E encantador construir uma personagem, pegar um texto e se
indagar: o que sei desta pessoa? O que o autor esta querendo dizer?
Que dados ele me da? Entdo, por exemplo, vocé descobre que ela é
medrosa, que em determinado momento da vida tomou uma atitude
e se tornou um pouquinho mais corajosa. Sabe também coisas de
ordem prética: o sonho dela era aprender violino, mas ela nunca
pdde estudar musica, sua familia é grande, ela gosta de chocolate e
mora no suburbio. Sdo informagfes que vém de fora para dentro.
(RAVACHE, 2004, p. 69)

Esta metodologia é desenvolvida, efetivamente, rumo a construgcdo da cena no
espaco e ela se torna visivel, palpavel, aos olhos dos atores, enquanto ainda estdo lendo,
fornecendo pistas claras para o intérprete. Exemplo disso é o nome dado as unidades.
Quando estes nomes conseguem traduzir uma imagem forte do que a cena é,
evidenciando o que ela precisa comunicar, este nome ja funciona como uma indicacédo
de como o ator deve agir. Exemplo disso pode ser encontrado na unidade 3 (cena 2 da
peca Cuida Bem de Mim), que foi intitulada pelo jovem Jeferson Albuquerque, no
ensaio do dia 6 de novembro de 2002, “o bote”.

Nesta unidade o personagem Bactéria avanca sobre o personagem Raimundo,
atacando-o pelas costas. Bactéria subjuga Raimundo, humilhando-o na frente dos
colegas, em plena sala de aula, com um golpe conhecido como “gravata”, quando o
agressor envolve o seu oponente por tras, apertando com o braco o pescog¢o da vitima.
Luiz Marfuz considerou o nome “O bote” um bom nome “porque implica numa
imagem, um que ataca outro que é vitima. O nome da cena tem que trazer uma imagem
poderosa para todos os envolvidos.” (PROTOCOLO..., 2002, v.1, p. 71.)

O nome da unidade, “O bote”, mostra de maneira clara o quanto este
procedimento instrumentaliza de forma pratica a condugdo do diretor, regendo seu ator
em cena com o auxilio de uma imagem, adotada primeiro como entendimento da cena,
no trabalho de mesa, e depois como expressdo desta mesma cena ao ganhar vida no
palco. O registro encontrado no protocolo comprova esta dindmica entre texto e
encenagdo ao tempo em que capta o diretor no corpo a corpo com o elenco, quando,
apos ter se debrucado sobre a peca, interage com a improvisagdo das cenas que foram

destrinchadas anteriormente na primeira etapa do ensaio, logo ap0s 0 aquecimento:

Marfuz hoje ja estd arrumando mais a cena, indicando opgdes
mesmo, indo 1a mostrar. As coisas comecam a se definir mais. Eles
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tém facilidade de pegar o que é passado, quando ndo rola a
proposta, Marfuz volta até acertar. Marfuz orienta diagonais pra
Jéferson (Raimundo), fala do comportamento da cobra que ilustra
coisas para 0s movimentos de Bactéria. Cobra a participacdo mais
ativa do grupo dos certinhos. Fala alto, energicamente, quando ndo
seguem o que foi indicado, para registrarem as marcas.
(PROTOCOLO..., 2003, v.3, p.72)

O protocolo do dia 6 de novembro de 2002 contém um comentario de Luiz

Marfuz sobre o trabalho de andlise do texto. Nele, o diretor expressa como 0s jovens do

elenco estdo respondendo a esta proposta. O comentario é aqui transcrito na integra,

pois revela uma visdo critica do encenador em relacdo ao elenco e também uma viséo

sobre o crescimento e a postura do grupo, revelando uma visdo atenta e humana do

educador.

Estdo todos animados com a atividade de divisdo do texto em
unidades e objetivos. E algo raro de se ver nas atividades de ensaio
no proprio meio profissional. No geral o ator resiste ao “trabalho de
mesa”, principalmente ao minucioso trabalho de divisdo. Mas o
grupo esta disposto e pede pra continuar. Proponho ensaiarmos no
espaco e eles sugerem passar para a cena seguinte (Ill) e dar
seguimento a atividade. Os nomes dados as cenas e unidades sao
criativos, provocadores, estimulam imagem e acéo. E bonito vé-los
tdo envolvidos numa atividade tdo minuciosa e dificil. [...] Sao
encontros cheios de vida, de pulsar, como é possivel tirar uma
qualidade de energia nas acdes mais simples, mais técnicas? O
grupo vai me provando que é possivel. Lembro Peter Brook:
“Vamos ao teatro para um encontro com a vida, mas se néo houver
diferenca entre a vida I4 fora e a vida em cena, o teatro ndo tem
sentido.” E este sentido que estamos procurando e sei que vamos
em algum momento descobrir isso juntos. (PROTOCOLO...,
2003, v. 3, p 88)
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4.2 Impasses e tensbes na construcdo das personagens: o encenador-educador
“cuida bem” de Giciane e Bira.

Ao final de cada ensaio, Marfuz reunia os adolescentes, avaliava os resultados e
langava novos desafios, convocando-os a refletir sobre as cenas, indicando 0s
procedimentos aos quais deveriam estar atentos. Antes, o diretor 0s escutava e muitas
vezes as falas refletiam davidas e ansiedades. A exigéncia esteve sempre acompanhada
de suporte educativo, suporte este necessario em momentos de fragilidade e inseguranca
dos jovens, que contavam sempre com a escuta de Marfuz, com quem eles partilhavam
suas duvidas e inquietacGes. O encenador inglés Peter Brook relata em suas memorias
que aprendeu a incentivar seu elenco a dividir com ele suas davidas durante o processo

de criacdo:

Os ensaios comecgaram a ensinar-me que hd um modo de pensar em
voz alta com o0s outros que vai muito além do pensamento isolado. Eu
ja estava descobrindo no meu trabalho com atores o qudo importante
é estimula-los a dividir as suas incertezas e convida-los a tomar parte
no processo das infindaveis mudangas da mente. (BROOK, 2000, p.
131)

Uma destas incertezas também atingiu Giciane Patricia, que se revelou confusa e
admitiu: “Senti na pele a pressdo” (PROTOCOLO..., 2003, v.3, p.63). Sobre ela recaiu
um dos maiores desafios: a diretora da escola onde se passa a historia. Vivida na
primeira versao por atrizes experientes como Joana Schnitman e Marcia Andrade,
artistas de larga atuacdo no teatro, a diretora, que possui quarenta anos
aproximadamente, cabia agora a uma adolescente com entdo dezesseis anos e que,
pouco antes de entrar para o teatro, era uma das aprendizes da Oficina de Moveis e
Madeiras do antigo programa educacional do Liceu. Giciane mostrava-se inquieta e
indagava ao diretor: “queria saber o que ela queria.” (PROTOCOLO..., 2003, v.3, p.63)
Marfuz, entdo, pediu para a adolescente ndo encarar sua personagem sé pela razao, mas

também buscando outras formas de composicéo.
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: 5 IS =
Figura 24 - Cena da diretora nas duas versoes

A diretora é por vezes autoritaria, sufocada com a administracdo de uma escola
cadtica, mas chega, ao final, a acolher em seus bracos Bactéria, o aluno mais
problemético da turma, ap0s este ter contribuido para destruir, literalmente, a sala de
aula. Cabia a Giciane ndo contentar-se com a composi¢ao externa do papel, mas buscar
capturar o seu lado humano, tocando o coracdo desta mulher, conforme assinala
Guinsburg, referindo-se a uma recomendacdo de Stanislavski: “Todos os sentidos, 0
pensamento, a vontade, o sentimento, a memdria e a imaginacao, além do corpo, devem
estar dirigidos para um Unico fim, o de criar 0 que esta ocorrendo no coracdo da
personagem.” (GUINSBURG, 2001, p.312)

Tendo como um dos suportes 0 método stanislavskiano, o Grupo de Teatro do
Liceu partiu em busca de suas criagdes, estimulado todo o tempo para que estas
surgissem em toda sua carga de humanidade, trabalhadas com o0 maximo de sinceridade,
sem a qual ndo poderia haver a empatia necessaria entre a ribalta e a platéia de
estudantes e professores. A diretora da peca administra uma escola da rede publica
imersa em problemas de varias ordens, € cobrada por todos os lados e ndo tem tempo
para cuidar da familia. Era importante que os professores pudessem se identificar e se
reconhecerem, sentindo-se parte daquele universo escolar retratado. A atuacdo de
Giciane deveria fugir, portanto, do recurso facil da caricatura, eliminando as “mascaras
e trejeitos” abolidos por Stanislavski e tdo frequentes quando adolescentes interpretam

adultos.

Apo0s recomendar a Giciane para utilizar, em suas improvisacfes, mais palavras

imperativas, proprias a autoridade esperada de uma diretora de escola, as voltas com
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comportamentos indisciplinados, o diretor disse a ela que era importante também pensar
a personagem pela falta: “O que falta na personagem que a leva a usar determinado
discurso?” (PROTOCOLO..., 2003, v.3, p.116). A partir deste questionamento Marfuz
estimulou Giciane a refletir sobre seu papel, sem receios de percebé — la a partir de uma

visdo dicotdbmica.

Marfuz: O que a diretora quer? Ela é contraditéria?

Giciane: Ela é perdida, tem vontades, mas ndo consegue concretiza-las.
A personagem pode ser inexperiente, assumiu o cargo sem ter o perfil e
sempre culpa alguém pelas coisas ndo se realizarem. A diretora sente
inveja de Creuza, que € uma lideranca aceita por todos, mesmo sem um
cargo especifico.”

Marfuz: Atencdo para o personagem ndo ser estigmatizado.Ndo vamos
colocé-la como uma vila. (PROTOCOLO..., 2003, v.3, p.116)

Marfuz incentivava a busca e a inquietacdo da adolescente por querer saber mais
de seu personagem, conhecer melhor seus sentimentos. A partir do que Giciane expos,

Marfuz aproveitou para trazer mais reflexdes a jovem atriz em formacéo:

O teatro trata de relagfes intersubjetivas, as falas sempre tém uma
intencdo e é importante que se estude o texto para poder entendé-las.
O que é que move, 0 que é que motiva a existéncia da personagem na
peca? Qual é a histéria da personagem que ndo esta diretamente na
peca? Responder essas perguntas significa enriquecer a propria
personagem e, conseqlientemente, a interpretacdo que fazemos sobre
ela. E importante ir para o coracdo da personagem, saber do seu
sentimento. 1sso gera a motivacdo necessaria que explica as agoes
dela, que aponta sua causa pessoal. Ndo julguem muito e néo
busquem s6 um motivo bonzinho. A observacdo externa tambem é
elemento de construgdo. E importante ter aspectos que concretizem o
trabalho. (PROTOCOLDO..., 2003, v.3, p.116)

Por um lado, Marfuz abriu um espaco para tratar das inquietacdes e dificuldades
de Giciane com a sua personagem, sugerindo, entre outras coisas, que ela procurasse
abordé-la pela falta. Por outro lado, no dia 24 de novembro de 2002, um domingo,
aconteceu um ensaio particularmente importante para Bira Azevedo. Neste dia, Marfuz
também abriu um espaco para Bira, cujas aflicbes ndo diziam respeito ao seu

personagem, mas a sua pessoa, que também trazia consigo uma falta.
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Muito abalado com o assassinato recente do padre da paréquia de Cajazeiras,
bairro onde residia, o adolescente mostrava-se desanimado durante as atividades,
deixando transparecer, nitidamente, com a sua desmotivacdo, o abalo sofrido com o
crime que vitimou o religioso, a quem Bira era muito ligado e com quem mantinha um

vinculo como amigo e discipulo.

Vindo da Italia, o Padre Luis tinha uma atuacdo comunitaria muito destacada,
sendo por isso querido e respeitado, sobretudo entre 0s jovens da pardquia, como Bira,
que frequentavam a igreja e colaboravam em a¢fes sociais na comunidade. Em contato
com o Padre Luis, Bira aprendeu a falar italiano fluentemente e percebeu a importancia

de contribuir com melhorias para sua comunidade.

Marfuz ja havia percebido que a tristeza de Bira vinha acompanhada de um
sentimento de perda que estava imobilizando o adolescente, impedindo-o de se envolver
nos ensaios com a alegria e a garra que sempre o caracterizaram. Neste dia 24 de
novembro, Bira admitiu para o Grupo: “N&do sou mais 0 mesmo. Esta sendo muito
dificil retomar minha energia boa para fazer as coisas, ter disposi¢do e voltar a ser
alegre como era antes do assassinato do meu amigo, o Padre Luis.” (PROTOCOLO...,
2003, v.3, p. 128).

O desabafo de Bira rebateu em seu educador como um pedido de ajuda e Marfuz
evitou palavras de consolo, adotando um tom mais contundente: “O seu amigo ndo esta
aqui. Quem estd aqui € vocé. Vocé nao pode depender mais dele, a ndo ser de suas
idéias. Ele ndo vai voltar. Ele foi embora e vocé pode mostrar que cumprird uma nova
missdo com a semente que ele plantou dentro de vocé.” (PROTOCOLO..., 2003, v.3,
p.128).

Marfuz sentiu que o peso deste luto estava sobrecarregando o adolescente,
bloqueando sua criatividade e a expressdo plena da sua presenca, antes téo efusiva, nos

ensaios. Marfuz relembra a sua preocupagéo com Bira:

Aquilo estava prejudicando ele, ele estava paralisado e se sentindo
culpado e isso se refletia na estagnacdo do seu processo de
composicdo de personagem. Eu senti que ele estava querendo desistir
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do grupo. Era preciso lidar, especificamente, com aquela questdo da
pessoa. ' (MARFUZ, 2007)

Além de tentar fortalecer Bira com suas palavras de educador, Marfuz percebeu
a necessidade de agir. Neste momento, ele recorreu a Bioenergética, pratica na qual teve
uma formacdo, e da qual acionou um dos procedimentos, que busca, por meio da
tentativa de remocdo de bloqueios corporais, a expressdo livre das emocdes e
sentimentos. Com o objetivo de fazer Bira sentir o quanto o peso do seu luto o impedia
de caminhar no Grupo de Teatro e na vida Marfuz o colocou em meio a seguinte

situacgdo, roteirizada com base na descrigdo contida no protocolo:

(Bira dirige-se ao centro da roda e se deita. Os demais adolescentes
se aproximam e se deitam.

por cima dele.)

Marfuz: (Para Bira) Vocé quer continuar ai?

Bira: N&o, estd muito pesado.

Marfuz: Tente se libertar com todas as suas forcas e sons.

(Tempo. Bira permanece imovel sob o peso dos colegas e pede que 0
deixem sair dali.)

Marfuz: (Gritando) N&o peca, aja. Vai rapaz!

(Bira faz um grande esforco, tentando se desvencilhar dos corpos que
0 sobrecarregam)

Marfuz: Abre os olhos, Bira.

(Tempo. Bira, depois de uma sucessdo de impulsos, desprende-se da
corrente humana que o

esmagava. Bira esta no centro, cercado por todo o grupo.Tempo)
Marfuz: O que vocé sentiu, Bira?

Bira: Minhas costas estavam sufocadas.

Marfuz: E o que vocé vai fazer de sua vida, hoje?

Bira: (Pausa) T4 pesando muito.

Marfuz: Vocé quer continuar assim?

Bira: Nao, ndo quero esse peso.

Marfuz: E o que vocé precisa fazer para tird-lo?

Bira: Aceitar que ele morreu e que tenho que continuar sem ele.

(Bira olha para o grupo. Esta com uma expressao muito forte)
Marfuz: Tire o peso do corpo morto do Padre Luis que esta em suas
costas.

(Pausa)

Marfuz: Agora vocé vai informar a cada um de nés que o Padre Luis
morreu.

