. (STANISLAVSKI, 1997. p. 7)

Compreender esse lugar do corpo enquanto propositor de emocdes, sensacdes e
imagens foi de suma importancia para entender que um deslocamento do ator em cena carrega
por si s6 uma série de tensdes, que sdo motivadas por objetivos e por circunstancias dadas.
Estas podem surgir a partir do estudo do texto dramaturgico, das intencdes das personagens e

neste primeiro momento, de improvisagdes com base nos elementos, “quem”, “onde”, “o que”

e “como”.

1.1 PRAZER: ACAO FiSICA!

A disciplina de Atuacéo | foi ofertada no semestre 2015.2 e foi ministrada pela Profa.
Ma. Carla Martins. Foi nesta disciplina que aprendi que existem varios métodos
interpretativos. No caso deste componente curricular, o foco era o estudo do Sistema
elaborado pelo encenador pedagogo russo, Constantin Stanislavski.

Tanto meus colegas como eu estdvamos muito ansiosos por essa disciplina, porque
finalmente iriamos aprender algo mais voltado para a Interpretacdo. Motivo pelo qual boa
parte da minha turma havia prestado o vestibular.

A disciplina foi articulada de duas maneiras, sendo a primeira a partir da leitura de trés
pecas e que consistia em estudar o método por meio da compreensao destas obras; a segunda
etapa foi escolher apenas um dos textos para desenvolver a Linha de Forcas Motivas: com
base na criacdo de uma personagem, o estudo das aces fisicas, objetivo, circunstancias dadas
e subtexto.

Durante as aulas, antes de comecar a pratica da Acdo Fisica, a professora fazia um

aquecimento corporal com os alunos, para que todos pudessem estar com 0S COrpos mais
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despertos durante os exercicios. O aquecimento era realizado com os mesmos elementos da
disciplina de Expressdo Corporal I, também ministrado pela professora, que era feita com o
Pré-Expressivo e Maracatu, como mencionei anteriormente.

A primeira peca lida foi “O Pagador de Promessas” de Dias Gomes'*, que conta a
historia de Zé do Burro, um homem que, na companhia de sua mulher Rosa, vai até Salvador,
carregando em seu ombro uma cruz para pagar uma promessa. Quando chega a igreja, ele
conta que a promessa foi feita a lansd, e o padre o impede de entrar, 0 acusando de fazer
macumba.

A partir das personagens Zé do Burro, Marli, Bonitdo e o Padre pudemos fazer o
primeiro exercicio de Acgdo Fisica. O trabalho era feito da seguinte forma: apds termos lido a
peca, cada um dos alunos/alunas-atores/atrizes escolheu uma personagem. Em seguida, todos
caminhavam para uma grande roda, e uma pessoa de cada vez ia para o centro da roda. Os que
estavam de fora da roda batiam uma palma e ao som desta, a atriz/o ator que estava no centro
da roda precisava responder rapidamente com o corpo, uma das ac¢fes da personagem.

Como foi meu primeiro contato com o método, me senti um pouco “preso” durante o
exercicio. Mas, ao longo dos dias fui ficando mais maledvel com a atividade e consegui
corresponder ao exercicio de maneira mais propositiva.

A segunda peca lida foi “O Beijo no Asfalto” de Nelson Rodrigues®®, onde se passa a
partir do momento em que um homem foi atropelado e no momento de sua morte ele pede um
beijo a Arandir. Essa situacdo, por conseguinte desencadeia varios rumores, um deles é que
sua esposa comeca a achar que ele a trai, outro € que um delegado e um jornalista aproveitam
0 momento para fazer uma matéria que trouxesse sucesso para o0s dois.

Mais uma vez, cada ator/atriz pode escolher uma nova personagem para a realizacao
de mais um exercicio. O exercicio proposto foi fazer uma carta em que cada um pudesse
escrever um depoimento sobre si com base nas caracteristicas, relagdes com outras
personagens da historia e dialogos escritos pelo dramaturgo brasileiro. O objetivo era entender
guem era aquela personagem, porque se comportava daquela maneira e como iriamos dar vida
a ela. Logo apos esta tarefa, cada um dos participantes lia a carta para os demais, como se

fosse a personagem.

4Dias Gomes (1922-1999) foi um dramaturgo e novelista brasileiro, é o autor de novelas que fizeram grande
sucesso na televisdo, entre elas, “O Bem Amado”, “Roque Santeiro” e “Saramandaia”. A pega "O Pagador de
Promessas", escrita nos anos 60 foi adaptada para o cinemae paraa TV.

