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RESUMO

O presente Trabalho de Conclusdo de Curso tem como objetivo refletir sobre as
possibilidades do uso do Teatro Musical como ferramenta pedagogica para auxiliar os alunos
em seus processos de construcdo e expressdo de identidade e autonomia, desenvolvendo suas
poéticas pessoais enquanto exercitam seu olhar critico sobre as realidades em que estdo
inseridos. Para isto, propOe-se, inicialmente, um olhar para a linguagem do Teatro Musical a
partir de seu panorama historico no Brasil, a chegada e construcao de estruturas que refletem
as alteragOes sofridas a partir de influéncias brasileiras e, principalmente, seu uso enquanto
ferramenta politica e de critica social. Em seguida, observa-se as contribuicGes de seu uso em
ambiente educacional enquanto ferramenta pedago6gica, ndo como objetivo, mas sim, como
instrumento a ser usado pelos e para os alunos. A partir disso, incurso na minha trajetéria
enquanto aluno e educador, refletindo sobre o papel da Arte e minha relagdo com o Teatro
Musical, terminando por propor plano de curso que auxilie a pér em pratica futuramente
minhas propostas.

Palavras-chave: Ensino de Artes. Teatro Musical. Memdria de experiéncia. Poética
pessoal. Expressividade do aluno.
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INTRODUCAO

Ao pensar no ensino das artes, uma reflexdo que foi proposta ao longo de uma
disciplina e que ressoou em mim, foi a de qual seria a compreensao de cultura para o ensino
das artes. Vygotsky (1999) sugere a arte como uma técnica elaborada para permitir que 0s
homens possam socializar seus sentimentos e a0 mesmo tempo torna-los pessoais, enquanto
Johannes Dousi (2001) a atrela a experiéncia da construcdo cultural, sendo a arte a forma que

se encontrou para imprimir significado e celebrar a experiéncia humana.

Dessa forma, pode-se relacionar o ensino das artes com o papel de didlogo, resgate e
preservacdo da cultura dos alunos, e, a0 mesmo tempo, de suas expressdes pessoais e a forma
como esta Ultima se utiliza da primeira para ser externalizada. Pode-se entender essa relacdo
como uma espécie de simbiose, onde ambos os lados se beneficiam dessa troca. A cultura é
perpetuada enquanto serve de material sensivel & expressdo artistica de cada um no ensino da

arte. Resultando no individuo expandindo a compreensdo da sua realidade e de si mesmo.

Para esse processo, um primeiro passo me parece ser o de resgatar a memoria de
experiéncia. Isso porque, “a experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que Nnos
toca. N&o o0 que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca” (Bondia, 2002, p. 22). Antes de
entender como o individuo enxerga e se insere na sociedade e como usara a arte para
expressar a seu modo a cultura em que esta inserido, é preciso compreender a forma que essa
cultura se relacionou com o intimo pessoal do individuo e os lacos afetivos criados por ele

Nesse processo.

O acontecimento é comum, mas a experiéncia € para cada qual sua, singular e
de alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia é um
saber que ndo pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. Nao
esta, como o conhecimento cientifico, fora de nds, mas somente tem sentido
no modo como configura uma personalidade, um carater, uma sensibilidade
ou, em definitivo, uma forma humana singular de estar no mundo (Bondia,
2002, p. 27).

Assim, estabelecemos o resgate da memdria de experiéncia, como forma de iniciar a
retomada desse processo de relacdo entre interior e exterior do individuo, buscando assim
tracar caminhos para uma pesquisa no ensino das artes. Aradjo (2019), comenta “ao buscar as

origens do teatro em minha vida, percebo que as experiéncias de liberdade, autonomia e



inventividade, vividas na infancia, trazem pistas para essa resposta. As descobertas criativas e

0 prazer por imaginar desdobraram-se em meu gosto pelo fazer artistico” (2019, p. 12).

Dessa forma, o primeiro resgate que proponho é o de minha prépria memoria de
experiéncia, a fim de responder: qual a minha relacdo com a arte e, ainda mais, com o
aprendizado da arte? A partir dessas perguntas (e as respectivas respostas) trilho os caminhos
que me fazem construir e desenvolver essa pesquisa com o intuito de ter sempre a minha

experiéncia como referencial afetivo nos objetivos tragados.

Eu venho de um contexto rural, no interior de Goids. Morava num internato,
convivendo com criangas de diferentes realidades familiares e, ali juntos, encontravamos no
jogo, no faz de conta, nas festas dancando e apresentando pecas de teatro, formas de nos
conectar uns com 0s outros, trocar e expressar 0 que viviamos ali e o que cada um trazia de
sua vivéncia particular. Lembro vividamente de construir cenas com meus colegas para
apresentar nosso cotidiano no palco com a ajuda de expressdes artisticas que nos rodeavam
constantemente. Além disso, durante aulas de portugués, histéria e outras disciplinas, o Teatro
fazia-se presente como ferramenta de apoio para que nos sentissemos convidados a adentrar

aqueles assuntos e tinhamos vontade de aprender.