(Tempo. Bira dirige-se a cada um de seus colegas e repete)

Bira: Padre Luis morreu.

Marfuz: Agora vocé vai dizer: Eu estou aqui.

Bira: Eu estou aqui!

Marfuz: Mais forte!

Bira: Eu estou aqui!!

Marfuz: Mais forte!!

Bira: Eu estou aqui!!!

81 Depoimento dado por Luiz Marfuz durante entrevista realizada pelo autor da dissertagao.
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Marfuz: (Grita) Isso Biral

(Todos dos grupo repetem: “Isso Bira!™)

Marfuz: Bira, Padre Luis Morreu.

Bira: (Com muita for¢a) Mas EU ESTOU AQUI!!!

(Todos do grupo o abragam gritando “N6s estamos aqui!!!”. Tempo)
Marfuz: Como vocé estd, Bira?

Bira: Estou feliz, obrigado. (PROTOCOLDO..., 2003, v.3, p.129)

Nesta pratica podem ser encontradas aproximagfes com o metodo da via
negativa de Grotowski, que implica na remo¢do dos bloqueios corporais do ator,
liberando-0 dos obstaculos que o impedem de criar seu personagem, como explica
Odete Aslam:

Grotowski quer que o corpo do ator volte a ser o lugar de todas as
possibilidades. Ele luta contra as atrofias e os bloqueios provenientes
de séculos de divorcio entre o fisico e 0 mental, e 0s exercicios
criados & medida das dificuldades encontradas pelos alunos destinam-
se a eliminar tais bloqueios. Eles constituem a via-negativa, a partir
da qual a criacdo do ator pode comecar a elaborar-se. (ASLAN, 2005,
p. 285)

Aproveitando o emergente da fala de Bira, expressando sua angustia, o diretor
adiou o inicio do trabalho com as cenas daquele dia e abriu um espaco para o educador
intervir e aliviar o seu educando. O que estava em foco era a pessoa, ndo o intérprete e,
mais especificamente, a pessoa de um adolescente em crise e que a tinha
compartilhando em meio aos seus colegas e ao seu educador. Marfuz deixa claro esta
diferenga:

Eu ndo faco isso com um elenco profissional. E diferente. Se eu
estou fazendo um trabalho profissional onde acontece uma
determinada descarga emocional, isso € fruto de um componente da
cena, do personagem. No caso de Bira, eu estava lidando
especificamente com uma questéo dele, pessoal. N&o tinha relacdo
com o personagem que ele interpretava, mas com uma dor que o
imobilizava.®? (MARFUZ, 2007)

Marfuz estava atento aos adolescentes do grupo e mostrou-se receptivo a
inquietacdo artistica de Giciane e sensivel ao perceber o blogueio que afligia a pessoa de

Bira. Seguro de conhecimentos adquiridos em préaticas da bioenergética, Marfuz agiu,

8 Depoimento dado por Luiz Marfuz durante entrevista realizada pelo autor da dissertagao.
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especificamente, em uma questdo da individualidade do adolescente, para resgata-lo de um

luto e reacender a sua chama vital, sem a qual o ato criador torna-se impossivel.

Em seu livro Pedagogia da Presencga, Antonio Carlos Gomes da Costa reflete
sobre a importancia do educador estar atento e disponivel para perceber, como fez

Marfuz, o0 momento critico em que o jovem necessita da sua presenca. Para Costa:

Relacionar-se de maneira significativa com adolescentes em
dificuldade é alguma coisa que, a partir de uma consistente
disposicdo interior, pode ser aprendida. Esse aprendizado nasce do
entendimento e do treino. [...] O educador gque atua junto a jovens em
dificuldade situa-se no fim de uma corrente de omissfes e
transgressfes. Sobre seu trabalho recaem as falhas da familia, da
sociedade e do Estado. Sua atuacgdo, frequentemente, é a Gltima linha
de defesa pessoal e social do seu educando. [...] A ele cabe, por
imposicdo de sua consciéncia ética e politica, o dever de perseguir a
eficicia na acdo, ndo se deixando reter nos momentos do testemunho
e da denuncia. [...] Fazer-se presente na vida do educando é o dado
fundamental da acdo educativa dirigida ao adolescente em situacdo de
dificuldade pessoal e social. A presenca é o conceito central, o
instrumento-chave e o objetivo maior desta pedagogia. (COSTA,
2001, p.17-23)

Para estar presente € preciso que o educador abra um espaco de escuta para 0s
educandos e s assim é possivel que se estabeleca um dialogo entre os dois, conforme
acredita Paulo Freire: “[...] é escutando que aprendemos a falar com eles. Somente quem
escuta pacientemente e criticamente o outro, fala com ele.”(FREIRE, 1998, p.127).
Enquanto Marfuz com a sua presenca escutou Giciane e a ajudou a tocar o coracao da sua
personagem, ele tocou o coracdo de Bira, ajudando-o a libertar-se de um desalento que o
fragilizava como pessoa e o impedia como artista de deixar vir a tona a forca e a garra que
0 seu personagem, Raimundo, um lutador nato, precisava para estar em cena. Coerente
com o que ele mesmo propds, ao defender, em sua proposta poética aos educadores, ja
mostrada no Capitulo I, - “um perfil de educador entusiasmado que saiba entusiasmar o
jovem e que possa aticar seus desejos, mas, sobretudo, saiba ler as suas faltas” (MARFUZ,
2002) , Marfuz ajudou Bira a sair daquele domingo do Liceu sentindo-se mais fortalecido
e pronto a resgatar sua energia criadora em mais uma semana de atividades com Giciane e

Seus outros colegas.
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4.3 Autonomia em cena: marcas da nova encenacao.

Percebendo o quanto era demorado o contato com o texto da peca, sobretudo em
virtude do trabalho tdo pormenorizado feito sobre ele, Marfuz optou, em janeiro de
2003, por finalizar esta etapa sem a presenca das improvisacdes. Esta opcao foi deveu-
se a preocupacao com o tempo, pois a previsdo de estréia da peca era abril de 2003.
Anteriormente, enquanto o texto era estudado, as cenas analisadas eram também
improvisadas como um termOdmetro da apreensdo dos seus elementos por parte do

elenco, sem, contudo, haver uma preocupacdo em fixar marcas.

Durante os meses de fevereiro e abril de 2003 o grupo esteve voltado para a
marcacio®® das cenas, depois de toda a peca ter sido analisada e subdividida. Neste
periodo, Marfuz constatou dificuldades técnicas do elenco, como fixar marcas e
articular e projetar a voz, o que contribuiu para a sua decisdo de prorrogar 0s ensaios. A
peca so estreou em agosto de 2003. O elenco precisou, segundo avaliacdo de Marfuz, de
mais preparacdo, de mais tempo. Brecht também costumava dispor de tempo extenso

para suas montagens, como informa seu antigo assistente de direcdo, Carl Weber:

Era necessario um periodo de tempo muito longo para que se
desenvolvesse a marcacdo de forma tdo clara. Brecht costumava
experimentar todas as possibilidades imaginaveis. [...] Uma atencdo
extremamente meticulosa era dada aos menores gestos. Por vezes
chegava-se a levar uma hora para decidir se um ator deveria pegar
uma ferramenta de um jeito ou de outro! Uma atencdo especial era
dedicada a todos os detalhes relacionados ao trabalho fisico.
(CADERNOS..., 1989, p.3)

Assim como no periodo de andlise do texto, a identificacdo das unidades, seus
nomes e objetivos contavam com a participacao integral do elenco propondo, sugerindo,
0 periodo de marcacdo das cenas também seguia esta mesma metodologia. Marfuz,

8 “Dentre os recursos da linguagem cénica, aquele que se refere aos deslocamentos do ator. A marcacio
engloba todos os movimentos executados pelo personagem, inclusive entradas e saidas de cena. Refere-
se, também, a parte da linguagem gestual que ndo pertence a caracterizacdo do personagem. [...] Através
da marcacédo o diretor deve criar uma linguagem de gesto e movimento que seja expressao simbdlica das
relacGes afetivas e sociais dos personagens. Independente de estilo, a marcacdo resulta basicamnete da
vontade e das emogdes dos personagens.” (VASCONCELLOS, 1987, p.122)
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inicialmente, incentivava uma movimentacdo espontanea pelo espaco, seguida, num
segundo momento, de suas intervencdes, orientando marcas mais direcionadas a partir
do que o elenco fornecia como opcdo. Nesta fase, alguns momentos nédo previstos pelo
texto surgiram a partir de provocagdes de Marfuz, resultando em novas criagdes dentro
da cena. Um exemplo é a cena oito, que contém uma unidade denominada “Intervencéao
na sala de aula” em que a diretora comunica aos alunos que as janelas passariam a ter

grades, deixando-os revoltados.

Marfuz instigou o elenco a improvisar reagdes a esta postura da diretora. Mas,
neste momento, instalou-se um impasse. O elenco ndo conseguia reagir, a cena nao
avancava, 0s personagens ndo saiam do discurso do inconformismo, enquanto o
encenador pedia por acdo, por atitude, lembrando-lhes que “o objetivo ndo €é seguir o
texto precisamente como esta escrito, mas entender o sentido da cena e a logica de acao
de cada personagem” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p. 22), propondo alternativas de

reacao por parte dos alunos apés a deciséo arbitraria da diretora.

Marfuz também impulsionava os jovens a criarem, de forma autdbnoma, um
caminho para a cena, propondo uma alternativa criativa que partisse deles. O encenador
ndo sabia qual seria a reacdo dos personagens e por isso instigava 0s jovens a encontra-
la, mostrando-se um educador aberto para absorver suas contribuicdes, valorizando-os

como atores criadores.

O educador incentivava 0 Grupo a exercitar a sua autonomia em cena, fazendo-a
valer em pleno ensaio. Segundo Johnmarshall Reeve a autonomia “é a necessidade de
experimentar uma escolha na iniciacdo e na regulagcdo do comportamento, o que reflete
0 desejo de fazer suas proprias escolhas.” (REEVE, 2005, p.67) Ainda segundo Reeve,
os ambientes que apdiam a autonomia incentivam as pessoas a “direcionarem seu
proprio comportamento, a escolherem suas proprias maneiras de resolver os problemas
e, basicamente, a irem ao encontro de seus proprios interesses e valores.” (REEVE,
2005, p. 68)

Em relacdo ao desafio de encontrar um encaminhamento autbnomo para a cena,
o0s adolescentes permaneciam como que imobilizados e Marfuz “chamou atencdo para a

mesma dificuldade que o grupo tem de sair do discurso para a agdo.” (PROTOCOLDO....,
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2003, v.4, p. 23 ) Apo0s esta avaliacdo do seu educador, o elenco reagiu, propondo,
diante do olhar atento do seu diretor, uma atitude por parte dos personagens, que
pegaram as cadeiras e criaram uma barreira na entrada da sala de aula, em sinal de
protesto, impedindo o acesso dos professores, como vemos no fragmento abaixo,

incorporado ao texto da peca depois desta criagdo do elenco:

Diretora: [...] Eu gostaria de saber quem foi o vandalo? (Siléncio)
Ninguém? (Siléncio) Como ndo podemos identificar o culpado dentro
da sala, vamos conté-lo. A partir de amanhd as janelas vao ter grades.
(Sai).

Raimundo: Agora a escola é a cadeia.

Rita: Quer dizer que a gente vem pro colégio para estudar e querem
colocar grades? (Olha uma cadeira) Mas isso ndo vai ficar assim,
ndo. (Coloca a cadeira na porta em sinal de protesto) Vamos ver
guem vai dar aula aqui hoje.

(A sala toda acompanha. Sinval rapidamente arrasta a mesa do
professor e a leva para o fundo da sala)

Raimundo: E vamos gritar pro colégio inteiro ouvir: grades, néo!
Grades nao!!! (COELHO; MARFUZ, 2002, p.24-25)

A fala de Raimundo - “Agora a escola é a cadeia” - foi incluida algumas poucas
semanas depois, quando os alunos do Colégio Teixeira de Freitas reagiram com esta
frase a decisdo da diretora de impedir a saida dos alunos durante o intervalo da aulas. O
panfleto dos estudantes foi colado ao protocolo do grupo, registrando a origem da fala

indignada de Raimundo.
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“Agora a escola é a cadeia”

Exerca sua cidadania, seu direito
de ir e vir, de gastarmos nosso
dinheiro onde quisermos, de
respirarmos.

Nova reunido serd marcada com
nossos pais. Convencam eles a
votarem pela abertura dos portdes.

Liberdade!ll

Afinal quem é a escola? Nao somos
nos?

“Agora a escola € a cadeia”

Exerca sua cidadania, seu direite
de ir e vir, de gastarmos nosso
dinheiro onde quisermos, de
respirarmos.

Nova reunido serd marcada com
nossos pais. Convengam eles a
votarem pela abertura dos portdes.

Liberdacle!!

Afinal quem € a escola? N&o somos |
nos?

“Agora a escola € a cadeia”

Exerca sua cidadania, seu direito
de ir e vir, de gastarmos nosso
dinheiro onde quisermos, de
respirarmos.

Nova reunido serd marcada com
nossos pais. Convencam eles a
votarem pela abertura dos portSes.

Liberdadet!!

Afinal quem é a escola? N&o somos
nos?

‘Agora a-escola é a cadeia”

Exerca sua cidadania, seu direito
de ir e vir, de gastarmos nosse
dinheiro onde quisermos, -
respirarmos.

Nova reunido serd marcada
nossos pais. Convengam eles &
votarem pela abertura dos portoes.

Liberdade!l!

Afinal quem € a escola? Ndo some
nos?

Figura 25 — Panfleto de protesto incorporado a pega
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A cena ensinou, de uma forma prética, o0 que era uma a¢do mobilizadora, surgida
em meio a um impasse no momento da criacdo. No final deste ensaio, Marfuz refletiu
com o elenco sobre a angustia da criacdo - enfrentada em momentos de impasse, tdo
freqlentes no processo artistico -, dizendo-lhes: “importante é vocés compreenderem
também o processo de construgdo das cenas. A dificuldade e o cuidado para ndo repetir
as mesmas solucdes. Para encontramos novos caminhos. As vezes da angstia, mas
paciéncia.” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.27)

Durante este periodo de marcacdo, Marfuz recorreu com freqiéncia aos
“laboratorios”, termo que na linguagem teatral significa o conjunto das praticas que,
estimulados pelo diretor, os atores acionam para “afinar e aprimorar o seu equipamento
de trabalho - corpo, voz, emocdo, concentracdo, imaginacdo, sensorializacao,
autopercepcao, percep¢do do outro, interagdo, percepcao espacial [...] ” (JANUZELLI,
1986, p.51) e poder, desta forma, aprofundar-se no entendimento organico do seu
personagem e da cena a ser ensaiada. Ainda segundo Januzelli (1986, p.50, grifo do
autor) sera no decorrer dos laboratorios e na reflexdo sobre a performance realizada
neles que o diretor, o ator e 0 grupo “observardo as falhas que necessitam ser supridas e
que o serdo, através da criacdo de um arsenal de atividades que ampliara infinitamente o
instrumento expressivo do homem e a sua capacidade de refletir sobre o estar em

Cena.”84

Como recurso para que o elenco pudesse introjetar a atmosfera necessaria a
determinadas cenas, durante os laboratdrios Marfuz adotou estratégias diferentes, como

veremos agora por meio de dois exemplos, as cenas doze e treze.