15 Nelson Falcdo Rodrigues (1912-1980) foi um teatr6logo, jornalista, romancista, folhetinista e cronista de
costumes e de futebol brasileiro, e tido como 0 mais influente dramaturgo do Brasil.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1912
https://pt.wikipedia.org/wiki/1980
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jornalista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folhetim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%B4nica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
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A terceira peca lida foi “Um Bonde Chamado Desejo” de Tennessee Williams'®, que
conta a historia de Blanche DuBois, uma mulher que volta para a casa da irmd por ndo ter
mais para onde ir. A beira da loucura, traumatizada e sofrida, ela entra em confronto com o
mundo rude e viril do cunhado, Stanley. O exercicio a partir desta peca foi fazer o desenho de
uma linha cronoldgica e colocar todos os pontos importantes da personagem que ocorrem na
dramaturgia. A ideia era dar énfase a elementos marcantes como, por exemplo: se a
personagem tinha perdido alguém importante, se tinha sido traida, entre outros.

Além das pecas mencionadas anteriormente, a docente também nos pediu que
fizéssemos a leitura do livro “Ator e Método”, do ator Eugenio Kusnet!’. O autor fez esse
livro para que se pudesse entender mais sobre a teoria e método criado por Stanislavski. No
caso da disciplina, a professora reforcou a importancia desse estudo para que
compreendéssemos melhor os exercicios que estavam sendo realizados em sala.

A turma foi dividida em grupos de cinco pessoas, onde cada coletivo tinha que ler um
capitulo do livro e fazer um seminéario-oficina, para podermos colocar em pratica a docéncia.

O meu grupo foi responsavel por trabalhar o elemento Fé Cénica. Para auxiliar no
entendimento dos demais colegas da turma, meu grupo usou um jogo teatral de improviso,
que experimentamos na disciplina de Jogo e Cena | e 0 adaptamos para usa-lo na disciplina de
Atuacdo I. O jogo tratava de criar imagens, e acdes, no corpo, com um objeto especifico
elencado pelo grupo. A turma foi disposta em um grande circulo, e cada um dos alunos
tinham que ir ao centro fazer uma acdo com o objeto. O principal objetivo do jogo era que
quem estivesse ao centro acreditasse na agdo que se estava representando, e que as pessoas
fora do circulo também acreditassem que era real.

Logo apds todos os seminarios serem feitos, foi pedido que a turma escolhesse uma
das pecas lidas, e a partir desta, exercitassemos todos os elementos que fazem parte da Linha
de Forgas Motivas, sO que ao inves de teorizarmos, colocariamos em préatica na cena.

Cada grupo escolheu uma peca para fazer a encenacdo, em seguida, cada aluno deveria
definir uma personagem para trabalhar os exercicios feitos anteriormente na sala de aula. A
peca escolhida pelo meu grupo foi “O Beijo no Asfalto”, em que fizemos a primeira e ultima
cena do texto dramatlrgico, e a personagem interpretada por mim, foi o Delegado Cunha, um
homem mais velho e muito mais maduro.

Nessa ocasido participei da primeira cena, que tratava da seguinte situacdo: a minha

personagem havia acabado de saber, por um jornalista, que um homem havia beijado outro

Tennessee Williams (1911-1983) foi um dramaturgo estadunidense.
17 Eugénio Kusnet (1898-1975) foi um ator, diretor e professor de teatro russo radicado no Brasil.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
https://pt.wikipedia.org/wiki/Diretor_de_teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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homem, no momento em que um deles estava prestes a morrer. O jornalista queria fazer uma
reportagem sobre essa situacdo, por esse motivo vai ao encontro do delegado Cunha, com o
objetivo de persuadi-lo e ganhar seu apoio. Tendo em vista que delegado Cunha se encontrava
mal falado na cidade, devido a uma reportagem divulgada por esse mesmo jornalista em que o
acusava de agredir a sua esposa; para limpar seu nome, Cunha, aceita a proposta.

Além deste experimento, realizamos como exercicio final da disciplina a encenacéo de
“Gota D’Agua”, de Chico Buarque'® e Paulo Pontes'®, que faz a releitura da tragédia grega
“Medéia”, de Euripides, adaptando-a ao contexto social, cultural, ideolégico e econdmico
brasileiro da cidade do Rio de Janeiro, na década de 1970. Nesta montagem, Medéia passa a
se chamar Joana.

Para este trabalho, foram trabalhados os exercicios com seis personagens da peca:
Joana, Jasdo, Alma, Corina, Egeu e Creonte. Mas desta vez tanto as personagens como quem
os iria interpretar foram atribuidos pela professora, e selecionados a partir do que na visdo
dela seria importante para cada um se desafiar, como a diferenca de idade, de aparéncia, de
porte fisico, entre outras caracteristicas. A personagem selecionada para que eu representasse
foi a do Mestre Egeu, um ancido, que na versao de Chico Buarque e Paulo Pontes era dono de
uma oficina mecanica.

Durante o processo para montagem da encenagdo foram feitos laboratorios. Esses
consistiram em processos fundamentais para viver a personagem. O processo foi arduo e
dificultoso, tive problemas em conseguir interpretar a personagem por conta da diferenca de
idade. Dessa forma, para ajudar na preparacao da personagem de Egeu, além das agdes feitas
a partir do texto dramatdrgico, me inspirei na caracterizacdo para dar vida a personagem. Para
isso foram usadas maquiagem de envelhecimento facial e roupas que condiziam com a
personagem. Os figurinos trabalhados foram de acordo com a classe social, ou ocupacdo de
cada personagem. Todos esses elementos ajudaram na forma de construir o “quem” ¢ essa
personagem, e 0 “como” a personagem age, se veste, convive e se comporta.