Uma das lembrancas mais marcantes aconteceu quando uma turma de alunos mais
velhos encenou a captura de Lampido e seu bando. Aquela cena me cativou de tal forma que
eu queria estudar aquilo, queria estar encenando aquele evento também. Ali, estava o Teatro,
como nas palavras de Boal (1980), “apto a ser usado por qualquer pessoa, tenha atitudes
artisticas ou nao” (1980, p. 131), ndo queriamos mais ser apenas espectadores, mas também

estar em cena e sermos nds a contar, encenar e debater.

Essa percepcdo do desejo pessoal refletiu-se na minha relagdo com a arte ao longo do
meu crescimento, permitindo que eu desenvolvesse a capacidade de agenciamento em cima
desse desejo, expressado no meu interesse por contar, escrever e promover experiéncias
cénicas com meus colegas, externalizando o que vivia e sentia e usando aquele espaco para

processar, refletir e compreender o que se passava comigo e ao meu redor.

Para isso, contava com elementos além da encenagéo teatral ou dos jogos, aliando
estes principalmente a musica, antes mesmo de interessar-me pelo Teatro Musical, a

combinacéo de teatro e cancdo parecia ao garoto de 8 anos algo tdo natural que ele néo tinha
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outra escolha a ndo ser cantar seus sentimentos em meio a cena. Sendo este, meu santuario de

exploracdo, criagdo e descoberta de mim mesmo.

Resgatar essas memorias, encarando-as ndo como algo remoto e nostalgico sem
relacdo com o presente, mas sim “como um vestigio permanente em nds, algo que coexiste no
ser humano ao longo da existéncia” (Aradjo, 2019, p. 18), me permite entendé-las como
material de investigacdo artistica, a partir do qual ndo apenas compreendo 0 meu processo de
aprendizado com a arte, mas também, posso tracar estratégias para aplicar e promover a meus
alunos um espaco para que igualmente possam desenvolver e expressar através da arte suas

sensibilidades e visdo de mundo.

Para isto, quero propor, através de analise bibliografica, um dialogo entre dois temas
de extrema importancia para mim enquanto pesquisador nas artes: Antropofagia, me munindo
das suas possibilidades de alteridade, a devoracdo das diferentes influéncias e vivéncias que
cada aluno pode ter em prol do surgimento de algo novo e Unico, pessoal; e o Teatro Musical,
por um viés inspirado nas producbes politicas no Brasil durante as décadas de 60 e 70,
promovendo um contato integrado com as artes e munindo os alunos de repertério para suas
expressdes pessoais. “O objetivo do Musical é que, ao fim do processo, os alunos tenham se
desenvolvido ndo s6 nas artes, como também nas conquistas psicossociais e cognitivas”
(Santa Rosa, 2006, p. 29).

A partir disso, como podemos utilizar o Teatro Musical para que os alunos se
expressem? E como fazer dessa linguagem algo acessivel e convidativo para os alunos se

expressarem através dela, mesmo aqueles que ndo tem familiaridade ou interesse?

Essas sdo algumas das perguntas que me proponho a investigar ao longo deste
trabalho, tendo em mente que o intuito aqui ndo é formar atores, musicos, cantores, nem
avaliar o desempenho e performance em cena. Mas sim, aproximar oS alunos dessas
linguagens para que se apropriem e se expressem artistica e pessoalmente de forma
equilibrada, mantendo um “olhar direcionado ao aluno, observando e considerando os seus
desejos, anseios, capacidades e limitagfes ndo sé dentro do trabalho artistico em si, como
também na sua atuacdo como protagonista da sua historia de vida pessoal” (Santa Rosa, 2006,
p. 23).

Para isto, subdivido este trabalho ocupando-me, na primeira parte, a contextualizar o

Teatro Musical enquanto linguagem artistica e ferramenta pedagdgica, fazendo uma revisdo
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bibliografica dos autores escolhidos, para assim, construir uma reflexdo critica sobre o
processo de educacgéo tendo como ferramenta o ensino da Arte e direcionando-a para o uso do

Teatro Musical nesse processo.

Na segunda parte, conduzo uma viagem pela minha trajetéria pessoal na educacdo da
Arte. Inicio este capitulo com relatos de infancia enquanto aluno, meu contato com o canto, a
danca, o teatro e o impacto desse contato em meu desenvolvimento. Em seguida, trago minha
experiéncia do outro lado, enquanto educador, durante as disciplinas de Estagio obrigatorio 1
e Estdgio obrigatorio 2 e as observagbes surgidas a partir do contato com alunos e
professores. Desta forma, amplio a reflexdo critica iniciada no capitulo anterior

contextualizando-a na minha experiéncia enquanto discente e docente.

Tendo todo esse material tedrico construido ao longo dos dois primeiros capitulos, na
terceira parte proponho a formalizagdo de uma proposta metodoldgica para ser aplicada
futuramente durante a montagem de um espetaculo autoral que reflita e experimente tudo que
foi levantado até entdo. Montando assim, um plano de curso e uma proposta de montagem

com a qual se possa transpor 0s aspectos pesquisados para uma vivéncia pratica.