A cena doze foi denominada “Seducdo por um fio”. Nela Rita e Sinval travam
uma conversa por telefone, iniciando os primeiros passos do namoro entre eles. Ele
comunica-se com Rita pelo celular e ela o atende do telefone da sala dos professores,
tendo como testemunha o professor Alcides que, enquanto corrige provas, mostra-se

8 Januzelli (1986, p. 50-51) também fornece a sua viséo bem particular, explicando porque a linguagem
teatral apropriou-se do termo laboratdrio: “Porque lembra operagdo, corte, incisdo, experimentacéo,
curiosidade, exame, toque, transformacdo, mistura, absorcdo, separacdo, ruptura, juncdo; descoberta de
mundos presentes, mas velados. Porque as coisas precisam ser vistas, observadas, tocadas, abertas,
inquiridas, relacionadas, multiplicadas...E assim que vejo a vida, seja no teatro ou fora dele: um
laboratério de movimento ininterrupto, tal qual a imagem de um corpo humano vivo.”
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curioso em relacdo ao que é dito pela aluna. O objetivo de Marfuz era criar condi¢des
para que o elenco correspondesse ao que estava proposto no objetivo da cena: “aticar o

desejo de Rita por Sinval”.

Figura 26 — Ensaio da cena do telefonema

Inicialmente Marfuz fez perguntas ao elenco: “Qual o clima da cena? Quente?
Terno? Acelerado?” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.66) A resposta, de acordo com o
que o texto mostra, é acelerado, excitado e este clima deveria ser captado na cena pelos
adolescentes, como queria Marfuz, pelo método das acbes psicofisicas proposto por

Stanislavski aos seus atores, segundo o qual uma acao fisica desencadeia:

[...] de dentro de nds, material humano vivo para nosso trabalho.
Ajuda, quando estamos dando nossos primeiros passos em diregdo a
uma nova peca, a apreender seu clima e estado de espirito geral. Sdo
todas estas as possibilidades novas e importantes do meu método.
(STANISLAVSKI, 1999, p. 292, grifo nosso)

O clima da cena deveria surgir no corpo, por uma determinada movimentagdo
proposta por Marfuz para o deslocamento dos jovens no espaco. Em relagéo a Sinval, a
quem cabia a conducdo da cena, Marfuz também perguntou: “O que Sinval quer?”
(PROTOCOLDO..., 2003, v.4, p.66) Respostas como “Eu quero que Rita saia comigo”
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foram descartadas a favor de um objetivo do personagem que refletisse o objetivo da
cena, que continha o verbo “aticar”. Depois de insistentemente provocado por Marfuz,
Fernando Santana encontrou o objetivo de Sinval: “Eu quero deixar Rita fissurada por
mim.” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.66) Marfuz buscou aqui fazer com que Fernando
abordasse seu personagem na cena pelo “querer”, que, como explica Augusto Boal, é

um dos elementos de uma interpretacdo dialética:

O conceito fundamental para o ator ndo € o “ser” da personagem mas
0 “querer”. Ndo se deve perguntar quem é, mas o0 que quer. A
primeira pergunta pode conduzir a formacdo da lagoas de emogéo,
enquanto a segunda é essencialmente dinamica, dialética, conflitual e
portanto teatral. (BOAL, 1985, p.49)

Para que este querer ganhasse o corpo de Fernando e encontrasse a sua tradugéo
na cena, Marfuz criou uma acdo fisica para o casal. Jane Santos foi colocada dentro de
um circulo, onde evoluia incessantemente com passos rapidos e crescentes, enquanto
Fernando Santana se movimentava pisando em varias cadeiras. Cada fala dele
correspondia a uma cadeira especifica. A medida que Sinval avangava na tentativa de
deixar Rita “fissurada”, ele passava para outra cadeira. Enquanto ele avancava, Rita
reagia dentro do circulo com passos cada vez mais rapidos, num crescente de excitacao,
até que, ao final da cena, os dois se encontravam no circulo de Rita, invadido por
Sinval. O objetivo de Marfuz era provocar nos jovens a fisicalizacdo das acdes,
propondo, por meio de seus movimentos em formas geométricas (o circulo de Jane) e
por meio de obstaculos (a sequéncia de cadeiras para Fernando) o estimulo necessario

para que suas intencdes correspondessem de forma orgénica ao que era pedido na cena.

Espacialmente, Rita e Sinval estavam em lugares distantes, comunicando-se pelo
telefone, mas estas acOes fisicas deram aos seus intérpretes a compreensdo do que
precisava ser mostrado na peca, conforme Marfuz explicou a eles, depois de constatar,

na cena ensaiada, a eficacia do exercicio:

Este exercicio traz a sensacdo fisica da cena. Criamos novas
possibilidades de acdo e movimento que o texto pede, vocés se
apropriam dele de forma mais natural, desenvolvendo sua prdpria
l6gica interna. E fundamental que o publico sinta que aquilo esta na
carne de vocés, estd no caminho sensorial. Tem muitas coisas no
Cuida Bem de Mim de mim e uma deles € a energia juvenil. VVocés
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tém isso muito mais que qualquer outro elenco. Alcangamos um grau
de verdade importante para 0s personagens, agora a gente compra a
energia deles em cena, os seus desejos. (PROTOCOLDO..., 2003, v.4,
p. 68)

Os laboratorios também podem ser compreendidos como fonte de inspiracéo
para os atores, devendo o diretor, conforme defende Viola Spolin, possuir a habilidade
para inspirar: “Qualquer ator sem energia ndo tem valor, ndo estabelece contato com a
atividade que estéd desenrolando. O mesmo vale para o diretor, o qual ndo deve fazer da

expressao ‘inspirar os atores’ uma simples frase.” (SPOLIN, 2001, p. 27)

Para a cena treze, Marfuz sentiu a necessidade de “inspirar” o elenco com dois
tipos diversos de laboratdrio, atendendo as necessidades especifica de dois momentos
diferentes dentro da mesma cena, denominada “Clube da Luluzinha”, cujo objetivo
definido foi: “aticar os desejos, vaidades e frustragdes femininas.” Nesta cena, Rita
recorre a ajuda das colegas Das Dores e Tereza para que elas a preparem para 0 seu
primeiro encontro amoroso. Mas quem a ajuda é Mirinha, sua rival na sala de aula,
dando-lhe dicas de seducdo. A reunido das colegas termina por suscitar confissdes,
numa atmosfera de cumplicidade feminina. A atmosfera aqui surge como uma palavra
que norteou os laboratérios propostos por Marfuz. No seu entendimento, este elemento
precisava primeiramente ser captado pelo elenco, para que a cena pudesse ser bem

construida.

Antes de realizar o laboratério da cena treze, Marfuz havia solicitado que apenas
as garotas estivessem na sala de ensaio, inclusive as que ndo estavam na cena. Ele tinha
receio que a presenca masculina as inibisse. No dia anterior ele havia solicitado que
cada uma trouxesse um objeto pessoal e da sua estima. Estes objetos foram trocados
entre elas, enquanto conversavam, compartilhando historias de suas vidas ligadas a eles.
Uma boneca, por exemplo, suscitou lembrancgas da infancia. Marfuz, Unica presenca
masculina neste “clube da Luluzinha” as observava, escutando atentamente as historias
de cada uma relacionadas aos objetos. Depois, ele se aproximou, fazendo perguntas,

num clima de confidéncia:
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Marfuz: Como foi compartilhar as histérias de vida por trds de cada
objeto pessoal?

Sheila: Me senti cimplice, trocando as coisas mesmo.

Giciane: Foi meio magico, pegar minha boneca e me entregar a isso.
[...]

Marfuz: Como foi entrar na adolescéncia?

Zenny: Na verdade acho que a minha comecou quando entrei no
Liceu.

Sheila: Acho que fiquei adolescente mais cedo.

[...]

Marfuz: Com quantos anos VOcés comegaram a namorar?
(PROTOCOLDO..., 2003, v.4, p. 70)

O dialogo prosseguiu até que Marfuz sentiu que elas poderiam partir para a cena,
levando o clima instalado de confidéncias mituas entre boas amigas. Em meio a esta

cena, Mirinha faz um desabafo e confidencia para as colegas sua triste historia de vida.

Mirinha: Meu pai se meteu numa onda errada. Eu era moleca.
Apagaram ele. Minha méae pirou. Pirou mesmo. T4 |4 trancada. Ela
grita muito. Ai tinha essa irma minha, por parte de pai. Ela me pegou
pra criar. Me da uma forca. O marido dela ¢ um sacana, um
miseravel, mas eu deixo pra la. Sou mais eu! Antes de levarem minha
mée, ela me pediu pra eu nunca parar de estudar. Por isso que eu t6
aqui. (Mirinha fica no chdo. As meninas correm para abraga-la.)
(COELHO; MARFUZ, 2003, p. 35)

Em ensaios posteriores, este momento foi trabalhado separadamente por Marfuz.
Ele orientou Renata Cazumba, dizendo que sua personagem precisava passar
fragilidade, num tom diferente da Mirinha atrevida e despreocupada vista ao longo da
peca. Enquanto a dirigia, Marfuz recorreu ao uso de um exercicio da bioenergética, no
qual a pessoa é colocada em equilibrio precario. O protocolo deste dia de ensaio

registrou o diretor conduzindo Renata:

Marfuz pede para Renata apoiar-se apenas com a perna esquerda no
ch@o, mantendo a cabeca baixa e a méo direita erguida como quem
faz um pedido. Depois de um tempo nesta posicéo, pede que ela diga
0 seu texto. Pede que se concentre na respiragdo para amenizar o
desconforto enquanto diz suas falas. (PROTOCOLO..., 2003, v.4,
p.74)
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O efeito deste exercicio mostrou-se eficaz, permitindo a Renata experimentar, de
forma orgénica, a intencdo esperada. A Mirinha ousada e voluntariosa terminava seu

desabafo no chdo, vulneravel diante das colegas que a acolhiam, cercando-a de atencéo.

As marcacdes de cena e os laboratdrios imprimiam aos ensaios um ritmo mais
intenso, com a continuidade das aulas de mimica corporal dramética e a presenga quase
diaria de Rafael Morais, instrutor de clown, oferecendo suporte técnico também na parte
corporal ao elenco durante os ensaios. Marfuz manifestou constante preocupagdo com
as dificuldades do elenco, para quem sinalizava 0s aspectos que precisavam ser
melhorados: memoria do texto; fixacdo das marcas; desenvolvimento da nogéo espacial,
colocando-se melhor dentro do conjunto da cena e, sobretudo, pedia atencdo para o
trabalho de voz de todo o grupo que, segundo ele, estava comprometido em articulacéo

e projecao.

Os encontros com a educadora de voz, Elaine Lima, passaram a ser diarios a
partir de marco de 2003, com a presenca dela também assistindo aos ensaios, 0 que ndo
havia acontecido desde o inicio do processo, em julho de 2002. Ao contrario das aulas
de mimica corporal dramatica e de clown, as aulas de voz aconteciam de maneira mais

eventual.

A preocupacao de Marfuz evidenciava que 0 grupo estava avangando, mas ainda
ndo estava avangado, sobretudo na parte técnica. Para este quesito, além da presenca dos
profissionais especializados junto ao elenco, este, pela sua inexperiéncia, necessitava de
tempo, de maturacdo durante os ensaios e posterior aperfeicoamento com a presenca no
palco. Marfuz sabe o0 quanto a experiéncia artistica € complexa e defende que esta ndo
pode “ser encoberta pelo véu da complacéncia. Quando isto acontece, o jovem logo
percebe que foi enganado e se frustra. Por isso, essa ‘pedagogia da boa-vontade’ nédo
vinga muito na arte; fica-se na superficie e ndo se tira do jovem ator a esséncia.”
(MARFUZ, 2006) Ele, entdo, adiou a estréia e justificou sua decisao para o grupo, pois

ndo queria que eles ouvissem a:

162



[...] velha frase dita com relacdo aos trabalhos dos adolescentes: “pra
adolescente, esta 6timo!”. Ha uma grande falta de técnica no trabalho
do grupo e o tempo que dispomos ainda ndo € suficiente. VVocés tem
que prestar atencdo agora no salto qualitativo, integrando emogéo e
técnica. (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.91)

Com o ritmo intenso de ensaios relacionados a uma peca que trazia uma histéria
de muitos conflitos, rivalidades, confrontos fisicos, Marfuz aplicou algumas praticas
voltadas para trabalhar a energia do grupo. Exercicios de respiracdo, meditacao,
relaxamento, aulas sobre os chacras®™ que comp&em o corpo humano, foram passados

por Marfuz para o grupo, a quem deu a seguinte explicacéo:

Estamos trabalhando pontos de energia. E importante porque estamos
lidando com qualidades de energia muito fortes dentro da peca. E
bom que vocés descubram mecanismos para lidar com isso.
(PROTOCOLO, 2003, v.4, p. 110)

O grupo viria a precisar de toda sua energia e capacidade de entrega a novas
experiéncias, pois Marfuz preparava para eles o mais desafiador e exigente laboratorio
desta fase de ensaios na qual este recurso cénico esteve tao presente.

4.4 Oficina da Destruicédo: um laboratdrio para a cena final.

Em uma quinta-feira, 27 de marco de 2003, dia internacional do teatro, o grupo
chega para mais um ensaio. Nenhum deles sabia que neste dia aconteceria a realizacdo
de uma oficina com duracdo de seis horas ininterruptas. A dire¢éo do espetaculo ja tinha
marcado as vinte e trés cenas anteriores e estava chegando ao final da fase de marcacéo,
faltando erguer a cena final e mais decisiva, denominada O dia da faria. E 0 momento
em que todas as personagens da peca, apds viverem uma diversidade de crises,

enfrentam-se em meio a uma explosdo de sentimentos e de uma avalanche de

8 “Chacra [do sanscrito roda; disco] — muito usada na literatura de tradigéo indiana para designar o
‘centro de forga’ percebido nos corpos sutis de seres vivos.”. ERIK, Karl. Glossario do Healing.
Disponivel em: http://www. Logoscentro.org/glossario3.htm. Acesso em: 07 ago.2008.
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destruicdo. E ai também que toda a tematica da violéncia escolar, desenvolvida ao longo
da peca, chega ao ponto culminante da destruicdo fisica da sala de aula por alunos e

professores. E quando o caos da vida escolar assume maiores proporcoes.

Para enfrentar este momento, a dire¢do do espetaculo decidiu realizar a Oficina
da Destruicéo. Esta oficina faz parte da histéria do espetaculo Cuida Bem de Mim, pois,
na sua montagem original, em 1996, como ja foi visto na segunda secdo, ela foi
utilizada por lideres e professores de escola publica como subsidio para a criacdo da
peca. Reformulada, a oficina da destruicdo “se propds a colocar niveis de complexidade
para os educandos, além de promover, de modo experiencial, a possibilidade de

ressignificacdo dos contetidos dramaticos em jogo.” (RELATORIO..., 2003, p, 32)

O grupo enfrentou a complexidade desta experiéncia apos diversas etapas do
processo, composto, como ja foi visto, por longos encontros que resultaram nas anélises
do texto dramatico, em improvisagdes, aléem de terem seus corpos diariamente treinados
pela mimica corporal dramética, desenvolvido técnicas de clown e passado pela etapa de
marcacdo de cenas. Restava o desafio maior de enfrentar uma atividade que, devido ao
nivel de entrega pedido, s6 poderia ser pensada para atores profissionais, dada as

exigéncias fisicas, emocionais e mentais que a experiéncia mobilizou.