A personagem Alma usava um vestido branco, longo, para remeter que a personagem
estava noiva durante toda a peca e demonstrar a sua classe social. Para a composicdo da
personagem Corina houve a necessidade de colocar enchimentos por dentro das roupas, para

que a atriz ficasse mais encorpada. Para a personagem Jasdo utilizaram-se roupas que

18 Chico Buarque é um musico, dramaturgo, escritor e ator brasileiro. E conhecido por ser um dos maiores nomes
da masica popular brasileira (MPB).
19 Paulo Pontes (1940-1976) foi um dramaturgo brasileiro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_popular_brasileira
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remetessem ao sambista carioca, j& para o personagem de Creonte foi necessario usar terno e
gravata para enaltecer sua classe social e nivel aquisitivo.

A personagem que interpretei Egeu, era mecénico, entdo no cenario foi construida uma
oficina, que, em termos de cenografia, ficava localizada entre o publico. O pesquisador
Matteo Bonfitto fala sobre a caracterizagdo da personagem:

Devido a distancia, em termos de experiéncias, entre o0 ator e a
personagem, pode-se utilizar, no processo de construgdo, de
circunstancias analogas aquelas presentes no texto. Por circunstancias
dadas, Stanislavski entende também aquelas que envolvem a
concep¢do da  encenacdo: figurinos, cendrios, iluminacdo
(BONFITTO, 2011, p.28).

Com a leitura do livro de Eugenio Kusnet e as experiéncias vividas, pude entender
mais sobre a agédo e sua importancia de estar presente em cena. Tudo que se faz no teatro, seja
minimamente ou nao, é de extrema importancia.

A encenacao foi feita de forma bem peculiar. 1sso porque na época em que a disciplina
aconteceu, o Teatro Laboratorial Jesiel Figueiredo?®, o Teatrinho, estava em reforma, e os
alunos do curso junto aos professores ficaram um bom tempo inaptos a usarem o0 espaco.
Como ndo era possivel utilizar o Teatrinho, a encenacao foi feita na parte externa do prédio do
Departamento de Artes, onde se localiza o curso de Teatro da UFRN.

Vale ressaltar que, por ter sido uma apresentacdo fora do prédio, a encenagdo teve
problemas de projecdo vocal, pois existiam algumas cenas nas quais o publico ndo conseguia
ouvir. A voz foi afetada, ainda, por outros fatores externos, como ruidos sonoros de muita
intensidade que ocorriam nas proximidades e ainda pelo barulho ocasionado pelos veiculos
que interferiam na acustica da encenacao.

O cenério da peca era composto por uma oficina de veiculos, que continha um sofa e
uma mesa do lado esquerdo, e nas laterais ficava a platéia. As cenas que nao eram realizadas
no espaco determinado anteriormente eram encenadas no centro, ocasido na qual os atores
utilizavam bancos para aguardar a préxima cena.

A estética proposta por Stanislavski é conhecida por Realismo?. Porém, a professora

usou de outros artificios para realizar a encenacdo. As cenas em si eram realistas / naturalistas,

20O Teatro Laboratorial Jesial Figueiredo, é uma sala de trabalho e ensino de Teatro e Danga, localizado no
Departamento de Artes da UFRN.
210 teatro realista tem como objetivo de trazer uma maior fidelidade de vida real para os textos e os personagens.
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mas a estética da encenacdo foi feita de forma mais épica®2. Desde modo, enquanto os atores
ndo estavam em cena, eles faziam a “quebra da quarta parede”? e iam para o microfone
cantar as musicas da peca. Houve momentos que alunos de outras disciplinas também
ministradas por Carla Martins, e que também trabalharam com Gota D’Agua, entraram em
alguns momentos da encenacgéo para ajudarem a compor a cena. Os alunos eram da disciplina
de Expressdo Corporal IV?, e para a cena apresentaram partituras corporais inspiradas na
dramaturgia da pega.

A encenacdo se deu pela ordem de cenas propostas no texto dramatirgico. Como s
foram trabalhados cinco personagens e a turma era de vinte alunos, as personagens foram
realizadas por varios intérpretes diferentes. As cenas foram divididas entre os alunos das duas
disciplinas, sendo que as partituras sé estavam presentes em alguns momentos da encenacao.

O metodo me fez entender sobre o que seria interpretacdo, € como 0 atuar esta
relacionado a consciéncia corporal dos atores e atrizes. E preciso ter ciéncia de onde se
colocar em cena e estar preparado para dialogar com 0s outros atores.