Nas consideracdes finais, reflito sobre as questBes centrais levantadas ao longo da

pesquisa, pensando também nas possibilidades futuras que o projeto apresenta.
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CAPITULO 01 — POSSIBILIDADES DO TEATRO MUSICAL

1.1 Panorama historico do Teatro Musical no Brasil

Santa Rosa (2006) abre o primeiro capitulo de seu trabalho com a seguinte pergunta
“por que Musical?” (p. 22), tragando, a partir das respostas, as contribui¢cdes pedagdgicas que
0 Teatro Musical pode oferecer.

Durante minha graduacéo essa mesma pergunta me foi feita em diversas situac6es por
diferentes pessoas, sendo o periodo do pré-projeto desta pesquisa um desses muitos
momentos. Depois de muito refletir sobre como iniciar a defesa dessa linguagem teatral e da
minha escolha, decido comecar esse trabalho respondendo a pergunta da seguinte forma, por
que ndo Musical? Esta me parece uma provocagdo mais interessante, pois ao invés de ter que
me defender e convencé-los, posso convida-los a conhecer os motivos que me levaram as
escolhas que fiz, a partir de um lugar afetuoso e menos combativo. Entdo, por que nao
Musical?

Percebi ao longo da minha trajetéria que algumas das criticas mais recorrentes ao
Teatro Musical giram em torno da estranheza de ter personagens comecando a cantar “do
nada”, ou ainda, de visdes estereotipadas e limitantes das possibilidades desta linguagem.

Como aponta Santa Rosa:

[...] h& muitas pessoas e/ou criticos de cinema e teatro que 0s consideram
"escapistas", ou seja, argumentam que o género contribui para a alienag&o do publico,
desviando sua atengdo dos problemas da realidade. Porém, esta visdo parece ser
equivocada, pois recrimina o Musical usando como argumento justamente o que ele
talvez exiba de mais atraente: a capacidade de levar o publico a uma dimenséo
governada pela fantasia (Santa Rosa, 2006, pp. 27-28).

Essas criticas parecem geralmente se apoiar em contatos esparsos e pouco
aprofundados sobre a estética, e € importante notar que, embora o Teatro Musical possa
apresentar essas caracteristicas, elas ndo Ihe sao inerentes. Ainda mais quando voltamos nosso
olhar para o cenario nacional, ja que muitas das caracteristicas apontadas estdo ligadas a
estruturas importadas. Para além, a relacdo entre danca, teatro e musica sempre esteve
presente em nosso cotidiano e diversas sdo as manifestagdes culturais brasileiras que utilizam
do entrelagamento entre essas trés (e mais) areas para contar, representar, criticar e celebrar,
“possuimos um grupo numeroso de bailados, todos eles providos de maior ou menor entrecho

dramatico, textos, musicas e dangas proprias” (Andrade, 1982, p. 23).
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A capacidade de levar o publico a dimensdo da fantasia, apontada por Santa Rosa
(2006), permite que o Teatro Musical capture e sensibilize o pablico através das musicas
enquanto lhe transmite mensagens politizadas, como explica Freitas Filho (2006), estratégia
esta que seria utilizada por artistas brasileiros no periodo da Ditadura Militar (falaremos mais
disso adiante), a0 mesmo tempo em que possibilita para o atuante o contato, resgate e/ou
consciéncia critica das interrelagdes entre danca, teatro e musica existentes na sua cultura
tanto em niveis sociais quanto pessoais.

Desta forma, proponho como primeiro passo um resgate da memaria de experiéncia do
préprio Teatro Musical no Brasil para compreendermos seu processo de formalizacdo
enquanto linguagem estética brasileira, as influéncias que o permeiam e sua trajetoria no pais.

Segundo Veneziano (2010), o teatro musical como o conhecemos hoje chega ao Brasil
no século XIX, sobretudo no ano de 1859, a partir de espetadculos de variedades que
apresentavam numeros de canto, danga, ginastica “e um corpo de baile de lindas francesinhas
que levantavam a saia e mostravam as pernas envoltas em justissimas meias grossas”
(Veneziano, 2010, p. 53), no formato de cabarés ou café-concerto, como ela se refere,
prezando por numeros musicais alegres e divertidos “nada que desse muito trabalho ao
cérebro, mas que trouxesse muita alegria e descontracdo” (Veneziano, 2010, p. 53). Essas
caracteristicas incomodavam criticos, intelectuais e conservadores, mas agradava o publico
masculino que se encantava com as mocas de “meias tdo justinhas que pareciam que as pernas
estivessem nuas” (Veneziano, 2010, p. 53).

O teatro que abrigava esses espetaculos de variedades, o Alcazar Lyrique no centro do
Rio de Janeiro, em 1865 se torna lar também das operetas francesas, outro estilo que viria a
servir como influéncia ao teatro musical. Se tratava de uma versdo mais leve, comica e menor
das Operas. Ao serem trazidas, mantinham todas as caracteristicas originais, incluindo a lingua
francesa. Desta forma, as satiras e denlncias sociais contidas em seu texto se perdiam,
sobrando para plateia as imagens chocantes e obscenas que era o que lhes realmente chamava
a atencdo, para 0 bem ou para o mal. “A elite carioca aplaudia e se divertia elegantemente
com o espetaculo francés. Mas a verdadeira satira da opereta, [...] se perdia, pois era encenada
em francés” (Veneziano, 2010, pp. 53-54).