Um dos objetivos da Oficina da Destruicdo é quebrar as barreiras que
impedem a composicao plena das personagens, permitindo uma troca
entre vida e obra. Para realizar tarefa tdo complexa, desenvolver
exclusivamente as competéncias cognitivas e produtivas ndo seria
suficiente; era necessario o mergulho nos mundos pessoal e
relacional dos jovens atores, sem o qual a complexidade da cena ndo
seria atingida. (RELATORIO..., 2003, p, 44)

No cerne da concepcdo da Oficina da Destruicdo estavam em curso alguns
principios norteadores das acfes do Grupo de Teatro, também sustentados pelo
Programa Educacional do Liceu: a arte como experiéncia total, os ritos propiciatorios
como marcos simbolicos da passagem na adolescéncia, a eficacia dos saltos e rupturas

no fazer artistico e a arte como condutora das a¢Ges educativas.
Do ponto de vista artistico, a experiéncia centrou-se em trés eixos tedricos: as

acOes psicofisicas abordadas por Stanislavski no processo de preparacdo dos atores; a

leitura dialética dos objetos cénicos contida no teatro épico de Bertolt Brecht e as
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técnicas da via negativa desenvolvidas pelo teatro-laboratério de Grotowski, que
ensinam o ator a vencer as resisténcias fisicas e emocionais impostas pelo organismo.
Para Grotowski “tudo se concentra em torno do dominio interior do ator, que se
expressa através da tensdo maxima: o desvendar-se totalmente, o por a nu a sua prépria
intimidade sem a menor parcela de egocentrismo e de auto-satisfacdo”. (GROTOWSKI,
1973, p131)

Para enfrentar esta atividade, os educadores do Grupo de Teatro realizaram
entrevistas exploratorias e preparatérias com alguns educandos, considerados chave
deste processo, seja pelas personagens que faziam na peca, seja pelas caracteristicas de
controle-descontrole-autocontrole que poderiam emergir da experiéncia. A oficina teve
inicio com uma preparagdo prévia conduzida por Marfuz em uma das salas do Liceu.
Marfuz reuniu os jovens do Grupo de Teatro e conduziu exercicios de relaxamento e
energizagdo. Em seguida, iniciou uma dindmica de concentragdo, levando-os a
investigar a memoria emotiva da infancia até a fase atual, resgatando sensacfes e
imagens agradaveis e desagradaveis referentes a vida escolar. O corpo era provocado
em seus cinco sentidos e a orientacdo era para fisicalizar as emocGes. Lagrimas,

tremores, suspiros profundos surgiram dos jovens.

Marfuz reine-se com o grupo e pede a todos que formem um circulo.
Pede para que respirem buscando o relaxamento. Em seguida, solicita
gue cologuem a méo no coragdo. Marfuz e sua assistente Tatiane
Carcanholo acariciam com os polegares a fronte de todos eles.
Enquanto isso, foi pedido para que imaginem uma luz azul bem claro
no Chakra do coracdo. Uma das adolescentes, Giciane, se emociona.
Marfuz aproxima-se dela, reforgando sua presenca junto a jovem. Ele
pede para que todos se deitem no chdo ainda em circulo. Rafael
Moraes coloca a muasica Once Upon a Time in America. Marfuz os
orienta para que acessem a memoéria em busca das primeiras
lembrancas das suas existéncias, trazendo do passado a imagem da
crianca que ja foram, deixando-se ser levados por suas recordagdes.
Estas devem vir acompanhadas de imagens, de sons. Alguns
manifestam sons desagradaveis e sdo orientados a espalhar por todo o
corpo as sensagOes acionadas por estas lembrancas. Marfuz os orienta
a trazerem a lembranca de cheiros, de gostos, passeando pelo campo
dos sentidos. Ao que parece, todos eles sdo tocados mais
profundamente pela lembranca do que é desagradavel. Marfuz pede
gue tragam a memoria imagens da familia, na infancia ou
adolescéncia. Marfuz pede para eles lembrarem do primeiro momento
deles na escola. O cheiro, as cores, os sons da escola vdo sendo
trazidos a tona. Marfuz e seus assistentes vdo massageando a turma.
Em seguida, ao toque de Marfuz, cada adolescente senta-se sem
perder a concentragdo. (PROTOCOLDO..., 2003, v.4, p.120)
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O diretor finalizou esta preparacdo com o grupo em um estado de relaxamento.
Finda esta viagem de volta ao mundo das sensagOes particulares que marcaram a
histéria de vida inicial de cada um, os jovens tiveram os olhos vendados. Esta
preparacdo funcionou para colocar o educando envolvido e concentrado no trabalho que
seria desenvolvido, retirando-o do cotidiano das ocupacdes diarias e transportando-o

para um outro contexto.

A equipe de educadores®® conduziu um por um os jovens para fora da sala,
inspirando-lhes confianga, calma e colocando-os num carro. Neste momento, a tensao e
a percepcdo de algo inesperado deixou-0s inquietos, mas totalmente atentos ao que
acontecia ao seu redor, enquanto deslocavam-se pelas ruas do Centro Historico até o
Colégio Central. Segundo Marfuz, a realizagdo desta oficina numa escola publica,

assentava-se na estratégia de

confrontar cena e realidade, cenario real e cenario simbodlico. A
oficina configurava-se dentro de uma escola publica em plena
atividade, onde jovens alunos de escola publica, que ensaiavam uma
peca sobre jovens que estudam em escola pablica, realizaram uma
experiéncia artistica. (RELATORIO..., 2003, p. 56)

A caminho desta experiéncia, dentro do carro que os transportava, alguns
choravam, outros ficavam em siléncio, cantavam ou conversavam. Ao chegar ao
Colégio Central, a equipe conduzindo jovens com os olhos vendados transformou-se em
um acontecimento, com alunos e professores saindo nas janelas das salas de aula para
assistir. Os educadores levavam cada um para a sala da oficina.®’ Percebiam-se os
corpos suados e cada vez mais tensos. Traziam na memdria outras experiéncias

provocativas que tiveram oportunidade de vivenciar antes e tentavam se confortar

8 Como educador da equipe do Projeto Cuida Bem de Mim, fui convocado a participar desta oficina,
podendo presenciar de perto tudo que envolveu este dia. Além dos relatos do Protocolo e do relatério
sobre esta experiéncia, trago aqui meu testemunho de quem acompanhou tudo de perto.

8 Coube a mim conduzir a educanda Giciane Patricia, intérprete da diretora. Ao transpor o portfo de
entrada do Colégio Central, Giciane ndo podia conter sua ansiedade, segurando-me com forca. Ao ouvir
0s sons da escola, temerosa indagou: “E um presidio?” Disse-lhe que nfo e transmiti a ela palavras de
incentivo, estimulando-a a seguir em frente rumo a oficina.
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tocando no outro. Tratava-se de uma experiéncia nova, que mexia diretamente na

capacidade de confiar e de enfrentar o novo e o desconhecido.

Ao entrarem na sala, que ja estava cenograficamente preparada com cadeiras
quebradas, engradados, baldes, pedacos de madeira e papel destruidos, os adolescentes
foram recebidos pelos educadores, que realizavam alguns movimentos de resisténcia
fisica e descentramento, levando-os, ainda de olhos vendados, a enfrentar alguns
obstaculos, como pisar descalgos em areia e 4gua. A ambientacdo se completava com
uma iluminacdo teatral e uma masica heavy metal, acrescida de uma sonoplastia que

incluia barulho de tampas de panela, entre outros. As rea¢des eram diversas:

[..]Bira fica desnorteado. Gil se retrai, Leide ri nervosamente,
Jéferson também. Sheila esta encolhida na cadeira, reage a batida de
duas tampas de panela. Gici fica amedrontada. Gil encosta a cabeca
na mao e ndo reage aparentemente. Péricles se mexe na cadeira.
(PROTOCOLDO..., 2003, v.4, p.128)

Apds os exercicios receptivos que 0s preparavam nos niveis de tensdo e coragem
para os posteriores desafios, os jovens foram conduzidos a sentarem-se um a um em
cadeiras cenograficas, em meio a um ambiente do qual fazia parte ainda materiais
organicos de texturas, cores e sons diferentes. Os corpos, mentes e emogdes estavam

entre excitados e temerosos para encarar 0s proximos “atos” desta oficina da destruicao.

O elenco foi orientado por Marfuz a fazer contato com a cadeira, explorando
diferentes formas de relacdo com este que € um objeto nuclear da peca, simbolo da
encenagdo de Cuida Bem de Mim. As palavras do diretor eram direcionadas aos
intérpretes, sobre quem estavam voltadas as orientac@es, € ndo aos atores em sua relacao
com 0s personagens, apesar de alguns esbogarem reacGes proprias de suas atuacoes.
Marfuz solicitava: “Vocé ndo € seu personagem. Nao pense nele agora. Doe-se.”
(PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.23) Contudo, alguns ndo conseguiam separar, neste
instante, intérprete de personagem e outros nao conseguiam transpor algumas barreiras
que impediam esta doacdo. Marfuz intervinha, estimulava uma relacdo de intimidade

com a cadeira, como registrou o protocolo.

Marfuz pede que entrem em contato com 0 objeto onde estdo
sentados e percebam sons, cheiros, texturas, formas, tamanhos,
espessuras. “Mergulhem fundo neste objeto e experimentem as

167



diversas possibilidades de significado do objeto”. O grupo da
fisicamente varios significados a cadeira. Marfuz prossegue: “Vocé e
0 objeto sdo uma coisa s6. E vivam a intensidade deste momento.” A
seguir, Marfuz anuncia: “Agora, vocés vao se preparar para deixar
esse objeto. Pensem num momento da adolescéncia de vocés: o que
tem que deixar de fora?” O grupo se inquieta e expressa Varias
sensacOes: agressividade, choro, riso nervoso, caricia excessiva,
abandono e protecdo. (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.132)

Os jovens expressavam sentimentos intensos, por vezes extremos, sobretudo no
momento de se separar do objeto, ao qual alguns se mantinham apegados. A
possibilidade da perda é retardada por alguns, ainda ligados fisicamente ao objeto. O
instrutor estimula os que ainda estdo apegados, até que todos se desvencilnem da

cadeira.

Este momento da oficina, no qual o jovem estabelece um contato com a cadeira
e suas multiplas possibilidades de significacdo, reflete uma aproximacdo com o teatro
dialético de Bertolt Brecht, em que nos objetos com 0s quais 0S personagens se
relacionam estdo contidos varios objetos. Exemplo disso pode ser encontrado na sua
peca didatica Os horacios e os curiacios. Ela foi criada por Brecht para estudantes com
o objetivo de tratar da dialética, levada ao ptblico em 1958.%% Em um dos fragmentos da
peca, A batalha dos espadachins, um Horécio vai ao encontro do inimigo. Chegando a
um determinado ponto, ele tem que subir os penhascos e usa como apoio uma lanca.
Durante a subida, o espadachim usa sua lanca de sete formas distintas: como basté&o,
como um galho de arvore, como sonda, como vara para salto, como maromba, como

escora e como lanca.

Em suas oficinas de teatro Augusto Boal também se utilizou deste principio
dialético de Brecht para constituir umas das suas dinamicas, que ele denominou “Ha

muitos objetos num sé objeto”, por ele assim explicada:

88 histéria é baseada em um fato bastante conhecido da histéria romana, ao qual o autor conferiu
técnicas de encenacdo e representacao do teatro chinés. Alguns estudiosos de Brecht consideram esta peca
a mais compacta e a mais habil do teatro didatico brechtiano. O tema é a guerra entre os horacios eos
curiacios. Esses ultimos querem se apropriar do solo e subsolo dos primeiros. Os horacios lutam
emdefesa de suas riquezas, é preciso garantir que a producdo das fabricas e dos campos sejam suas. Para
que isso ocorra é travada uma guerra de guerrilhas. Apesar de 0s curiacios serem mais fortes, quem vence
a luta sdo os horacios. Esta peca foi escrita “com o objetivo de explicar aos estudantes o que era uma
guerra de guerrilhas, a possibilidade de vitéria dos povos invadidos pelo imperialismo.” (FARIA, 1998,
p.220)
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Baseia-se na frase de Bertolt Brecht de que ha muitos objetos num so6
objeto, se a meta final for a revolucdo; mas ndo haverd nenhum
objeto se ndo for essa a meta final. Consiste em dar um objeto ao
elenco para que cada ator descubra uma utilizacdo possivel do
mesmo: um pau pode ser uma espingarda, um bastdo, um travao, um
cavalo, um guarda-chuva, uma muleta, um elevador [...], e muitas
coisas mais, inclusive um pau. (BOAL, 1985, p. 89)

Apos se relacionarem com a cadeira, percebendo-a de diferentes formas, Marfuz
pediu que a langassem no centro da sala, extravasando raiva e palavras de desprezo em
relacdo ao objeto. As cadeiras terminaram por formar um amontoado de escombros.
Seguiu-se, entdo, um momento de pausa, com todos em siléncio, em contato com suas
emogdes. Somente neste momento Marfuz autorizou a retirada das vendas dos olhos dos
jovens. De olhos bem abertos teve inicio o0 momento do “ndo”, quando Marfuz pediu
que cada um retirasse uma cadeira do centro e olhasse atentamente os escombros no

chao.

Figura 27 — Oficina da destruigéo
Marfuz traduziu o significado daquela etapa da oficina: “Este € um momento

importante na vida de cada um. H& coisas que impedem vocé de crescer. Identifiquem
isso e joguem fora aquilo que atrapalha.” (PROTOCOLUO..., 2003, v.4, p.139) Um a um
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eles foram ao centro e externaram 0 que ndo queriam mais, arremessando com forga a

cadeira ao centro, enquanto declaravam em que residia 0 seu nao.

Eu ndo quero a fome. Eu ndo quero o medo. Eu ndo quero a timidez.
Eu ndo quero a raiva. Eu ndo quero a inseguranca. Eu ndo quero ser
agredida pelos meus pais. Eu ndo quero ser a vitima. Eu ndo quero ter
dependéncia. Eu ndo quero passar necessidade. Eu ndo quero ser mais
um neguinho. (PROTOCOLO...,2003, v.4, p.140)

Apds serem arremessadas as cadeiras junto com os varios “ndos”, o grupo estava
exausto, alguns mostravam alivio, outros mantinham no olhar uma ansiedade pelo que
ainda poderia vir. Na sala de aula do Colégio Central ainda ecoava o barulho das
cadeiras e a estridéncia das varias formas de negacdo. Esta etapa da oficina foi assim

refletida pelos educadores envolvidos na experiéncia:

Esta € uma fase em que o grupo identifica os obstaculos ao seu
crescimento pessoal e social, compartilhando os problemas comuns.
O momento do “eu ndo quero” integra uma despedida, trabalhando o
jovem nas dimens6es do Ser. Quando eles dizem ndo quero mais isto
ou aquilo, abrem caminho para o Vir-a Ser. Aqui se trabalha com a
técnica de tirar o méximo do individuo, de testar seus limites, de
prepara-los para enfrentar personagens complexos ao tempo em que
mostra outros desafios de sua vida. (RELATORIO..., 2003, p.42)

A temperatura da sala e a temperatura do grupo estavam altas. A tensao era
grande. Pelo principio da exausto®, defendido por Grotowski, o grupo ainda podia ir
mais longe, avaliou Marfuz. Os jovens entdo foram orientados a se dividir em dois
grupos, compondo dois subgrupos, separados pelas cadeiras reunidas no centro da sala.
O diretor pediu que cada um observasse 0 que era comum em cada grupo e depois o que
era diferente. Acionou-se a memdria da convivéncia grupal, com seus valores,
impressoes, observagOes e foi proposto um estranhamento entre os grupos, delimitando-
se o territ6rio®™ de ocupacdo, como nas distancias criticas e proximais verificadas nos

animais.