Entretanto, pude observar que as experiéncias para com o restante da turma foi um
tanto frustrante, pois verifiquei certa insatisfacdo dos alunos por terem trabalhado o método,
por causa da dificuldade que alguns os discentes sentiram ao coloca-lo em préatica, mesmo
sendo uma metodologia que fazia parte da ementa.

Diante dessa vivencia, pude refletir sobre essa insatisfacdo dos alunos, foi entdo que
veio 0 seguinte questionamento: como eu, que nao tive a chance e oportunidade de fazer ou
estudar teatro antes de entrar no Curso de Licenciatura considerei a experiéncia com o método
de atuacdo maravilhosa, enquanto outras pessoas que ja tinham a vivencia por ter estudado
teatro antes ndo compartilharam do mesmo sentimento?

A partir dai emergiu meu interesse em pesquisar mais sobre 0 método de Stanislavski
para buscar e mostrar a importancia dele para quem tem interesse em seguir tanto carreira

artistica como para as pessoas que tem interesse em ser docentes de teatro.

22E um teatro mais didatico, onde ha um distanciamento entre personagem e ator, fazendo com que publico seja
capaz de aprender e refletir sobre o tema social que foi proposto.

23Seu objetivo é tornar claro ao espectador que ele esta frente a uma obra de arte, de que a representacéo teatral é
uma iluséo.

24 Ementa do componente curricular: Estudo das potencialidades do corpo na cena teatral contemporanea,
entendendo corpo e voz como elementos indissocidveis. Composi¢do cénica, estudo da dramaturgia corporal e
experimentacao de linguagens. Comporta pratica pedagdgica. Disponivel em:
<https://sigaa.ufrn.br/sigaa/public/componentes/busca_componentes.jsf> Acesso em: 5 de novembro de 2018
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2. O METODO DA ACAO FISICA: SEGUINDO OS PASSOS DO MESTRE

Este capitulo da monografia serd dedicado a discorrer sobre quem foi Constantin
Stanislavski, o ator, encenador e pedagogo e sobre sua importancia e seu legado para o teatro.
Busco, a partir da Linha das Forgas Motivas, descrever detalhadamente cada um dos
elementos, para poder se entender mais sobre o meétodo e mostrar as relagbes deste com a
pratica pedagdgica.

Constantin Stanislavski nasceu em Moscou, na Russia, no dia 5 de janeiro de 1863.
Por ser de uma familia de comerciantes, em um de seus aniversarios ganhou um teatro de
presente, onde ja pode colocar em préatica pecas de teatro e apresentar espetaculos para alguns
amigos da familia. Com os passar dos anos, sentiu a necessidade de realizar um estudo mais
aprofundado sobre o fazer teatral. Dessa forma, decidiu fundar a Sociedade Literaria de
Moscou, um grupo de teatro, em que teve a oportunidade de trabalhar com um diretor,
chamado Fiedotov. Porém com o tempo, 0 grupo ndo estava obtendo lucro, por isso
Stanislavski teve que arcar com 0s prejuizos, deixando a Sociedade em seguida.

No dia 22 de junho de 1897, ap0s ter mantido contato por um longo tempo com o
escritor e professor Vladimir Dantchenco?, eles decidiram fundar o Teatro de Arte de
Moscou (TAM), um encontro historico, que deixou sua marca até os dias de hoje. O objetivo
era inovar a forma que os atores interpretavam na época, para proporcionar uma apresentacao
com mais “verdade”. No TAM, os diretores e 0 elenco estudavam sobre expressdo corporal,
vocal e técnicas de interpretacao.

Estes estudos culminaram na elaboracdo de um repertério de exercicios, que
Stanislavski posteriormente definiu de “Sistema”.

O encenador pedagogo planejou que os dois primeiros livros seriam impressos ao
mesmo tempo, para que um servisse de guia para o outro. O primeiro livro “A preparac¢do do
Ator” (2014) trata da necessidade de um trabalho interior, que cada ator deveria descobrir e
preencher de motivagdes. E o segundo, denominado “A constru¢do da personagem” (2014)
aborda as técnicas exteriores, ou seja, mais focado na investigacdo das acOes fisicas e na
elaboracao de personagens para a cena.

Os exemplos e a leitura dos livros de Stanislavski sdo de facil compreensdo. Podem
ser estudados e utilizados de acordo com a necessidade de cada atriz/ator,

encenadora/encenador e estudante. “A Construgdo da Personagem”, seu segundo livro,

2Vladimir Dantchenco (1858-1943) foi um diretor de teatro, escritor, pedagogo e dramaturgo Russo.
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consiste em um guia para nortear técnicas de trabalho com o corpo e a voz, que juntos, se
complementam.

Esses dois livros precisam ser estudados ao mesmo tempo quando se esta em processo
de formacdo. Algumas pessoas podem até querer se concentrar mais no primeiro, porém o
segundo livro € tdo importante quanto o primeiro, ja que se trata da construcdo de personagem
e contém elementos importantes, como: quesitos de voz, de fala, de movimento, gesto, tempo,
e ritmo. O contedo da uma nocao geral de como desenvolver um processo criativo e de como
elaborar um papel.