Como resposta, surge em 1868 Orfeu na roga, parodia da francesa Orfeu no inferno,
ambas recontando o mito de Orfeu que desce até o0 mundo dos mortos para pedir ao deus
Hades que devolva a ele sua amada Euridice. “A partir de Orfeu na Roga, a deusa Diana

passou a se chamar Dona Ana e o inferno de Orfeu transformou-se num galinheiro do sitio de
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Apolo, transformado em politico brasileiro. [...] foi com Orfeu na Roga que se deu o longo
casamento de masica e texto na comédia brasileira” (Veneziano, 2010, p. 54).

O sucesso da opereta devorada® determina caminhos possiveis para o teatro musical no
Brasil, adquirindo o que Veneziano (2010) vai sugerir como um jeito brasileiro ou ainda
macunaimico de fazer teatro musical, com ar de quem ri de tudo inclusive de si mesmo.

Um dos caminhos suscitado pela devoragéo e a transformacao na forma de trazer esses
espetaculos e estruturas, € a chegada no Brasil do teatro de revista ainda no século XIX.
Assim como a opereta também tem origem francesa, mas ao contrario da primeira, ja chegou
aqui em portugués, “ndo possuia uma linha narrativa e contava os acontecimentos sociais
ocorridos no ano anterior com cenas curtas € que apresentavam diversos elementos satiricos”
(Mundim, 2014, p. 67).

As primeiras tentativas desse novo modelo durante a década de 1870, no entanto,
demoraram para cativar pablico e critica com seu estilo ndo linear. Ao contrario das operetas,
as revistas ndo contavam com um enredo continuo. Com O Mandarim, de Arthur Veneziano e
Moreira Sampaio em 1884, as revistas finalmente alcangcam sucesso. O texto, aponta
Veneziano (1991), formaliza o que viria a se tornar uma das tradicdes das revistas brasileiras,
a caricatura social, contando com “varios personagens alegoricos, [...] representando
diferentes estratos sociais do ano em questdo” (Veneziano apud Mundim, 2014, p. 67).

As revistas desfrutam de sucesso e relevancia até a década de 1960. A decadéncia ao
género vem com as transformacdes sociais da nova década, principalmente o surgimento da
televisdo como meio de comunicacdo mais rapido. Além disso, Freitas Filho aponta os custos
das revistas feéricas? como outro grande fator na decadéncia do estilo. Para Veneziano,
“desapareceram seus ingredientes” (1991, p. 52). Acho pertinente refletir sobre essa
declaracdo, visto que uma das caracteristicas da revista feérica consistia na imitacdo de
modelos norte-americanos, perdendo assim o que fez as revistas e operetas se destacarem em
primeiro lugar, a sua ndo sujei¢cdo a modelos estrangeiros.

Com o abandono das revistas, 0 interesse dos brasileiros pelos musicais parecia
destinado a ficar esquecido no tempo ou, pelo menos, adormecido. Mas, ap6s o golpe de 1964

e a instauracdo da ditadura militar, o Teatro Musical foi resgatado, sendo uma das ferramentas

1 O conceito de devoracdo da antropofagia encontrado tanto no ritual indigena, como aponta Agnolin (2002),
guanto na poética proposta por Oswald de Andrade (1970) e inspirada pelo ritual, consiste na devoragéo do outro
e, a partir disso, a transformagao em algo novo, Unico e seu.

2 Segundo Freitas Filho (2006), as revistas tiveram trés fases no Brasil. A Revista do ano, em que se encenava 0s
acontecimentos ocorridos naquele ano; a carnavalesca, que divulgava ritmos brasileiros como maxixes, sambas e
marchas; e a feérica, que emulava modelos norte-americanos e franceses, marcada pelo alto custo de suas
producdes.
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mais utilizadas para criticar o regime repressor e a situacdo da sociedade brasileira durante o
periodo. O teatro politico via no musical a ferramenta necesséria para sensibilizar e cativar o
publico ao mesmo tempo em que Ihes destinava mensagens politizadas e incitava reflexdo e
resisténcia.

Dessa forma, a partir da decada de 1960, vemos outra metamorfose acontecer ao
Teatro Musical no Brasil, surgindo espetaculos que apresentam uma forma mais estruturada
com personagens mais elaborados e conteudos mais complexos, a autora determina esse
periodo como “a procura de um enredo” (Veneziano, 2010, p. 57), visto que o enredo se torna
essencial. Os artistas do teatro politico buscavam transmitir uma mensagem, o que necessitava
de uma estrutura fechada, completa, que ndo se encaixava com a volatidade da estrutura em
constante construcdo da revista. Esses espetaculos, como aponta Freitas Filho (2006),
comecam a diversificar em suas influéncias ndo se prendendo mais as revistas, mas
encontrando referéncia em fontes populares, na estrutura dos enredos de samba, no teatro
épico brechtiano ou, ainda, na comédia musical norte-americana.