89 “N3o é que o virtuosismo ou a facanha esportiva sejam objetos dignos de interesse, por si s6s, para o
ator grotowskiano; mas o cansago, 0 esgotamento psiquico e nervoso que, numa pratica tradicional, séo
prejudiciais, permitem aqui, pelo contrario, a emergéncia de uma verdade refugiada, recalcada, que o
autocontrole ndo pode mais mascarar nem deformar. Em suma, o esgotamento é o estado mais propicio ao
autodesenvolvimento. ” (ROUBINE, 1982, p.168)

% Nesta fase da oficina sdo aplicados os conceitos de territorio e distancias, desenvolvidos por Hall
(1986, p. 236)

170



Os dois grupos se encararam, delimitando o espaco. Marfuz pediu que cada um
trabalhasse no seu limite e na possibilidade de supera-lo. “Dois a dois, vindos de grupos
diferentes, vocés vao se enfrentar, vdo marcar seus pontos de vista, por meio da forca
fisica. Sintam a pulsacdo de seus pés e as batidas de seu coracdo.” (PROTOCOLDO...,
v.4, 2003, p.139) Formaram-se duas brigadas com cada um segurando uma cadeira.
Cada dupla se enfrentou tendo as cadeiras como arma. A regra era objeto no objeto. E
o0s dois subgrupos estimularam os seus membros e fustigaram o grupo rival. A seguir, 0
diretor disse que eles iriam se enfrentar fisicamente, utilizando-se das técnicas corporais

ja apreendidas.

Este momento da oficina foi trabalhado, de um lado, para preparar as defesas
dos territérios pessoal e social, de outro, para vivenciar a violéncia gratuita contra o
semelhante (tema desenvolvido no espetaculo) ao tempo em que se resgatavam
determinados ritos simbolicos da adolescéncia (luta, desapego). As regifes da
agressividade e da violéncia foram exploradas nesta fase. Os pares lutaram
energicamente com mediacdo de Marfuz, agindo como uma espécie de juiz no campo de
forcas para evitar excessos e descontroles. Ap6s muitos embates, Marfuz declarou
finalizado o confronto. Os dois subgrupos permaneceram se olhando, sem nenhuma
manifestacdo de forca ou toques fisicos diante do outro. Era 0 momento de lidar com a

impossibilidade e de pensar em outras alternativas contrarias a violéncia.

Era preciso que o jovem fizesse a transigdo entre 0 ndo-querer j& expresso antes,
substituindo-o pelo guerer ser, como ja foi abordado por Sartre em sua obra O ser e 0
nada. Um trecho deste livro, no qual Sartre reflete sobre o “agir no mundo” e “o ser e 0
querer ser” foi discutido pro Marfuz e o grupo anteriormente. Era chegado 0 momento
na oficina de realizar na préatica esta emersdo necessaria, fazendo a transicdo entre
aquilo que se mantém inalterado por um estado de aceitacdo passiva e imodvel
comodidade para um impulso rumo ao que provoca mudanc¢a, quando, no lugar da
condigdo de “nada”, de ndo, 0 “ser” emerge rumo a sua vontade de agir. Sobre isto

Sartre comenta:

Agir é modificar a figura do mundo, é dispor dos meios com vistas a
um fim, é produzir um complexo instrumental e organizado de tal
ordem que, por uma série de encadeamentos e conexdes, a
modificacdo efetuada em um dos elos acarrete modificacfes em toda
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a série e, para finalizar, produza um resultado positivo. [...] Uma acdo
é um principio intencional. (SARTRE, 1998, p. 358)

E quando se refere a questdo do ser e o querer-ser, o filosofo existencialista acrescenta:

[...] Pois é preciso inverter aqui a opinido geral e convir que nao é a
rigidez de uma situacdo ou os sofrimentos que ela impde que
constituem motivos para que se conceba um outro estado de coisas,
no qual tudo saira melhor para todos; pelo contrario, é a partir do dia
em que se pode conceber outro estado de coisas que uma nova luz
ilumina as nossas pendrias e sofrimentos e decidimos que eles séo
insuportaveis. (SARTRE, 1998, p. 358)

Era chegado na oficina 0 momento do laboratério rumo a esta acdo, acdo de
mudanca, quando o adolescente, que ja havia manifestado o seu ndo querer, precisava
agora expor o seu querer. Para agir € preciso ter consciéncia do que se quer e cada
jovem, ja sem a mediacdo da cadeira, foi incentivado a expressar o que queria naquele
momento de suas vidas. As falas emergiam com forca. “Eu quero passar no vestibular;
passar de ano; ter uma casa; ter respeito; ter dinheiro no fim do més; ser independente;
eu quero um pai. Eu quero um personagem forte! Quero ser Creuza de verdade.”
(PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.146)

Este Gltimo depoimento de Zenny Luz, intérprete de Creuza, chama atencéo por
expressar um desejo em relacdo a personagem e ndo a pessoa de Zenny. A adolescente
vinha manifestando dificuldade em soltar-se em cena para dar vida a opuléncia desta
baiana de acarajé. Em Zenny, a proposta da oficina repercutiu para canalizar uma
necessidade da intérprete, um anseio por reafirmar sua vontade em “querer ser” Creuza.
Neste querer de Zenny, um dos vetores da oficina, o principio dialético do teatro de
Brecht, encontrou uma boa traducéo, uma vez que, em meio a oficina da destruicéo, ela
manifestou seu anseio por tomar para si, com mais decisdo, a construcdo da sua

personagem.

Segundo Grotowski, o ator € a sua propria matéria-prima para a elaboragédo de
sentido das acBes cénicas que ele realiza, um processo profundo de enfrentamento e
autoconhecimento. Trabalhar sobre a vivéncia pessoal/corporal do ator para criagcdo do
personagem e da agédo significa trabalhar sobre “si mesmo”, tanto para o ator quanto
para o diretor: para o ator, deparar-se com sua propria vivéncia, assumir seus limites e

bloqueios, tanto fisicos quanto emocionais, bloqueios estes que, por exemplo, estavam
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impedindo a passagem da adolescente Zenny ao encontro pleno da sua personagem.
Para o diretor, na concepcao de Grotowski, ao proporcionar esta experiéncia ao ator ele
escapa dos lugares cébmodos, abandona formulas e métodos convencionais, para se

deparar com o novo, sabendo receber e manter vivo o dialogo com o seu ator.

A oficina também foi responsavel por disparar uma outra questdo envolvendo
um conflito ndo resolvido entre dois integrantes, relacionado a um episodio acontecido
anteriormente entre os dois. Umas das adolescentes confrontou um colega,
questionando-o: “Por que vocé me agrediu?”. Neste momento a experiéncia trouxe a
tona um emergente do grupo, voltado para relaces pessoais ndo-resolvidas. O grupo
viu-se diante de um confronto entre dois colegas, mas este ndo era um confronto
simbdlico, tratava-se de uma cobranca real, estimulada pelo clima que estava instalado

na atividade.

O jovem cobrado pela agresséo reagiu pedindo desculpas, mas estas foram ditas
de forma teatral, como se estivesse na marca¢do de uma cena, com a voz empostada e o
olhar de sua personagem na pec¢a. Marfuz, entdo, interferiu, situando-o: “Olho no olho.
N&o estamos construindo uma cena. N&o é o seu personagem e sim vocé quem se
desloca no espaco.” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.151) Por fim, ele se desculpou,
despido da mascara de seu personagem: “Se eu te feri, me perdoe. Eu ndo sou assim. Eu
te adoro, sera que vocé ndo percebe?” (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.152). Abracaram-

se e choraram.

Em meio a este abraco coletivo, uma jovem trémula, de voz baixa e emocionada
diz baixinho: “Meu pai, eu te amo.” Marfuz a estimula a compartilhar este sentimento
com o grupo e ela repete sua confissdo para os colegas. A frase ecoou de maneira forte,
funcionando como o disparador que 0 grupo precisava para Se unir num mesmo

chamado, assim entendido pela avaliacdo feita da oficina pelos educadores:

O chamado do pai, acolhido e compartilhado pelos demais jovens.
Ele ultrapassa a mera interpretacdo simbdlica da auséncia da figura
paterna na vida dos adolescentes. E o reflexo da propria realidade do
grupo, que tem 40% de seus integrantes crescendo fora do convivio
doméstico com o pai. Eles choravam muito, mas havia um alivio
neste ato. (RELATORIO..., 2003, p.57)
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Ap0s seis horas ininterruptas de oficina, 0 grupo chamou os educadores e todos
giraram em torno das cadeiras, ao som da musica Mote do Navio, realizando uma danca
catértica. A oficina da destruicdo chegava ao fim e trés anos depois Marfuz elaborou
uma sintese dela, refletindo sobre seu objetivo.

Fiz exercicios de preparagdo teatral com 0s jovens que nunca havia
feito com outros atores. Um bom exemplo é a “oficina da destrui¢do”
em que todos vivenciam, durante seis horas consecutivas, um
carrossel de experiéncias estéticas e sensoriais. O objetivo era testar
os limites que integram as escolhas de cada um e ressignificar os
contetdos da experiéncia artistica na regido fronteirica da arte. A
base desta atividade esta nas a¢oes psicofisicas de Stanislavski, na via
dialética de Brecht e no método da exaustdo de Grotowski.
(MARFUZ, 2006)

A oficina da destrui¢do funcionou como um laboratério para a cena final, pois
esta contém alguns dos estagios desta experiéncia, como a utilizacdo da cadeira para
externar sentimentos e a luta corporal, em meio a um clima de grande tensédo emocional.
Por se tratar de uma experiéncia educativa com arte, a oficina da destruicdo teve a sua
metodologia trilhada em dois caminhos superpostos: um € o conhecido (o educando
sabe em que momento da preparacdo da peca a oficina foi inserida); e o outro é o

desconhecido (a complexidade da experiéncia que ele esta vivenciando).

Estas duas dimensdes estavam presentes nesta a¢do educativa, de cuja estratégia
fazia parte aproxima-la mais de um fazer artistico em que o conhecimento prévio de
todos os caminhos da acdo perturbaria o seu pleno desenvolvimento. Ao final daquele
dia, Marfuz manifestou suas percepcdes ao grupo, ressaltou aspectos e momentos da
oficina, sua relagdo com a criacdo da cena final e voltou a reafirmar a sua crenga na
forca da arte, capaz de lancar seus holofotes de luz sobre as zonas sombrias da
existéncia, crenca esta da qual compartilha Grotowski, como pode ser comprovado no

cotejo destes depoimentos dos dois encenadores.

As vezes vocés desconhecem a forca que tém dentro de vocés. Vi
muitos pedindo coragem, mas isto j& estd ai; s6 é preciso acionar.
Vocés fazem a diferenca na cena e na vida. Vocés lutam, se
machucam, expressam seus medos, mas tém a capacidade de perdoar,
de se abracar, a capacidade infinita de amar. E preciso acreditar que
sempre ha beleza dentro do horror. Existe uma luz e vocés estdo
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dentro desta luz. Aqui surgiram muitos elementos para nossa cena
final, iluminados por pedagos de suas vidas que agora serdo
emprestados aos personagens do palco. E ndo é a toa que esta oficina
acontece no Dia Internacional do Teatro. (PROTOCOLO..., 2003,
v.4, p. 160)

A arte € um amadurecimento, uma evolugdo, uma ascensdo que Nnos
torna capazes de emergir da escuriddo para uma luz fantastica.
Lutamos, entdo, para descobrir, experimentar a verdade sobre nés
mesmos; rasgar as mascaras atrds das quais nos escondemos
diariamente. Vemos o teatro — especialmente no seu aspecto palpavel,
carnal — como lugar de provocacdo, do ator e também, indiretamente
de outras pessoas. (GROTOWSKI, 1987, p. 27)

No dia seguinte, de volta ao Liceu, antes do inicio do ensaio da cena final da
peca, a ultima que ainda estava para ser marcada, Marfuz reuniu-se com os adolescentes
e ouviu deles uma avaliacdo sobre a oficina da destruicdo. As falas dos jovens
sinalizavam, entre outros aspectos, para a superacdo de obstaculos, a possibilidade de
expressao de sentimentos e a crenca no futuro a partir desta experiéncia que mexeu com
0 emocional, com os limites fisicos e com a dualidade entre pessoa e personagem, como

revela esta fala de Duda Silva:

Eu me sinto renovado. Tenho a impressdo de que as coisas a partir de
agora vao comecar a dar certo. Quebrar uma cadeira ndo vai fazer
com gue meu pai arrume um emprego. Eu ndo sei 0 que aconteceu
comigo. Até a hora da cadeira eu estava racional. Depois minhas
pernas tremiam muito. Na hora do abrago eu falei muita coisa do
personagem. (PROTOCOLO..., 2003, v.4, p.162)

A avaliacdo dos jovens também revelou que o grupo possuia suas instancias de
conflito interno, localizado na dificuldade de relacionamento entre alguns dos seus
integrantes. A oficin da destruicdo aconteceu quando o grupo ja completava um ano de
convivio diario e ininterrupto. Neste tempo amizades foram feitas, namoros
aconteceram, mas também houve atritos, como revela esta fala de Gil Nascimento,

vinda a tona neste momento pds-oficina da destruicao:

Eu estava com muita raiva. Eu guardo rancor em relacéo as atitudes
das pessoas e estava enjoado do grupo. E pude expressar isso. A
partir de hoje, a gente deveria parar para rever as relagdes dentro do
grupo. O grupo estava precisando disso. (PROTOCOLDO..., 2003, v.4,
p.163)
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De volta ao Liceu, no dia seguinte, os depoimentos prosseguiram, em meio a
uma reflexdo sobre o rebatimento da oficina da destruicdo sobre cada um e sobre o
grupo como um todo. A oficina constitui-se em um ato educativo e a0 mesmo tempo
funcionou como laboratério para a cena final, reunindo mais uma vez procedimentos
que ja haviam sido adotados, como o0 método de ac¢des psicofisicas ; o caminho da via-
negativa ; o resgate de imagens cénicas encontradas em improvisagdes (como a imagem
da trincheira); a retomada da cadeira como objeto cénico brechtianamente multi
significante; além da exposicdo de inquietagdes artisticas - a exemplo de Zenny Luz
(Eu quero fazer Creuza) - e pessoais dos jovens, a exemplo de Jeferson Albuquerque

(Eu quero um pai).

4.5 O desenho do caos: a criacdo da ultima cena

A oficina da destruicdo teve um rebatimento direto na estruturacdo da Ultima
cena da peca, denominada “O Dia da Furia”. Esta apresenta o0 personagem Bactéria
percebendo-se isolado do convivio de seus antigos parceiros Sinval e Mirinha. Depois
de uma tentativa frustrada de retomar a alianca com Sinval, Bactéria volta-se contra o
antigo comparsa de pichacdes e badernas. Ap6s uma troca de insultos, os dois partem
para uma luta corporal, chegando a recorrer as cadeiras da sala como armas do duelo.
Ao assistir a primeira versdo, o jornalista Gilberto Dimenstein havia destacado este
aspecto da montagem: “magistral como eles pegaram algo corriqueiro — a destrui¢do das
cadeiras — e transformaram em simbolo da destruicdo social e em instrumento de
construcdo da cidadania.” (DIMENSTEIN, 1996, p.27)

Na nova versao, os demais colegas interferem no confronto de Sinval e Bactéria
e terminam por envolver-se na briga, na qual todos os alunos da pega participam,
recorrendo também a cadeira como arma e ao mesmo tempo como escudo de defesa. Os
conflitos explodem, as tensGes aumentam num momento de grande dramaticidade, no

qual a violéncia chega ao paroxismo, arrastando todos, inclusive os professores.
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Figura 28 — Cena da destruicdo no espetaculo

Os elementos contidos nesta cena - tensdo crescente; exacerbacdo do uso da
cadeira como instrumento de agressao; violéncia verbal; violéncia fisica; desequilibrio
na conjuntura de forcas (Bactéria antes apoiado por Sinval e Mirinha, vé-se isolado) e
explicitacdo de rivalidades encobertas (exemplo do professor Alcides que acusa e agride
frontalmente a diretora) — apareceram antes em meio a oficina da destruigdo, permitindo
o0 contato visceral do elenco com estes vetores dramaticos. Acionados no momento da
marcacdo, eles se revelaram introjetados nos jovens, aquecidos pela imersdo no

laboratorio recente.