O sistema de Stanislavski é de extrema importancia para quem esté iniciando uma
trajetdria artistica. Os livros ndo se limitam apenas aos estudiosos da area de teatro, como
atores e encenadores, mas podem também ser utilizados por gente que se interessa pela arte

teatral.

2.1 LINHA DAS FORCAS MOTIVAS

Antes de chegar ao termo de AcOes Fisicas, Stanislavski fez um estudo sobre o
trabalho do ator, partindo de textos dramaturgicos contemporaneos. Os atores ndo entendiam
realmente a personagem apenas pelo texto, por essa razéo foi necessario ter um entendimento
profundo da personagem. Nos textos, o desenvolvimento da agédo se da por meio do acumulo
das tensbes, que sdo entendidas como conflitos. Sobre isso, o professor e teodrico, Jacod

Guinsburg? coloca:

Mais do que um tecido de meias palavras subentendidas e frases sussurradas, trata-
se, entretanto, de a¢des indiretas, que ocorrem no reverso da pec¢a, enquanto 0 verso
se apresente estatico, por assim dizer — nada ocorre exceto o acimulo de tensdes que
se armam em conflitos, profundamente tragicos no plano da obra. (GUINSBURG,
1985, p. 85)

Stanislavski vé a necessidade de fazer uma pesquisa sobre construcdo da personagem,
a qual ele define de “estado criativo do ator”. J& a Linha de Forgas Motivas, que € um modelo
construido na primeira fase de sua pesquisa, durante o periodo de 1897 a 1918%, ele elabora
os elementos do estado interior, que sdo: o “se”, as circunstancias dadas, a imaginacdo, a

concentracdo da atencdo, a memoria emotiva, 0s objetivos e as unidades, a adaptacéo, a

%6Jaco Guinsburg (1921-2018) foi um critico de teatro, ensaista e professor de teatro.
27 A primeira fase do trabalho de Stanislavski foi desde a fundagao do Teatro de Arte de Moscou até o encontro
dele com o Estudio de Opera.
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comunhdo, a fé e o sentimento da verdade. A seguir apresento um pouco de cada um destes
elementos por pensar que eles sdo fundamentais para a compreensdo das ages fisicas.

O “se” imaginario provoca uma ligacdo entre a realidade da atriz/ator e da
personagem. Os atores imaginam a situacdo a partir do olhar da personagem. Um bom
exercicio para experimentar isso € o ator se fazer perguntas, como por exemplo: como eu me
comportaria ao atravessar a rua, se eu fosse cego? Ao refletir as condi¢cdes diante do
imaginério o intérprete consegue por em pratica uma determinada acdo e consegue agir igual
a personagem.

Outro elemento usado refere-se as circunstancias dadas, que sdo as circunstancias
apresentadas geralmente pelo texto dramatico. Neste caso, os atores devem ler e observar
minuciosamente cada detalhe do texto e perceber onde a personagem esta inserida. As
circunstancias dadas também envolvem a concepcao da encenacédo, o figurino, o cenario e a

maquiagem. Para ajudar a refletir sobre as circunstancias dadas, Kusnet afirma:

Mas para comecar a agir no lugar do personagem é necessario, em primeiro lugar,
estabelecer com a méxima clareza quem é o personagem, quais sdo as suas
caracteristicas. Como ele é? Bom, mau, jovem, velho, inteligente, burro? Onde ele
vive e para que vive? E, principalmente, o que ele quer? (KUSNET, 1992, p. 35)

A imaginacao é o elemento onde o ator/atriz deve usar de suas proprias experiéncias e
referéncias para auxiliar na composicao das personagens. Para isso, pode se servir também de
imagens sonoras e visuais. Somada a imaginacgdo temos a fantasia, que difere da imaginacao,
pois consiste em proporcionar ao ator/atriz a capacidade de “inventar” situagdes consideradas
impossiveis de acontecer na realidade. No caso, da imaginacdo os atores podem e devem
utilizar experiéncias pessoais que se relacionam com 0s aspectos que reconhece e a partir
delas dar uma nova “roupagem”.

No texto dramatico existem unidades, que sao divisdes feitas internamente pelo autor.
Esse recurso possibilita a construcdo de um percurso feito pela personagem, por meio de uma
trajetdria, e tem a funcdo de distinguir os momentos da personagem.

Existem também objetivos, que sdo os “motores” da a¢do e sdo usados como verbos
para nomear. Os objetivos estdo em contato com a superacdo de obstaculos que a personagem
sofre no decorrer da cena, a essa situacdo ele atribui como acéo cénica. Cada obstaculo tem

um objetivo para ser alcancado.
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A escolha dos objetivos torna-se importante, a medida que uma escolha errada pode
interferir no processo de construgdo da personagem. Nesse sentido Stanislavski
sugere em varias passagens, a escolha de objetivos fisicos. (BONFITTO, 2011, p.
30)

O ator/a atriz também deve trabalhar o elemento de concentracdo da atencédo, por
meio de circulos de atencdo em que o intérprete aprende a ter uma relacdo com as
necessidades da personagem como se fossem dele proprio e foca toda a sua atencdo para a
cena e 0 que esta ocorrendo nela.