Chico Buarque, nesse periodo, viria a se tornar nome importante no teatro musical
brasileiro ndo apenas como compositor, mas dramaturgo também, com pecas como Roda-Viva
de 1967 (proibida pela censura depois de ataques de grupos extremistas contra os atores da
peca), Calabar, o elogio da traicdo de 1972 (censurada pela ditadura no dia de sua estreia) e
Gota d’agua de 1975, escrito em parceria com o dramaturgo paraibano Paulo Pontes e
estrelado por Bibi Ferreira.

Augusto Boal também teve sua incursdo no teatro musical, sendo diretor e um dos
dramaturgos do Show Opinido de 1964, bem como a série de musicais do Teatro de Arena,
Arena Conta Zumbi de 1965, Arena Conta Tiradentes de 1967, ambas em parceria com
Gianfrancesco Guarnieri, e Arena conta Bolivar de 1969 (esta, proibida no Brasil), assim
como O corsario do Rei de 1985.

As revistas, no entanto, ndo ficam esquecidas, também reencontrando nesse periodo
seu lugar. Grupos como o carioca Dzi Croquettes de 1972 e o pernambucano Vivencial
Diversiones de 1974 resgatam sua estrutura, assim como a dos cabarés, construindo
espetaculos musicais que permitiam e se utilizavam da estrutura em constante construcédo e
mudanga das revistas, e que abordavam questdes de género e sexualidades marginais ao
mesmo tempo em que teciam criticas a ditadura militar através da satira e comeédia.

A partir dos anos de 1960 também comecam a ser encenados no Brasil musicais norte-
americanos, “em pouca escala, pois a censura também se aplicava aos espetaculos vindos de

outros paises” (Mundim, 2014, p. 68), como My Fair Lady e Hello Dolly! estrelados por Bibi
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Ferreira. Mas € somente em 1999 com a montagem de RENT que essa pratica ganha forcas,
“criaram-se novas leis de incentivo que facilitaram a realizacdo de superproducdes”
(Veneziano, 2010, p. 58).

Atualmente, o Teatro Musical no Brasil segue revitalizado e se reinventando, havendo
espacgo para ao mesmo tempo producdes oriundas da Broadway (principalmente no eixo Rio-
Sao Paulo), quanto para espetaculos nacionais inclusive aqueles que se originam em outras
regibes do Brasil que ndo o sudeste. Exemplos disso sd&o o Emporio Cultural no Distrito
Federal, cujo ultimo espetaculo Agreste apresentado em 2023 conta a historia de trabalhadores
que migraram da regido nordeste para a construcdo da capital Brasilia; e a Barca dos
Corac0es Partidos, de So Paulo, cujo tltimo espetaculo Museu Nacional — todas as vozes do
fogo estreado em 2022, através do incéndio no Museu Nacional em 2018, reflete e conta
historias sobre o0 pais como se também fosse um museu.

E importante pontuar que, embora o Teatro Musical no Brasil como o conhecemos
hoje comece a tomar forma a partir do século XI1X, como aponta Mundim (2014), isso ndo
implica na inexisténcia de formas precursoras que também se utilizam da unido entre canto,
danca e dramatizacdo. Como ja falado, muitas sdo as nossas manifestacfes que apresentam
essa unido antes e depois da formalizacdo do Teatro Musical no Brasil, “os mundos e
territorios da danca popular, da musica e da pedagogia das artes cénicas, o repertério de
Sambas, Cocos, batuques, toadas, rapsédias, narrativas e brinquedos da nossa tradicéo
musical, oral e corporal” (Santos, 2016, p. 40).

Este é um aspecto do Teatro Musical no Brasil que, para mim, ndo deve nunca ser
ignorado. Pelo contrério, faz parte do processo de apropriacdo e estruturacdo dessa linguagem.
Embora possa ser entendido como um estilo importado, as transformacdes sofridas ao longo
dos séculos ao ser introduzido no Brasil e as influéncias e referéncias que temos, faz com que
esta seja uma linguagem que nos pertence e que deve ser feita a nossa maneira. Sempre

devorada.
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1.2 Ferramenta pedagogica: Teatro Musical na escola

Entendendo o processo evolutivo do Teatro Musical no Brasil e a relacdo que ele tem
com a sociedade brasileira e suas transformacdes ao longo das décadas, gostaria de conduzir a
reflex@o sobre a linguagem para dentro da sala de aula.

Usando de referéncia a forma como os musicais serviram ao teatro politico enquanto
ferramenta de representacdo e dendncia social, se aproximando do publico e o cativando
através das cancfes para transmitir sua mensagem, meu intuito é, de forma similar, propor e
descobrir formas de envolver os alunos nessa pratica afim de desenvolver com eles uma
relacdo de expressividade sensivel e critica, possibilitando que usem do Teatro Musical para
expressar e comunicar a forma que veem e se relacionam com o mundo. Sendo ele uma
ferramenta e nunca o objetivo.