Além disso, os movimentos dos adolescentes durante a oficina foram registrados
por Marfuz que percebeu, no desenho dos corpos em conflito, imagens que
potencialmente poderiam, e foram, transportadas para a cena, como revelam o0s
desenhos abaixo do diretor e as fotos do espetaculo mostrando estes desenhos refletidos

na marcacgéo das cenas.

177



Figura 29 — Desenho do confronto e seu resultado cénico

Com base nas imagens caoticas daquele dia 27 de mar¢o de 2003, Marfuz
desenhou momentos da oficina, contendo formas de confrontos que migraram para a
marcacdo do espetaculo. José Roberto Galizia ao pesquisar 0s processos criativos de
Bob Wilson verificou que, durante os ensaios do encenador inglés, o caos e a
organizacdo podem conviver. Galizia também encontrou desenhos contendo sinteses
visuais dos ensaios de Wilson: “suas cenas comegcam como diagramas, anotacfes
globais nas quais diversas linhas de acdo estdo potencialmente incluidas.” (GALIZIA,
1986, p.131)

Se na montagem anterior, a tensdo da cena final concentrava-se em Sinval e
Bactéria, nesta versdo os demais alunos e também os professores envolvem-se neste
grande embate final, no qual todos revelam sua parcela de envolvimento com a
violéncia. Durante a oficina da destruicdo, 0 momento em que todos os jovens lutam
uns contra os outros, tendo a cadeira como arma, serviu para Marfuz como forte
visualizacdo da necessidade de apontar a implicacdo de todos 0s personagens nesta
cena, numa clara demonstracdo do quanto a violéncia tomou conta da escola, minando

as relac6es e diminuindo as possibilidades do dialogo resolver questdes.

Os ensaios finais exigiram particularmente de Fernando Filho, na pele de
Bactéria, um grande esforco, uma vez que o personagem, em boa medida, concentra o
foco de tensdo, perfazendo um arco dramético que vai da provocagdo, do cinismo,

passando pela revolta, e chegando, por Gltimo, a um estado de fragilidade. Depois de
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atuar como disparador desta grande destruicdo final, ele sucumbe, desmoronando

cansado e sofrido no ch&o da sala, sendo acolhido nos bracos da diretora.

Figura 30 — Ensaio vivencial

Ao longo de quase duas semanas, o final foi marcado. Em seguida, o elenco
participou do que Marfuz denominou de “ensaio vivencial”. No Colégio Estadual
Severino Vieira, em um dia de sabado, toda a peca foi realizada na seqiiéncia tendo
como cenario esta escola pablica, localizada no bairro de Nazare, em Salvador, por onde
os personagens deslocaram-se, desenrolando a historia pelo espago. Assim, as cenas na
sala de aula, no patio, no banheiro, na diretoria, na frente da escola, etc, foram
desenvolvidas nestes ambientes, tendo os alunos do Severino Vieira como integrantes

dos acontecimentos.

Em seguida, foi a vez dos ensaios abertos comecarem. Com a etapa de marcagéo
finalizada, era chegado o0 momento do desenho da encenacdo ganhar outros contornos:
vestindo os personagens, colocando-os em um cenério, iluminando sua presenca e
trilhando com musica suas tristezas e alegrias. Enquanto testava a funcionalidade de
todos estes componentes cénicos e consolidava as atuacfes, ao tempo em que revia
marcas e fazia ajustes técnicos, Marfuz realizou, em alguns teatros da cidade, ensaios
abertos da peca para algumas escolas publicas. A medida em que estreitava os lagos
com a comunidade escolar, a quem a peca se destinava, o diretor proporcionava ao

elenco mais intimidade com a cena, levando-os, enquanto a data de estréia se
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aproximava, a se apropriarem mais de seus personagens e da sua presenca em palco,

agora cercada de uma moldura cénica.

Figura 31 — Marfuz no debate apds ensaio aberto

No dia 7 de agosto de 2003, depois de dezoito meses de preparacdo, Marfuz e o
Grupo de Teatro do Liceu estreavam Cuida Bem de Mim, no Teatro Acbeu, em
Salvador. Apesar da recepcdo ndo ser o foco desta pesquisa, 0 comentario abaixo da
jornalista Eduarda Uzéda, escrito logo apds a estréia da peca, traz uma percepg¢do com a
qual entabulamos um breve dialogo, pois suscita questdes decorrentes do processo de

criacdo.

O diretor Luiz Marfuz acertou em cheio ao apostar na abordagem
provocativa de jovem para jovem e no talento e garra de 15
adolescentes do Liceu de Artes e Oficios para remontar o espetaculo
Cuida Bem de Mim, que amplia a abordagem da depredacdo do
patrimdnio escolar, ao enfocar a violéncia presente nas relacfes
dentro e fora das instituicBes. [...] O resultado é uma peca que
transmite muita emoc¢do e sensibilidade. Ha mais de um ano
preparados para enfrentar o desafio de subir ao palco, os jovens
atores do Liceu corresponderam, no palco, com paixdo e entrega.
(UZEDA, 2003, p.10)
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O termo “remontar” adotado por Uzéda ndo é apropriado para definir o
resultado cénico, configurando-se sim como uma outra encenacdo a partir de um texto
que j& havia sido levado aos palcos em outras circunstancias. Em 2002 este texto
recebeu o acréscimo de cenas, didlogos, personagens, foi atualizado e teve a linguagem
revista, bem como ganhou um novo final. Além disso, cenério, figurino, iluminacéo e
trilha sonora foram criados para o desenho de uma nova concepcdo, que tinha, como
maior elemento diferenciador em relacdo a primeira versao e motivo principal para
configurar-se em uma nova encenagdo, um novo elenco, inteiramente composto por

adolescentes.

Ao ser mais uma vez apresentada, em 2003, a peca manteve a sua finalidade
educativa, sendo exibida em escolas estaduais, publico alvo da sua proposta. Contudo,
se com o0 elenco de profissionais Cuida Bem de Mim constituia-se em uma pega,
sobretudo, para jovens, a partir de 2003, como afirma Uzéda, ela passou a ser uma peca
de “jovem para jovem” (UZEDA, 2003, p.10). Vale ressaltar que o diferencial no
estava apenas no fato do elenco ser formado por adolescentes interpretando personagens
que sdo alunos do ensino médio de escolas estaduais, mas no perfil completo deste
elenco, composto por adolescentes, mas também alunos do ensino médio da rede

publica, pobres e negros em sua maioria.

No transito diario entre suas escolas e o teatro, vida e arte se misturaram na
trajetoria destes jovens, que atravessaram um processo de educacdo pela via artistica
que os modificou, dando-lhes novas perspectivas por meio do aprendizado na arte do
teatro. Isto contribuiu para o resultado que se via em cena, conforme também percebeu
Uzéda em outro trecho do seu comentario: “é uma pec¢a que transmite muita emocao e
sensibilidade.” (UZEDA, 2003, p. 10)

Marfuz também contou com um aliado importante que contribuiu para o éxito
artistico da nova versdao do Cuida Bem de Mim: o tempo. Ele dispds do tempo que
julgou necessario para trabalhar o Grupo. Se uma carga horaria maior ajuda em novas
descobertas na atuacdo de um ator profissional, mais avancos ainda pode trazer para um
adolescente inexperiente, interferindo decisivamente, como aconteceu com o Grupo de

Teatro do Liceu, no resultado final, conforme sinalizou Uzéda: “Ha mais de um ano
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preparados para enfrentar o desafio de subir ao palco, os jovens atores do Liceu

corresponderam, no palco, com paix&o e entrega.” (UZEDA, 2003, p. 10)

Contudo, ndo podemos assegurar que, sem um tempo tdo elastico de ensaio, 0
resultado cénico mostrado na estréia seria tao eficaz. Provavelmente, diante de uma data
de lancamento que obrigatoriamente precisasse acontecer antes, Marfuz necessitasse
deixar de lado algumas das etapas as quais recorreu. Com o adiamento da estréia foi
possivel um maior acabamento nas atuagdes, preparadas e buriladas em sucessivos e
extensos ensaios. Estes foram ainda mais necessarios, pois a peca foi concebida com
recursos teatrais intrincados e desenvolvida com base em personagens inseridos em uma
cenografia em meio a qual caem de cadeiras e envolvem-se em cenas de briga
coreografadas, feitas com base em técnicas corporais de queda e recuperacdo. Estas
cenas chegam ao climax quando o elenco, apds também ja ter sido solicitado a cantar e
dancar ao longo do espetaculo, participa da luta de cadeiras, o apice da violéncia da
peca, mostrada na cena final, a qual precisou de tempo para ser estruturada, pois

implicava em muita atencdo e marcacao precisa para evitar acidentes.

Esta violéncia em termos extremos mina as relagbes entre oS personagens e
destroi uma sala de aula inteira. Mas uma peca educativa precisa afirmar seu
compromisso com a educacdo, precisa crer que pelo aprendizado, pelo conhecimento, é
possivel mudar e reverter o caos. Na versdo anterior, apds presenciar a destrui¢do, a
professora Célia resolve abandonar a escola, sentindo-se exausta, impotente e descrente,
mas um derradeiro apelo de Mirinha, finalmente reconhecendo na figura da mestra
alguém importante e necessaria, faz com que a professora recue da sua decisdo e

permaneca.

Em 2003 a reconstrucdo nao existiu. O cenario permanecia refletindo a imagem
devastada da sala de aula, mas o apelo de Mirinha, dirigido desta vez ao professor

Alcides, manteve-se:

Professor, ndo va embora ndo. Eu preciso de vocé. Assim do jeito que
a escola t4. Se a sala tiver pingando, eu me encosto num canto, dou
um jeito, sei 14, mas ndo larga a gente ndo. O que eu quero aqui
dentro ninguém pode me dar la fora. (COELHO; MARFUZ, 2002,
p.59)
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O professor Alcides, que havia lancado sua pasta, contendo seu material
didatico, pelos ares nesta mesma cena, demonstrando sua revolta e descrenca, também
aceita ndo so o pedido de Mirinha, mas dos demais alunos e dos colegas professores.
Este apelo para que o professor ndo desista é simbolizado pelo momento em que cada
personagem pega uma das provas caidas da pasta de Alcides e a estende em direcdo a
ele, inclusive Bactéria, o Gltimo a fazé-lo. Alcides, entdo, retorna e aproxima-se de
Bactéria, segurando na mesma folha de prova que este lhe estendera. A luz vai fechando
até manter um ultimo foco sobre esta folha entre as médos do educando e do seu

educador.

Entre 1996 e 2003 o ensino publico enfrentou dilemas cada vez maiores,
mostrando um quadro manchado pelas tintas crescentes da violéncia, no qual se viam
questdes complexas, muito mais desafiadoras do que o mais intrincado dos problemas
de matematica, e dificeis de serem resolvidas pelo mais aplicado estudante e até mesmo
pelo mais qualificado professor. Os nimeros da violéncia cresciam e eram dificeis de

serem apagados. Cadernos, carteiras e paredes eram cada vez mais rasurados.

Diante desta dificil equagdo, a peca ndo mais terminava com a reconstrucédo
fisica da sala de aula, mas expunha a destrui¢cdo e mantinha suas consequéncias sobre o
palco, onde, ao final, os jovens agradeciam os aplausos em meio as cadeiras derrubadas
do cenério. Quem reconstruiria? Como reconstruir? Quem tem as respostas? Estas
perguntas foram discutidas durante os debates que aconteciam depois de cada

apresentacdo, reunindo o elenco e o publico.
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Figura 32 — Ultima imagem do espetéaculo

Entretanto, se a sala de aula ndo era mais recomposta como antes, a derradeira
imagem do espetaculo reafirmava, como compete a uma peca educativa, a crenga no
valor do conhecimento, intermediado pela vontade do educando em adquiri-lo e do
educador em transmiti-lo. Este final, em ultima analise, tornou-se um simbolo da
relacdo estabelecida entre Marfuz e o Grupo. A nova versao da peca Cuida Bem de Mim
decorreu de uma direcdo que agregou ao seu metodo artistico e pedagdgico o método de
outros encenadores e educou, num caminho dialdgico e participativo, um elenco
adolescente que aprendia interpretando. Portanto, nada mais significativo do que este
processo de criatividade e aprendizagem ter como Gltima imagem do produto levado ao
palco a folha da prova, a folha do conhecimento, ligando Bactéria a seu educador
Alcides, assim como, ao longo de dezoito meses, ligou Fernando Filho e seus colegas a
seu encenador-educador Luiz Marfuz.
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Figura 33 — Grupo de Teatro no debate apds ensaio aberto
CONCLUSAO
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CONCLUSAO

O céueochao

Ha um momento em que
vocé para, como pedra,
estatico, olhos ao longe.
Mover-se?

Correr?

H& um momento em que
parar é correr.

E calar-se € o grito mais alto.
H& o momento de néo ser.

Ha um momento em que
correr é parar, e gritar é
silenciar-se.

(Jodo Fabricio)

Luiz Marfuz, ao conceber um novo programa educacional para o Liceu de Artes
e Oficios da Bahia, presenciou esta centenaria Instituicdo ser renovada em 2002 com a
implementagdo do Programa Arte, Talento e Cidadania, que passou a oferecer

oportunidades para jovens avidos de arte e conhecimento.

Uma parcela destes jovens foi conduzida pelo préprio Marfuz, que encontrou na
peca educativa Cuida Bem de Mim a obra por meio da qual eles teriam a sua formacéo
artistica e educacional. O entendimento da arte como campo de conhecimento e a defesa
de que esta educa nortearam as estratégias de Marfuz e do Projeto Cuida Bem de Mim,
tornando o processo de encenacdo um espa¢o de aprendizado. A adogdo da peca como
base formativa foi uma opcao artistica e pedagdgica deste encenador-educador que

acredita que a cena ensina.

Antes da propria formacdo do grupo nem o proprio encenador apostava na
realizacdo da peca sem um elenco profissional. Mas a partir do momento em que
defendeu a mudanca no programa educacional do Liceu, propondo a arte como
experiéncia centralizadora do aprendizado dos jovens, seria incoerente Marfuz manter a
peca Cuida Bem de Mim com um elenco de atores adultos e profissionais, uma vez que
no Grupo de Teatro ele contava com adolescentes, em cujo talento apostava e que ja

possuiam em sua esséncia o perfil adequado para os personagens.
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A medida do respeito de Marfuz pelo Grupo estava na exigéncia que fazia em
relacdo a este, acreditando que o resultado do trabalho apresentado pelos jovens deve
ser reconhecido pela qualidade e ndo por simplesmente ter sido feito pelos jovens. Estes
refutam a condescendéncia e sentem-se prestigiados quando lhes sdo lancados desafios,
a exemplo da complexa oficina da destruicdo. Adotando esta postura, ele acreditava que

assim os estava valorizando.

Durante os ensaios o elenco foi cada vez mais solicitado: o estudo do texto,
baseado no método de Stanislavski, estendeu-se para a longa andlise fala a fala dos
significados contidos em suas entrelinhas, constituindo uma base sélida para a
interpretacdo de seus personagens, desenvolvidos também por meio de improvisacoes;
os laboratdrios com diferentes cenas e intérpretes ampliaram-se, culminando no grande
laboratdrio final de seis horas envolvendo a todos. Desta forma, os metodos de
encenacdo foram formando-se ao longo do processo. Foi no caminhar que o caminho
construiu-se. E o caminho foi descortinado pela presenca de rituais que trouxeram aos

jovens a dimensdo envolvente, profunda e mitica do fazer teatral.

Vestido de Dionisio, Marfuz apresentou aos jovens seus personagens. Estes
foram construidos a partir de um texto ja encenado, o qual os jovens ajudaram a
reescrever, sendo valorizada a participacdo deles neste processo de co-autoria. Marfuz,
além de encenador, pode ser entendido como educador no sentido de ter sido
disciplinador, como o foi Stanislavski, mas também por ter imprimido a marca do
dialogismo, trocando com os adolescentes sobre suas experiéncias e incorporando-as ao
texto, assim como queria Brecht que os diretores fizessem com seus elencos ao levar

suas pecas didaticas para o palco.