J& com relagdo & memdria emotiva, Stanislavski acreditava que os atores deveriam
despertar as emocdes ja vividas anteriormente. Este elemento é bastante complexo porque ao
longo de suas investigacdes, o encenador russo foi a fundo nesse tema, mas por vezes
considerou que esse trabalho de resgate se esgotava ao longo do processo. A partir destas
autocriticas, o que ele chamava de memdria emotiva passou a ser repensado por outro Vies,
ndo mais a memoria enquanto resgate/lembranca de situagdes vividas, mas memdria enquanto
recriacdo do vivido. Memdria enquanto geradora de estados e emocBes que podiam ser

acessados pela repeticdo de acdes, de partituras corporeo-vocais, de cenas, de situagdes, etc.

“Stanislavski via emog¢do como a condi¢do necessaria para que o ator pudesse fazer
seu trabalho... quanto mais vasta a experiéncia emocional do ator, mais rico é o
material que ele tem a disposi¢@o para sua atividade criativa interior.” (BONFITTO,
2011, p. 29)

Sendo assim, ocorre que a emocao continua tendo sua importancia no Método, mas ha
uma mudanca significativa nesse processo, ao invés de ser utilizada como ponto de partida,
ela passa ser a consequéncia de um trabalho arduo, que envolve o corpo pensante.

No meio do processo existe também a adaptacdo. Ela se deve ao momento de
repeticdo dentro dos ensaios e/ou laboratérios. Os atores percebem ao longo dos encontros
que surgem diferentes estimulos em relacdo ao que esta se passando na cena. Dessa forma, a
adaptacdo também é um ajuste em que o ator tem que entender a sua relacdo com a
personagem, e ajustar as suas diferencas para com ela. E possivel também ocorrer ajustes pds-
processo, pois 0 contato com o publico produz diferentes estimulos e isso também
redimensiona a qualidade dos espetéculos.

Existe também o elemento da comunhé&o, onde o ator compreende a relacdo dele com

todos os elementos existentes no espetaculo: luz, som, cenografia, figurino, maquiagem,
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dramaturgia, outros atores, direcdo, objetos de cena, publico, adequacdo a espagos diferentes
de apresentacao.

Por fim, a fé e sentimento da verdade que sugerem que o ator/a atriz possa colocar
em cena um sentimento real na acdo que ele/ela esta se propondo a fazer. Devem entender e
acreditar nas atitudes de suas personagens e compreende-las dentro do contexto em que est&o
inseridas.

Esses elementos de estado interior estavam presentes e foram elaborados nos
primeiros anos de trabalho de Stanislavski, e colocados em préatica no segundo periodo de
suas investigacdes. No meu caso, pude experimentar um pouco de cada um deles na disciplina
de Atuacdo |, mas como a carga horaria da disciplina ¢ de 60 horas, boa parte destes
ensinamentos foram vistos durante a explicacdo feita pelos discentes durante a realizacdo dos
Seminarios. Considerei importante apresentar a Linha de Forgas Motivas nesse texto, com o
intuito de somar a minha compreensao sobre a importancia do Sistema de Stanislavski e, ao
mesmo, tempo redimensionar o contexto da acdo fisica dentro deste panorama maior de

investigacdo do autor russo.

2.2 SABER FAZER/SABER ENSINAR: A ACAO FISICA COMO PRATICA
PEDAGOGICA

Para relacionar a acdo fisica com a pratica pedagdgica é necessario entender sobre a
importancia do ensino do teatro na escola. O teatro é uma porta aberta que possibilita aos
professores, de forma imaginativa, comunicativa e proveitosa; estabelecer agdes de integracao
com as criancas, adolescentes e adultas. O teatro também é importante para a trajetoria da
crianca e do adolescente, por contribuir para o seu crescimento de varias formas e por
proporcionar novas experiéncias. Sobre essa importancia Olga Reverbel?® ressalta na reflexdo

a seqguir:

O ensino do teatro é fundamental, pois, através dos jogos de imitacdo e criacdo, a
crianca é estimulada a descobrir gradualmente a si propria, ao outro e ao mundo que
a rodeia. E ao longo do caminho das descobertas vai se desenvolvendo
concomitantemente a aprendizagem da arte e das demais disciplinas. (REVERBEL,
1997, pag.25)

20lga Reverbel (1917-2008) foi uma tedrica teatral, autora e professora.
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Com os jogos teatrais?®, o professor pode despertar esse estado criativo do aluno. A
partir desses jogos teatrais € possivel estabelecer principios que corroboram com o estudo da
acdo fisica, de Stanislavski. Nesse sentido, a partir da metodologia de Viola Spolin entende-se
que para relacionar a acdo fisica com 0s jogos é necessario associar com as trés esséncias que
a autora propde: foco, instrugéo e avaliacdo.