Em minha experiéncia com o Teatro Musical enquanto aluno, passei por alguns
processos intitulados académicos, que pouco faziam jus ao titulo. Embora a proposta fosse
formativa, na préatica se esperava muito do aluno enquanto profissional e se oferecia poucos
subsidios para que ele de fato se desenvolvesse enquanto aluno, individuo e, até mesmo,
atuante no Teatro Musical.

Como afirma Santa Rosa (2006), um processo de construcdo de Musical com
propositos educativos sera (ou ao menos se espera que seja) diferente de um processo
realizado com objetivos profissionais. As demandas e metas ndo sdo as mesmas e nao se
deveria, num ambiente de ensino e aprendizagem, exigir que seus alunos ja no inicio do
processo apresentem as habilidades necessarias bem desenvolvidas ou que exibam um nivel

de profissionais da area. Muitos deles podem nem ter pretensao de trabalhar com isso.

Nos ambientes profissionais, além da composicéo do grupo ser realizada por meio de
selecdo do elenco, os Musicais sdo elaborados com produces, agentes financiadores
e possuem fins lucrativos, sem objetivar o desenvolvimento pessoal do ator. Ja em
ambientes escolares tem-se buscado a participacio de todos os alunos interessados e
comprometidos. A elaboracdo do espetaculo, neste caso, é focada na educacgdo
musical, artistica e, principalmente, no desenvolvimento humano dos participantes. O
objetivo do Musical é que, ao fim do processo, os alunos tenham se desenvolvido nao
sO na musica e nas artes, como também nas conquistas psicossociais e cognitivas
(Santa Rosa, 2006, p. 29).

Nesses processos ja citados, sinto que o foco dos professores estava voltado
exclusivamente para a montagem do musical, ignorando o0 processo educativo e as
necessidades e dificuldades de seus alunos. E, como resultado, varios foram os colegas que ao
final relataram terem perdido o encanto por musicais e até pelo teatro no geral. O espetaculo

foi apresentado e cumprido, mas o aprendizado prometido ficou relegado.
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Ao abordar essas experiéncias negativas ndo pensem que assim o fagco para mostrar
que todo meu contato de aprendizado com o teatro musical foi negativo, mas sim, para poder
suscitar um debate sobre o que nédo deu certo e o porqué, como eu poderia fazer diferente, e
tirar algum aprendizado disso.

Por menos ideais que tenham sido, essas experiéncias me serviram para adquirir
consciéncia sobre aquilo que ndo funcionou para mim, que ndo concordo enquanto pratica
formadora nédo s6 ao trabalhar teatro musical, mas qualquer linguagem e que, principalmente,
ndo gostaria de perpetuar em meus alunos dada a oportunidade de trabalhar com eles o
universo dos musicais.

Por outro lado, meu primeiro contato com um curso de teatro musical, no ano de 2014
em Brasilia, foi uma das experiéncias mais positivas na minha jornada formativa desta
linguagem. Eu, ainda um rapaz timido e retraido (ndo que hoje tenha deixado completamente
de ser), recém-chegado em Brasilia sem conhecer muitas pessoas nem lugares, encontrei
nesse curso um espaco de troca e aprendizado que me propiciou um desenvolvimento ndo s6
enguanto artista cénico, mas enquanto individuo. Sem querer enviesar o debate critico dessa
experiéncia através de um olhar nostalgico, mas o rapaz que falava para dentro e tinha medo
de olhar nos olhos das pessoas, tinha encontrado ali um espago desafiador em que as
demandas, as praticas propostas e a vivéncia com o grupo lhe impulsionaram para fora de
suas amarras de forma saudavel e sensivel, enquanto sua inexperiéncia e dificuldades eram
acolhidas e amparadas, dando subsidios para que estas ndo o impedissem de dar pequenos

passos na construcao de sua propria poética.

Santa Rosa enfatiza que “a pratica do Musical pode colaborar de diversas maneiras
para a superacdo de bloqueios emocionais, a conquista da autoestima e da autoafirmacao”
(2006, p. 38) por realizar de maneira integrada a pratica artistica, pratica esta que “interfere na
vida dos alunos modificando 0 seu comportamento e mesmo contribuindo para a formacéao de
sua personalidade” (Santa Rosa, 2006, p. 38), enquanto Santos aponta a relacédo das trés areas
como “territdrios de criagdo e expressdo que promovem as consciéncias do eu/individuo e do
outro/coletivo e a consciéncia do entorno, do espaco, das coisas e das relacdes pessoais e
interpessoais” (2016, p. 187).

Assim, ao longo da vivéncia nesse processo, eu enquanto aluno pude nao apenas
experienciar o aprendizado do canto, da interpretagdo e danga, mas também, ao ser

incentivado a me expressar, compreender o quanto de minha personalidade estava reprimida e
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encontrar ao longo das préticas formas de me afirmar ndo apenas como artista, mas também
COMO pessoa.