A identificacdo entre intérpretes e personagens contribuiu para um maior
envolvimento dos adolescentes com o processo de ensaio. Além de fazerem parte de
uma montagem com estrutura profissional, eles estavam envolvidos com a histdria da
peca e implicados com ela, pois o conteldo da dramaturgia era experienciado

diariamente por eles na sua rotina escolar.
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Incentivador de novas descobertas e estimulador constante de aprendizados,
Marfuz trouxe pensamentos de escritores importantes, como Sartre, e promoveu
discussbes acerca de filmes e pecas vistos pelos jovens, num exercicio constante de
apreciacao estética. O educador, assim como definimos Marfuz, esteve muito mais
préximo daquele que forma e ndo apenas treina. Segundo Paulo Freire (1996, p.14)
“formar &€ muito mais do que puramente treinar o educando no desempenho de

destrezas.”

Entre Marfuz e os adolescentes existiu uma relagéo feita de troca, da presenca do
educador disponibilizando espacos de escuta para o jovem. Ele acreditou que os
potenciais artisticos poderiam ser lapidados e persistiu na sua crenca de que a formacéo

do Grupo se daria em um processo de criagdo rumo a um resultado estético ambicioso.

A nova encenacdo de Cuida Bem de Mim esteve vinculada a um compromisso
com a educacao destes adolescentes, havendo momentos em que Marfuz direcionava
seu foco especificamente para tratar de um conteddo educativo, quando assumia uma
postura pedagdgica. Dirigir e educar estiveram correlacionados em seu trabalho, estando
o0 aprendizado dos adolescentes sedimentado nos quatro pilares da educacdo — aprender
a ser, aprender a fazer, aprender a conviver, aprender a fazer — e em outros pilares da

encenacgdo, como a mimica corporal dramatica e a técnica de clown para a cena.

Juntamente com aulas de voz, histéria do teatro, aulas de danca (danca-afro e
contact improvisacion), aulas expositivas, estudo de texto, improvisacdo, pratica de
ensaio, construcdo de personagens, 0s jovens preencheram, ao longo de dezoito meses,
uma bagagem de conhecimentos com diversas licbes que fizeram da experiéncia no
Grupo uma base de aprendizados teatrais que 0s capacitou no que poderia equivaler a
um curso de formagéo do ator. Oito jovens prosseguiram seus aprendizados ingressando

em cursos universitarios de teatro e trés deles ja se formaram.

O binémio encenador-educador conviveu em um processo dialético durante o
longo percurso de dezoito meses de convivéncia e muitos aprendizados. Em alguns
momentos, uma das facetas sobressaiu, ora 0 encenador, ora 0 educador, mas jamais
uma delas precisou anular-se. Houve etapas do processo em que uma técnica teatral

atrelou-se a um conceito educacional, a exemplo do método stanislavskiano de diviséo
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da cena em unidades aliado a uma visdo construtivista do conhecimento, e ambos
ajudaram o adolescente. Este foi conduzido em uma crenca de que o jovem aluno de
escola publica merece uma educacdo de qualidade. Esta crenca de Marfuz tornou-se a

sua Causa e ele comprometeu-se cada vez mais com 0s integrantes do grupo.

No programa do espetaculo Sim, o universo de Arrabal, encenado em 1987,
Marfuz definiu como foi a experiéncia de realiz&-lo: “Foi um processo de trabalho
atravessado de siléncio e grito, de humor, dor e prazer.” (PROGRAMA..., 1987, p.3) O
siléncio e o grito também estiveram presentes no percurso de Marfuz com o Grupo de
Teatro do Liceu. Como vimos, o diretor portou-se com uma mudez absoluta no primeiro
dia com o seu elenco e depois, durante o ritual do anincio da peca, incentivou 0s
adolescentes a gritarem a frase “Eu Estou Aqui”, a qual continuou a ser gritada pelo
grupo juntamente com a platéia ao final das apresentacdes da peca. Assim como foi para
Marfuz e o elenco de Sim, o universo de Arrabal, ele e os adolescentes também
experimentaram o siléncio, o grito, humor, dor e prazer, mas também viveram outros

conflitos e descobertas proprias da singularidade de cada processo de criagéo.

Com o acimulo de suas experiéncias adquiridas em Sim, o universo de Arrabal
e 0S seus outros espetaculos, Marfuz dirigiu os adolescentes, que, enquanto viviam o
rito de passagem entre a infancia e a vida adulta, foram conduzidos rumo ao palco pelo
diretor. Durante este caminho ele construiu, com a colaboracdo dos ensinamentos de
outros encenadores, a base para a trajetoria dos jovens, que foi da hesitacdo a firmeza,
do siléncio ao grito. Em cada passada, o elenco tinha por perto o encenador-educador

sempre a postos para lhes dizer: “Eu Estou Aqui!”

Entre o encenador e o educador, a fronteira tornou-se ténue e estas funcées, por
vezes, estiveram imbricadas, bem como, em alguns momentos, alternaram-se
dialeticamente, mas sempre coexistiram sob a crenca de que o jovem merece uma

educacao com arte, talento e exercicio da cidadania.
A presenca constante de Marfuz junto a estes jovens artistas - em situacdo de

vulnerabilidade social, mais expostos a violéncia e desassistidos por um ensino publico

precério — deu-lhes a oportunidade de muitos aprendizados no campo pessoal, social e
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artistico. Esta experiéncia estendeu-se da sala de ensaio ao palco, onde suas descobertas

puderam ser ampliadas sob os refletores que iluminaram seus altos voos.

Figura 34 — Fernando Filho e Fernando Santana em Cuida bem de mim

Por ultimo, acreditamos que esta dissertacdo pode ser compartilhada por artistas,
educadores, arte-educadores, demais profissionais interessadas em contribuir para a
formagdo do jovem, estudantes de teatro, do bacharelado e, sobretudo, da licenciatura,
além de pesquisadores da pds graduacéo, contribuindo para a reflexdo sobre a arte, o

teatro, as linhas de encenacéo, interpretacdo e a educacéo.
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Anexo 2 - Imagens do processo retiradas dos Relatérios semestrais

PREPARACAO TECNICA E ARTISTICA

Auka de lecnica de Clown

Consulfora Pedagagica
com Tereza Marcilio

Vivencio erm Healng com lsis Pristed

Acueciments inicid do Giupo
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ENSAIO VIVENCIAL

NA ESCOLA

Jovens do grupo conduzem
o aquecimento inicial

Elenco e os alunos de
escolas publica
vivenciam a pega dentro
de uma sala de aula

Mormenio em que os alunos
vivenciam a destuigdo da sala

Alunos compartiinam a emogao
apos a cena da deshuicao

Equipe do projeto, jovens do gupo
e alunos parficipantes

Todos cantarm e dangam no enceramento
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As Imagens mostiam pontos importantes dos 07 dias e as 35 horas de co

nstiucao da cena final inkclada na Oficina da Destruigdo. Fol uma vivencia
dramatica, emocianal e impactante para a constugao da cena final do espeldculo. O principal envolvido neste processo fol o jovemn ator Femando

Filho, que representando o personagem Bactéra, inicia a destruicao completa da sala, amastando todos os outios PEISONAgENSs para o problema e a
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Anexo 3 — Artigos de Paulo Henrigue Alcantara relacionados ao tema da dissertacdo

A flor da pele
e adentro do
coracao:.

Stanislavski no processo

de Iinterpretacdo do Grupo
de Teatro do Liceu.

Paulo Henrigue Alcantara*

Eu me vi como Edipo, me vi diante da grande esfinge
que era o Cuida Bem de Mim, que dizia assim: ou eu a
decifrava ou ela iria me devorar!

Mas nenhuma das duas coisas seria ruim para mim.
[Depoimento de Femando Filho, integrante do Grupo de
Teatro do Liceu]

Venceu dragao do mar, venceu a tempestade, trouxe pra
nossa casa a forga da mocidade. [Lening)

Em sua primeira verséo, encenada com um elenco profissional, a pega
Cuida Bem de Mim terminava com os alunos reuniclos em circulo, quando
um deles sugeria: “E se a gente fizesse uma peca de tealro?" A idéia surgia
como resposta ao anlincio da professora Célia, propondo a discusséo do
tema cidladania na aula de Lingua Pertuguesa. Seis anos apos a estréia,
ocorrida em 17 de outubro de 1996, a provocagao daguele personagem
ecoou no Liceu de Artes e Oficios da Bahia e o centendrio casardo foi
tornado pela arte, que passou a conduzir os novos rumos do programa
educacional, denominado Arle, Talento e Cidadania. Estava criado assim, u
como parte desta iniciativa, o Grupo de Teatro do Liceu, capitaneado por
Luiz Marfuz. Apds uma extensa e exigente bateria de testes, 15
adolescentes, estudantes da rede publica, foram selecionados para compor
este novo Grupo, cujo desafio, em 2002, era a rementagem de Cuida
Bem de Mim.

Nesta outra roupagem, os personagens, antes interpretados por Ana
Paula Bouzas e Clarissa Torres (Rita), Widoto Aquila e Lazaro Ramos
(Bactéria), Lucci Ferreira & Wagner Moura (Sinval), entre outros, tinham
agora aidade e a justa medida de seus novos intérpretes, (@0 adolescentes

ArteEduca [15]
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quanto os adolescentes Rita e Sinval e negros em sua maioria, cormo séo
negros em sua maicria 0s alunos das escolas publicas de Salvador. Eles
estrearam no recém-criado grupo com um espetaculo profissional, cuja
trajetdria ja era reconhecida. Cabia ao novissimo elenco dar prosseguimento
a esta historia e, para tanto, seus integrantes fizeram parte de um processo
de intensa formagéo artistico-pedagogica.

Apesar da pouca idade e da inexperiéncia, eles mergulharam em uma
experiéncia do fazer teatral em toda sua completude e rigor, apostando na
arte do ator como uma “interagdo permanente entre o jogo das motivacdes,
a andlise do papel e a composicao formal que confere aos personagehs 0s
menores detalhes do seu fisico (corpo, andar, rosto, etc.). O que quer dizer
que ¢ trabalho preparatorio engloba, ao mesmo tempo, uma pesquisa sobre
as caracteristicas formais do personagem e uma atividade da imaginag&o
com tudo o que possa alimenta-lo — observagdes, cultura, lembrangas
pessoais, peguenos fatos cotidianos, etc.” (ROUBINE, 2002, p. 76)

Os jovens tinham pela frente um encontro marcadc com personagens
colocados em uma situagao de enfrentamento de violéncias (fisica e
relacional), “mostrando um desenrolar de fatos ligados a uma turma com
personagens tipicos de uma realidade de ensino publico socialmente
cadtica. A violéncia é tratada de forma ampla, abordando aspectos
relacionais, estruturais e pessoais na via simbdlica e concreta das atitudes
violentas."”" Esta obra ancora-se, portanto, em uma dramaturgia de bases
realistas, criada para que a comunidade escolar possa ver-se retratada.
Reconhecendo-se no palco, enxergando seus praoblemas, a platéia escolar
pode schre eles refletir e atuar, transformando-os.

A dramaturgia realista ao ser levada a cena encontra no ator e diretor
russo Constantin Stanislavski (1863-1938) importante e valiosa referéncia,
o gue levou o diretor Luiz Marfuz a apresenta-lo ao elenco. A visita do velho
senhor Stanislavski aos novos atores deu-se logo na fase inicial dos ensaios,
guando foram feitas, ao longo de seis meses, leituras de mesa 2, num trabalho
de escavagdo do texto em toda a sua gama de significados e mintcias,
resultando na sua divisao em 142 unidades dramaticas. O termo escavacéo
& aqui empregado para dar conta da opc¢éo feita pela verticalizagao das
atuagdes, com os intérprates sendo solicitados a um aprofundamento em
seus desempenhos e a requintes de detalhe em suas atuagdes, conduzidas
pelo principio da ag&o cénica como “movimento da alma para o corpo, do
centro para a periferia, do interno para o externo, da coisa que o ator sente
para a sua forma fisica. A acio exterior em cena, quando nao & inspirada,
justificada, convocada pela atividade interior, 86 podera entreter os olhos e
0s ouvidos. NZo penetrard o coragfo, nao terd importancia para a vida de
um espirito humano em um papel.” (STANISLAVSKI, 1899, p. 70)

Ensinamentos como estes eram repassados pelo diretor/educador
Luiz Marfuz, uma vez gue era preciso instrumentalizar os adolescentes em
relagéo a técnicas e procedimentos da linguagem teatral. O elenco discutia
nos ensaios o significado e a prética de termos como fé-cénica, tempo-
ritmo, circunsténcias dadas, agdes continuas, pertencentes a cartilha do
famoso método de Stanislavski. O diretor transmitia didaticamente o
contelido deste vocabulario, o qual passava a fazer parte da gramatica
cénica do grupo, resultando em préticas que 0s seus integrantes deveriam
dominar bem para poder melhor atuar, contribuindo para um resultado
estético aprimorado.

Os seis meses de leitura de mesa foram importantes para os jovens
pederem langar-se a0 encontro do teatro, “extraindo de dentro de sie fora
de si*3, conforme palavras do diretor Luiz Marfuz, as nuances e
idiossincrasias de personagens multifacetados, revelados em contornos
tao diferentes, como animosidade e fragilidade, presentes em Bactéria, ou
repulsa e desejo, como no caso do transito de sentimentos de Rita em

[16] ArteEduca
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relagdo a Sinval, que, de um de seus algozes na sala de
aula, torna-se © primeiro amor da adolescente. Nestas
personagens operam-se mudangas de visdo de munda,
revisdo de valores, exigindo de seus intérpretes uma
percepgéo cuidadosa das motivagdes e impulsos
causadores das agdes em cena.

O Grupo de Teatro do Liceu conhece, com Cuida Bem
de Mim, o ato cénico feito de estudo, de praticas e
disciplina constantes, onds se faz necessério um mergulho
profundo, do qual possam emergir atuacdes ricas em
toda sua humanidade. Neste sentido, o meastre russo
advoga arepresentagéo como “urn ato natural, que implica
o individuo viver suas proprias experiéncias, utilizar seu
proprio material humano na criagdo do papel, eliminando
mascaras, trejeitos, clichés e esteredtipos.” (JANUZELLI,
1986, p.10) Esta € uma das principais chaves para o
entendimento dos procedimentos adotados pelo diretor
Luiz Marfuz na remontagem da pega, cujos personagens
adguiriram outros contornos, sem implicar alteracéo do
seu perfil basico. Esta nova verséo resultou na somatoria
do texto ariginal de Filinto Coelho e Luiz Marfuz, acrescido

de Moveis e Madeira do Liceu, anteriormente mantida pela
instituigéo.

A diretora da pega administra uma escola da rede
publica imersa em problemas de varias ordens. Ela é
cobrada por todos 0s lados e ndo tem tempo para cuidar
da familia. Era importante gue os professores pudessem
identificar-se e reconhecer-se, sentindo-se parte daquele
universo escolar retratado. A atuagéo de Giciane deveria
fugir, portanto, do recurso facil da caricatura, eliminando
as “mascaras e frejeitos” abolidos por Stanislavski e tao
freqlentes quando adolescentes interpretam adultos.
Cabkia a Giciane ndo contentar-se com a COMpPOSIGao
externa do papel, mas buscar capturar o seu lado humano,
tocando o coragéo desta mulher: “Todos os sentidos, o
pensamento, a vontade, o sentimento, a memoria e a
imaginac&o, além do corpo, devem estar dirigidos para
um dnico fim, o de criar o que esta ocorrendo no coragao
da personagem.” (GUINSBURG, 2001, p.312)

Este elenco estava imerso em uma criacao artistica a
partir de uma pesquisa da qual era, a um s6 tempo, sujeito
& objeto, enriquecendo de experiéncia viva a composigéo

Nosso ato cénico exige
oraticas e disciplinas
constantes, e um
merguliho profundo.

das experiéncias de jovens atores, a exemplo de Jane
Santos e Fernando Santana, intérpretes do casal de
protagonistas Rita e Sinval. Na nova versdo, Rita e Sinval
estudam em uma escola mais violenta, t&o violenta quanto
a escola de Jane e Fernando, e continuam a viver a plena
ebulicde dos hormdnios juvenis a flor da pele. A flor da
pele jovern e negra de Jane e Fernando.