A primeira esséncia dos jogos teatrais a ser comentada, serd o foco, em que Spolin
trabalha com a concentracdo em cena. O foco € como o ponto de concentracdo que o aluno (a)
/ jogador (a) deve aplicar toda sua atengdo no momento do jogo. Nesse sentido, pode-se
relacionar a importancia que Stanislavski atribuiu ao ator com relacéo a estar concentrado em
cena. Para 0 autor russo “a criatividade ¢, antes de tudo, a completa concentragdo de toda a
natureza do ator.” (STANISLAVSKI, 1997, p. 17)

Ainda a respeito do foco, Viola Spolin afirma:

Cada foco determinado da atividade é um problema essencial para o jogo que pode
ser solucionado pelos participantes. Nas oficinas, o professor apresentara o foco
como parte do jogo, mantendo-se atento a ele ao dar as instru¢cBes quando
necessario. O foco coloca o jogo em movimento. Todos se tornam parceiros ao
convergir para 0 mesmo problema a partir de diferentes pontos de vista. Através do
foco entre todos, dignidade e privacidade sdo mantidos e a verdadeira parceria pode
nascer. (...) O foco ndo € o objetivo do jogo. Permanecer com o foco gera a energia
(o poder) necessaria para jogar que € entdo canalizada e escoa através de uma dada
estrutura (forma) do jogo para configurar o evento teatral. (SPOLIN, 2010, p. 32)

A segunda esséncia dos jogos teatrais diz respeito as instrucdes. Estas servem de
indicacdes propostas pelo orientador do jogo, para que os jogadores mantenham-se atentos a
todas as informagbes que precisam ser trabalhadas em um determinado exercicio. Esta
esséncia pode ser totalmente relacionada com as circunstancias dadas de Stanisvaski. As
instrucdes sdo parte fundamental para o desenvolvimento de cada jogo, pois elas ajudam na

relacdo entre orientador e jogador, que sdo de extrema importancia para o andamento do jogo.

A instrucdo atinge o organismo total. As expressdes usadas na
instrucdo surgem espontaneamente a partir do que esta acontecendo
no palco, e sdo dadas no momento em que 0s jogadores estdo em acao.
Este é método para manter o jogador e diretor em contato. (SPOLIN,
2010, p. 25)

290 jogo teatral é acdo no aqui e agora, onde cabe aos jogadores se entregarem a experiéncia de jogar e aprender
jogando, vivenciando. E um aprendizado pela experiéncia.
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A terceira esséncia dos jogos teatrais consiste na avaliagdo, situacdo que auxilia 0s
alunos a permanecerem dentro do foco durante o jogo. O foco ajuda na solucéo de problemas
que surgem no momento do jogo. Ao final de cada jogo, se tem como proposta uma avaliagao,
mas ndo no sentido de rendimento, por exemplo, bom ou ruim, mas de analisar quais foram as
dificuldades, facilidades, os caminhos possiveis e mais, como potencializar a a¢do do jogo. A
avaliacdo esta ligada ao trabalho de Stanislavski, pois segundo Januzelli*, ele tem em seus
objetivos “despertar no ator a consciéncia de suas proprias necessidades e das potencialidades
dos instrumentos técnicos de sua arte: capacidades intelectuais, fisicas, emocionais e
espirituais” (JANUZELLI, 2006, p. 11). Ademais, Stanislavski afirma que é necessario:
“ajudar o ator a descobrir quais sdo os Seus obstaculos e aprender a lidar com eles”
(JANUZELLI, 2006, p. 11).

Além das esséncias dos jogos teatrais, Viola Spolin propde que o trabalho tenha uma

estrutura dramatica, o quem, 0 onde e 0 qué:

Os jogos sdo baseados em problemas a serem solucionados. O problema € o objeto
do jogo que proporciona o foco. As regras do jogo teatral incluem a estrutura
dramética (Onde/ Quem/ O Que) e o foco, mais 0 acordo de grupo. Para ajudar 0s
jogadores a alcancar uma solucdo focalizada para o problema, Spolin sugere o
principio da instrucdo, por meio do qual o jogador é encorajado a manter a atencéo
no foco. Dessa forma, o jogo é estruturado através de uma intervencdo pedagdgica
na qual o coordenador/professor e o aluno/atuante se tornam parceiros de um projeto
artistico (KOUDELA in SPOLIN, 2010, p. 22)

Esse modelo faz parte da estrutura do jogo. E cada elemento estd ligado com os
termos: personagem, cenario e acdo, a qual se atribui outra termologia. O “quem” € ligado ao
personagem, o “onde” ao cendrio, e “o qué” é ligado a acdo. A autora supde a mudanca da
terminologia por achar mais facilidade de entendimento, assim como Spolin as define a
sequir:

Onde- Objetos fisicos existentes dentro do ambiente de uma cena ou atividade; o
ambiente imediato; o ambiente geral; o ambiente mais amplo além de parte da
estrutura; O qué- Uma atividade matua entre os atores, existindo dentro do Onde;
uma razao para estar em determinado lugar; “O que vocé esta fazendo ai?; parte da

estrutura. Quem- As pessoas dentro do Onde; “quem é vocé?”; “Qual é o seu
relacionamento?”; parte da estrutura. (SPOLIN, 2005 [1963], p. 344, 346)

30 Antonio Januzelli é um ator e diretor de teatro e pesquisador das praticas do ator.
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Pude ter essa experiéncia pratica dos jogos teatrais a partir do momento em que estava
matriculado em Jogo e Cena I, mas s6 pude entender e relacionar com Stanislavski a partir do
momento que tive a oportunidade de aprofundar mais o conhecimento sobre ele na disciplina
de Atuacdo I. Os jogos Teatrais sdo de extrema importancia para aulas de iniciagao teatral,
dessa forma também podem ser utilizados para criancas e, ainda, para atores ja em formacédo
académica. Esses jogos, também favorecem o entendimento da importancia do trabalho
integrado entre as (0s) participantes.

Partindo do principio que o teatro é uma arte coletiva, entende-se que Stanislavski
correlacionava tamanha importancia a esta participacdo que extrapola o estudo individual do

Sistema, mas que, ao contrario soma a presenca de todos 0s elementos que compdem a cena.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao entender o método de criacdo de uma personagem e de uma cena teatral, esta
escrita possibilita o meu desenvolvimento enquanto Professor-Artista. Pude perceber o quanto
eu cresci diante das disciplinas e desafios que surgiram ao longo dos semestres. Na
metodologia de Constantin Stanislavski encontrei um lugar de criagdo, e um vasto campo a
ser investigado, tanto para minhas experiéncias artisticas quanto para as de docente.

Pude compreender o quanto Stanislavski estd presente nas praticas pedagdgicas,
quando relacionei o método da Ac¢do Fisica com a experiéncia pratica dos jogos. Tanto o
método quanto os jogos, sdo de extrema importancia para iniciacdo teatral, seja para criancas,
quanto para a formacdo académica. Ademais, 0 método favorece para se entender sobre a
importéancia do trabalho coletivo.

Ao refletir sobre esse trabalho uma frase do ator, diretor e criador do Teatro do
Oprimido, Augusto Boal, me vem sempre a mente e corresponde ao papel transformador do
teatro na formacdo: “atores somos todos nés, e cidaddo nao é aquele que vive em sociedade: é
aquele que a transforma”.

Passar pelo Curso de Licenciatura em Teatro e vivenciar todas as disciplinas praticas,
refletir sobre a educacdo e por em pratica a minha formacdo docente me fizeram um ser
humano totalmente diferente do que realmente eu era quando entrei no curso. As experiéncias
marcaram uma fase importante de minha vida artistica e foram essenciais para que eu seguisse
em frente com um olhar diferente sobre o mundo.

O teatro me fez ser o que eu sou hoje, e, particularmente, o fazer e viver cada
momento me proporcionou as mais incriveis descobertas pessoais que eu jamais poderia
imaginar acontecer.

Pude entender que com o ensino do teatro pode-se ir além das supostas regras
impostas pela instituicdo escolar, em que o aluno fica apenas sentado em uma cadeira,
tentando aprender o que o professor ensina para ele. Uma relacdo por vezes tradicional, que
limita a participacdo ativa do aluno. Com o ensino do teatro também aprendi que ele é capaz
de auxiliar e preparar os alunos a descobrirem novos horizontes, seus proprios horizontes, que
se alinham com a realidade que esta a sua volta e com 0s outros corpos que o rodeiam.

O (A) professor (a) de Teatro deve ser alguém que nao apenas deposita conhecimento
em seus alunos, mas na verdade os compartilha, estimulando um pensamento critico, até

chegar a um ponto em que o0s alunos sejam capazes de criar sua autonomia.
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Meus aprendizados dentro do Curso de Licenciatura em Teatro foram sempre cheios
de novidades. E, tudo que eu representava em cena, ou em aulas, ou até ministrando aulas,
significava um grande aprendizado. Embora no comego o alinhamento entre o “ser artista” e
“ser professor” tivesse sido algo dificil de compreender, principalmente por ndo ter
experiéncia na area. Em uma perspectiva mais madura, posso afirmar que tudo que eu me
proponho a fazer, tento fazer com muito respeito e amor pelo teatro.

Para finalizar esta monografia apresento uma declaracdo de uma das maiores atrizes
do Brasil, Fernanda Montenegro: “nosso critério ndao é de escolher papéis, mas procurar pe¢as

que queiram dizer alguma coisa. Fazer teatro € um destino.” E eu encontrei 0 meu destino!
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