Outra experiéncia formativa extremamente positiva me ocorreu durante a graduacao,
em que pude participar por duas vezes da disciplina de Laboratorio de criacéo cénico-musical
ministrada por Tiago Mundim. A primeira vez em formato remoto por conta da pandemia do
Coronavirus em 2020, e a segunda, de forma presencial. Coincidentemente, as duas
experiéncias ocorreram enquanto escrevia meus trabalhos de conclusdo de curso, sendo a
segunda experiéncia durante a escrita deste trabalho em questéo.

Considero as experiéncias no laboratério um ponto de virada na minha perspectiva
sobre o Teatro Musical em processos educativos por poder ter tido essa vivéncia dentro da
universidade, algo que até entdo eu ndo tinha tido, e por experienciar um processo que
priorizou o desenvolvimento do aluno e ndo a montagem de um espetaculo, no qual todos
puderam ter as mesmas possibilidades de vivenciar, experimentar e se expressar durante a
disciplina, independente de suas habilidades ou familiaridade com o teatro musical.

A conducdo das aulas, o trato com os alunos e as praticas propostas ao longo do
laboratdrio sdo um grande referencial para mim e serviram de inspiracdo na construcdo do
plano de curso proposto na Gltima parte deste trabalho, sobretudo o trabalho feito para a
compreensdo da musica como texto e, principalmente, como parte da dramaturgia e da fala
dos personagens.

Sei que essas contribuicdes ndo sdo exclusivas ao teatro musical, nem é meu intuito
coloca-lo aqui acima de qualquer outra ferramenta pedagdgica ou linguagem teatral. Mas
creio que pela relacdo entre as areas artisticas, sua utilizacdo pode ser muito bem-vinda para
atingir os resultados acima mencionados como também para trabalhar de forma integrada as
artes, principalmente num ambiente de ensino regular.

A isso, inclusive, o documento da BNCC — Base Nacional Comum Curricular -
(Brasil, 2018), discorre extensamente sobre as especificidades de cada linguagem artistica,
considerando seus impactos e 0s objetivos a serem alcancados durante as aulas do ensino
regular, mas enfatiza que “as experiéncias e vivéncias dos sujeitos em sua relagcdo com a Arte
ndo acontecem de forma compartimentada ou estanque” (Brasil, 2018, p. 197), salientando a
importancia de que os alunos vivenciem o componente curricular artistico através do didlogo
entre as linguagens artisticas Teatro, Musica, Danca e Artes visuais (a que a BNCC vai
chamar de unidades tematicas).

O documento, além disso, determina uma Gltima unidade temaética, Artes Integradas.

Indo a fundo nas habilidades e objetos de conhecimentos propostos pelo documento a essa
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unidade tematica, por exemplo, “(EF15AR23) Reconhecer e experimentar, em projetos
tematicos, as relagdes processuais entre diversas linguagens artisticas” (Brasil, 2018, p. 203),
podemos perceber a aplicabilidade do teatro musical em sala de aula amparada. Por fim, a
BNCC ainda prop0de:

Atividades que facilitem um transito criativo, fluido e desfragmentado entre as
linguagens artisticas podem construir uma rede de interlocugdo, inclusive, com a
literatura e com outros componentes curriculares. Temas, assuntos ou habilidades
afins de diferentes componentes podem compor projetos nos quais saberes se
integrem, gerando experiéncias de aprendizagem amplas e complexas (Brasil, 2018,
p. 196).

A partir dessa perspectiva, acredito que o teatro musical pode servir como agente ativo
na compreensdo e vivéncia dos alunos sobre as possibilidades de interacdo entre as artes nao
sO pela teoria, mas principalmente através do fazer. Promovendo, a partir dessa pratica,
estimulos para que possam também descobrir e explorar seus préprios caminhos de
interrelacdo entre as linguagens artisticas.

Acho necessario pontuar, no entanto, que cuidados sdo necessarios ao propor a pratica
do musical aos alunos, principalmente no ensino regular, visto que € um ambiente em que 0s
alunos ndo necessariamente estdo buscando esse tipo de vivéncia. Percebo ao longo do meu
contato com o teatro musical, uma certa tendéncia a hierarquizacdo dentro dessa pratica,
primeiro dando mais importancia ao canto do que as outras areas e, consequentemente, aos
alunos que melhor cantam. Assim, adentramos num universo de opressdo e competi¢cdo com
os educandos em que aqueles que tém dificuldade para cantar se sentirdo ndo pertencentes.