Tendo como um dos suportes o método
stanislavskiano, o Grupo de Teatro do Liceu partiu em
busca de suas criagdes, estimulado todo o tempo para
que estas surgissem em toda sua carga de humanidade,
trabalhadas com o maximo de sinceridade, sem a qual
néo poderia haver a empatia necessaria entre aribaltae a
platéia de estudantes e professores. Exemplo disso foi o
trabalho de Giciane Patricia, sobre a qual recaiu um dos
maiores desafios: a diretora da escola onde se passa a
historia. Vivida na primeira versio por atrizes experientes
como Joana Schnitman e Marcia Andrade, artistas de
larga atuagdo no teatro baiano, a diretora agora cabia a
uma adolescente com entdo 16 anos e que, pouco antes
de entrar para o teatro, era uma das aprendizes da Oficina

[18] ArteEduca

de seus papéis: alunos e professores divididos entre o
conformismo e o desejo de mudanga. Fles transpuseram
para a cena um universo no qual transitavam, testemunhas
de suas dores e dificuldades. Os adolescentes conheciam
bem e de perto as agruras de uma escola com cadeiras
quebradas, vidros partidos, paredes pichadas,
bebedouros destruidos, pias arrancadas. Assim retratado
no texto é o cendrio onde se passa a agao de Cuida Bem
de Mim, um cenario depredado, baseado em um espago
no qual o elenco vivia, no seu dia a dia de estudantes, as
cenas reais de um ensino publico descuidado.
Personagens e intérpretes provinham de bairros
populares, distantes do centro histérico de Salvador, onde
fica o Liceu, local dos ensaios. Raimundo, defendido
inicialmente por Duda Silva e Jeferson Albuguerque, chega
arelatar a sua via-cricis diaria: “Eu pego dois énibus para
chegar até aqui, enfrento engarrafamerito, caio em buraco”
(COELHO e MARFUZ, Cena 10). Estes percalgos também
estavam no caminhe dos jovens do grupo, de baixa renda
e alunos da rede publica, que extraiam desta vivéncia o
substrato para seus papéis, encontrando, pelo caminho
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da identificacéo, suporte para suas performances, Comao
atesta Fernando Santana: “Fica muito melhor quando a
gente ja viveu aquilo e esta fazendo agora. Fica muito
mais verdadeiro quando a gente ja sabe, ja sentiu.”*

Ele da o testemunho de que a sua histdria de vida se
parece com a historia de vida de Sinval, facilitando para o
iniciante Fernando interpreta-lo com emogoes sinceras,
como defendia Stanislavski. O que néo implica Fernando
nao estar consciente todo o tempo da dualidade do ator,
termo aplicado pelo mesmo Stanislavski para expressar
a necessidade do artista em comunicar as emogdes
sinceras do seu papel, sem, contudo, deixar de perceber-
se enquanto atua, sempre atento a “coexisténeia do ator
e personagem” (KUSNET, 1985, p. 52). O grupo &
orientado quanto & importancia desta dualidade,
percebendo-a na cena e fora dela também, uma vez que,
ao final de cada apresentagéo, reling-se com a platéia e
promove um debate, refletindo criticamente sobre suas
personagens e suas posturas.

Se, por um lado, o grupo de Teatro do Liceu trabalhou
com a proximidade de referéncias, por outro, viveu o
desafio do novo em vérios momenios. O diretor Luiz Marfuz
compreendeu estes adolescentes como atores em
formagcio, para 0s guais deveriam ser transmitidos
ensinamentos com rigor e atengao constantes. No caso
da encenacao de Cuida Bem de Mim, baseada em um
texto realista, residia em Stanislavski umas das referéncias
importantes, no que concemne - entre outros dos tantos
aspectos do seu método - na busca de uma verdade
sénica para afastar as atuagbes de uma mera tipificacéo,
_erigosa quando se trata da opgéo dramatica de abordar
o ensino publico, e os seus envolvidos, em aspectos
complexos. Na escola encontram-se alunos e professores
que, enquanto vivem os “papéis” de educador e educando,
mostram-se em toda sua individualidade. Eles néo se
resumem apenas a ensinar e aprender. Eles ensinam,
aprendem, mas também sofrem, namoram, brigam,
destroem e constroem. Numa concepgao voltada para a

humanizagado dds personagens, entendidos em sua
ambivaléncia, o grupo de Teatro do Liceu ameja, por meio
da sinceridade de suas atuagbes, a identificagéo palco e
platéia, pois é cbjetivo do trabalho que os atores, 08
alunos e os professores envclvam-se, emaocionem-se,
reflitam e discutam juntos. ]

* Jornalista, dramaturgo e diretor teatral.
Arte-educador do grupo de Teatro do Liceu de Artes

& Oficios da Bahia, professor de Artes Cénicas da
Faculdade Social da Bahia e mestrando do programa
de Pés-graduagdc em Artes Génicas da UFBA (PPGAC).

(' Esta & a definicao do tema da peca Cuida Bem de Mim, presente
no relatério de atividades do Grupo de Teatro do Liceu, de 2003.
(21 Na linguagem teatral a expressdo “leitura de mesa” indica o
momento do ensaio em que diregdo e elenco debrugam-se scbre o
texto da peca, investigando-o em todos oS seus significados,
dividindo-o em unidades, subunidades, nomeando-as e
estabelecendo os objetivos de cenas e de falas da pe¢a .

13) Esta fala faz parte do texto escrito e lido por Lulz Marfuz para
anunciar ao Grupo de Teatro do Liceu a nova montagem de Cuida
Bem de Mim. A leitura deste texto esta registrada no video-
documentério das atividades do grupo.

[41 Depoimento retirado do relatdrio de atividades do grupo de
Teatro do Liceu, de 2003.
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A Imprensa
rala

Fendémeno Cultural

A peca Cuida Bem de Mim & um dos fendmenos culturais =
educacionais mais importantes da década de 90. Representa um avanco
em relacao ao teatro engajado da década de 90 com suas palawras o=
ordem sisudas. E uma pega que mostra o poder da arte em tocar no
coragdo das questdes mais aridas. A peca e movida pelo espiric o=
contestagéo, ireveréncia, inconformismo. O segredo do poder de sedutas
da peca esta em ligar dimensdo afetiva e dimensao coletiva. A escois
projetada pela pega é escola como qualquer outra do Brasil, com su=s
cadeiras quebradas, pichagoes, auséncia de paixao da parie 2os
professores, vandalismo da parte dos alunos. Aos poucos val ficandc
claro que o gue se encena ndo & apenas um problema escolar de
depredagao, mas sim a tragédia civica de um pais. A depredagao & apenas
umn sintoma da solidao, baixo-estima dos alunos e professores, aussnc=
de solidariedade e cidadania. Mas a pega ndo configura um fendmenc
isolado. Ela integra todo um movimento de experiéncias inventivas o=
educacdo para a cidadania, desencadeadas em varios pontos do pes
Essas experiéncias precisam ser urgentemente incorporadas ao sistema
de ensino pablico.
(Severino Francisco, Jornal de Brasilia, Caderno Civilizagéo, Brasiiz.
01/10/1999)

Espetaculo Dez

Cuida Bem de Mim nao redunda em maniquelsmos e val aem o=
proposta ecologica/antipredadora inicial, mostrando a importancia o2
incremento da educacfo - e da educacao publica—no Pals, e aponianco ==
feridas sociais. Os personagens sao humanizados e, mesmo componac
tipo, o texto e ariqueza da interpretagao dos atores fazem com que nac
caiam no esteredtipo, na caricatura gratuita. Sao tipos ora comicos, o=
densos, oU mesmao cruéis, mas todos exiberm um rosto reconhecivel e demas
humano... Os rapazes e mogas que apresentam um comportamenio mas
desajustado sfo, em geral, os que vém de familias desestruturadas e sofr==
na pele, mais de perto, as injusticas sociais. Isso, o texto (maravinoss
consegue mostrar, driblando as armadilhas do panfleto, levando-nos semors
a simpatizar com os jovens persenagens, e até a torcer e a vibrar com ume
simples histéria de amor juvenil, que prega, mais uma vez, a solidanedzos =
a COImpreensao.
{Clodoaldo Lobo, A Tarde, Salvador, 27/11/1996)

Por uma sociedade melhor

Sobre a capacidade que a arte tem de transformar a sociedade, muto
ja foi dito, mas experiéncias concretas sobre isso nao sao tao comuns. Na
quinta-feira passada, quem assistiu ac espetaculo Cuida Bem de Mim. no
Teatro Solar Boa Vista, cerlamente saiu de la com a impressao de que, e
tempos tao movidos pela falta de ideais coletivos, & preciso restabeleces
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‘ Cenario

Luiz Marfuz/Paulo Henrique

Professorda Escola de Treatro da UFBA.
Professor do Curso de Artes cénicas da
Faculdade Social da Bahia

0 espeticulo Cuida Bem de Mim, dirigido
por Luiz Marfuz, integra o projeto homénimo,
eriado em 1996, no Licen de Artes e Oficios da
Bahia, e ja realizou mais de 800 apresentacdes
para um piiblico aproximade de 230 mil pessoas,
entre estudantes e professores da Bahia, Rio de
Janeiro, Brasilia e Pernambuco. Peor sua proposta
artistica e pedagégica, ganhou o Prémio ECO,
da Camara Americana do Coméreio, como

S
a

X
5
z
-t
=

ernandes,

experiéncia educacional mais bem-sucedida no
Brasil em 1997, e recebeu o Troféu Bahia Aplande
(atualmente Prémio Braskem de Teairo) como
Destaque Teatral de 1996.

0 texto Cuida Bem de Mim, escrito por
Filinto Coelho e Luiz Marfuz, a partir das vivéncias
em oficinas dramatico-pedagdgicas com estudantes
e professores, conia a histéria de uma escola
publica, que enfrenta as viol@ncias expressas em
todas as dimensdes. Em paralelo, corre uma
histéria de amor entre dois adolescentes, lideres
de grupos rivais, gque se véem confrontados com
seus valores, papéis e significados. Aos poucos,
todos se reconhecem como agentes e objetos da
destrui¢io, repensam a educacdo e inmiciam o
caminho de reconstrucio de suas vidas.

Ao longo destes 11 anos, Cnida Bem de Mim
coleciona resultados estéticos, traduzidos em
recepcio critica e depoimentos. Foi considerado

82 geperTORIO

pelo Jornal de Brasilia como “um dos fendmenos
culturais mais importantes da década de 90” e
“um avanceo em relacdo ao teatro engajado da
década de 60” e pelo jornal Correio da Bahia
como “uma sintese performdtica e impactante da
importincia de tirar das ruinas o problema da
educaciio no pais.” Pierre Weil, escritor, educador
e reitor da Universidade da Paz, Brasilia, afirmou
em depeoimento : “Meu eoragiio de educador estd
me dizendo que presenciei um nove método de
educacio...que expressa a vontade varias
disciplinas, num esforco transdisciplinar”,

Além da peca, o projeto contempla acdes
educativas desenvolvidas nas escolas piiblicas que
se traduz em atividades e resultados como:
criacio de grupos artisticos, pesquisa de
ambiente escolar, fortalecimento das liderancas
estudantis, semindrios de capacitacio de
professores e avaliagdes de impacto sobre
mudangas conceituais, atitudinais e
procedimentais. Esta tecnologia educacional,
integra o Banco de Tecnologia Social da
Fundacio Banco do Brasil e faz parte das
experiéncias em educaciio expostas e analisadas
na pesquisa publicada pela Unesco: “Cultivando
Vidas e Desarmando Violéncias™. Em 2005, o
projeto foi apresentado na II Congresso Ibero
Americano sobre Violéncias nas Escolas, em
Belém, Pard e participou da III Conferéncia
Internacional sobre Violéncias mas Escolas,
realizada em 2006, em Bordeaux, Franca.
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MENSAGEM AOS JOVENS DO LICEU
NOS 130 ANOS DE JUVENTUDE

Manha de 18 de outubro de 2002. Inesquecivel!
A Igreja do Rosario dos Pretos, pintada de cor € emocao.
Os personagens da Bahia de Amado nos esperam

na pele dos jovens atores que se¢ preparam para a vida.
Sai o cortejo. '

Sao quase trezentos coracdes em festa.

O Liceu parece renascer nas pernas, nos bracos, nos sorrisos, na
exuberancia dos gestos do grupo de danca.

A crianca se move lindamente no ventre do Pelourinho.
Comeca depois a falar pela voz do grupo de teatro,
uma afirmacéo de vida.

O menino vai crescendo

Sobe as ladeiras do Pelé.

Aprende a se movimentar, a sobreviver,

a dar vida e movimento a seus pés

no samba de roda e nos saltos da capoeira,
desenhados pela energia dos jovens danc¢arinos.

Na praca da S¢ ele cresce,

& capaz de contar histérias,

de refletir sobre sua propria vida

nos bancos magicos do teatro de rua.

Agora ele ganha novos espacos,

atravessa os corredores do poder.

Ele esta maior e mais forte,

Sao vozes € imagens de todas as artes:

o restauro de uma nova vida,

o design de um sonho possivel,

a fotografia do instante eterno,

a luz e o som do futuro.

Diante da Camara, o jovem lider anuncia:

“Esta acesa a chama da juventude”

E as vozes sc juntam a outras tantas vozes ¢ gritam:
“Rstamos cada vez mais fortes. E ndo vamos esquecer”.
Ele tem a coragem no peito.

Avanca sobre a casa do povo

E crava seu manifesto:

“Nao queremos ser 0 futuro, nés somos o presente”

E muita emocao.

S6 resta abracar o velho casarao do Saldanha.

E fazer acontecer a cada dia uma vida melhor.

Luiz Marfuz
Coordenador do Programa Arte, Talento ¢ Cidadania
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TRANSCRICAO DOS REGISTROS DE ADELICE SOUZA

GRUPO DE TEATRO
DATA 25/07/02

A aula da inicio com a atividade da educadora Mirela Missi.

Observagoes:
1 Fernando Santana est4 com um corpo bastante desenvolvido no seu aspecto muscular,

E embora ainda falte uma consciéncia corporal.

i 2 Gil mostra nos exercicios um corpo bem extremamente flexivel e adaptavel as exigéncias

M do que lhe é pedido.

A 3.Lady manifesta uma indisponibilidade para qualquer trabalho corporal realizado hoje na
atividade.

N : ; y

R A segunda parte de aula comegou as 9:30h com o diretor Luiz Marfuz.

Observagdes:

1. Alguns atores manifestaram tipos mais marcantes no exercicio.

ki Tipos mais marcantes:

Péricles Personagem parecido com Bactéria.
Duda Professor meio tipo
Bira_Personagem largaddo — desejo de fazer Bactéria.
F Zene Cliché no andar.
Lady Estava inexpressiva na busca de personagens.
}' Giciane e Renata_ esbogos de Rita.
£ Fernando Santana Fez um bom tipo marginal
|
h

Improvisagio de cenas:
r Duda/ Jéferson/Sheila/Lion/Giciane

3 Duda para professor _Falta voz. A voz é muito importante para este perfil do personagem

Jéferson_ Voz baixa. Interpretages muito rapidas.
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