E importante ter em mente que o foco aqui ndo é o musical, e sim, os alunos e seu
desenvolvimento. O musical é a ferramenta, ndo o objetivo. Desta forma, a integracdo dos
alunos com a prética e com o grupo, e o reconhecimento de suas dificuldades ndo podem ser
prejudicados em prol da manutencdo de um sistema que ndo tem lugar numa sala de aula. Até
porque, como aponta Freire (2013), esses alunos ndo sido “seres de fora” que precisam se
adaptar as exigéncias para fazerem parte, mas sim, sdo as exigéncias que precisam ser
adaptadas as necessidades deles, “sua solugdo, pois, ndo esta [...] em ‘incorporar-se’ a esta
estrutura que os oprime, mas em transforma-la para que possam fazer-se ‘seres para si’”
(Freire, 2013, p. 84), permitindo assim que todos os alunos possam se apropriar do teatro

musical em prol do objetivo de, com ele, se expressarem.
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CAPITULO 02 — RELATOS EM SALA DE AULA

2.1 Experiéncia discente

Ha quanto tempo que eu nao te vejo

Na outra vida tu parecia menor®

O cenario ¢ o interior do Estado de Goias, numa fazenda-escola na zona rural de uma
pequena cidade chamada Alto Paraiso de Goias. Nosso personagem, um garoto de olhos
grandes e curiosos, passa 0s dias brincando de faz de conta no meio do mato, inventa historias
em seu quarto e 1€ as pecas de Maria Clara Machado. Desde pequeno, sua atividade preferida
é a de criar mundos, personagens e aventuras. Por passar muito tempo sozinho, encontra na
encenacdo dessas historias com seus brinquedos uma forma de transpor as limitacdes de seu
cotidiano, comportando-se “como um poeta que cria seu mundo préprio ou designa aquele em
que vive uma nova ordem” (Freud apud Bontempo, 2003, p. 68).

Ao resgatar as origens do Teatro em minha vida, de forma concreta, posso dizer que
tudo comecou com um anjo no telhado. Minha primeira vez em cena, eu tinha trés anos de
idade e substitui um aluno de minha mée* que interpretaria o anjo Gabriel no espetaculo sobre

0 nascimento de Jesus.

Figura 1 — Em cena como o anjo Gabriel, dezembro de 1998.

3 Trecho da musica Dossié, de Julia Zakarewicz, que compde o musical Poemas no concreto de Igor Ferreira
Rodrigues.

4 Adarci Ferreira de Sousa Biagi é professora do Ensino Fundamental e Médio da rede plblica em Alto Paraiso
de Goiés.
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De ultima hora la estava eu, vestindo a manta branca, colocando as asas feitas de
papeldo e papel picado e alcas de elastico, que eu achava lindas e capazes de me tirar do chdo,
e subindo num balanco que ficava pendurado no teto até a minha cena. Aquele momento foi
magico, senti que queria fazer aquilo para o resto da minha vida e até hoje quando encontro
alguém que estava naquele dia, essa pessoa também se lembra de mim como anjinho.

Entdo, de forma pratica, essa seria a origem do Teatro em minha vida porque foi
quando subi num palco e me apaixonei pelo fazer teatral. Mas, vasculhando mais a fundo,
percebi que essa declaragdo estava errénea. Sim, esse foi meu primeiro momento numa peca
de Teatro, num palco, mas ndo € a origem dele em minha vida. Reconheco-0 entdo, como a
origem da minha consciéncia do fazer teatral, a partir do qual pude desenvolver-me enquanto
artista cénico. Mas como visto no paragrafo que abre esse capitulo, o fazer teatral vinha me
acompanhando desde muito antes. Embora eu ainda ndo o entendesse dessa forma, ja o

experimentava e utilizava dele para me expressar e criar. Estava em mim, de forma organica.

Sentimo-nos como diante de um miniteatro, em que papéis e objetos sdo
improvisados. [...] A énfase é dada a “simula¢do” ou faz de conta, cuja importancia é
ressaltada por pesquisas que mostram sua eficacia para promover o desenvolvimento
cognitivo e afetivo-social da crianca. [...] Para Piaget (1971), quando brinca, a
crianga assimila 0 mundo a sua maneira, sem compromisso com a realidade, pois sua
interacdo com o0 objeto ndo depende da natureza do objeto, mas da funcdo que a
crianca lhe atribui. E 0 que Piaget chama de jogo simbdlico, o qual se apresenta
inicialmente solitéario, evoluindo para o estagio de jogo sociodramaético, isto é, para a
representacdo de papéis (Bontempo, 2003, pp. 68-70).

Figura 2 — Apresentacdo de danca no festival de Artes, 2001.

Em determinado momento da minha infancia, o convivio com outras criancas tornou-
se de certa forma escasso e pontual e, em meio a soliddo do meu quarto, recorri ao faz de
conta como companheiro e ferramenta de expressdo, capaz de aplacar 0s momentos a sos e
preencher todo o quarto vazio. Imerso nesse meu mundo inventado, o faz de conta estimulava

minha curiosidade. Observava a tudo com olhos de quem devora em siléncio, sempre em
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busca de material a ser explorado nas minhas brincadeiras. Sem perceber, eu assimilava o
mundo ao meu redor, dando minha interpretacdo das coisas ao leva-lo para dentro do meu
universo particular. Ndo me bastava criar historias e brincadeiras, eu precisava reviver minhas
vivéncias e observacGes com a liberdade criativa que o faz de conta me oferecia e, assim,
preencher minhas brincadeiras com mais sentido e mais de mim. Nesse percurso, percebo o
inicio do desenvolvimento do meu olhar critico e de uma consciéncia da minha relagdo com o
ambiente numa tentativa de me colocar enquanto individuo pertencente ali. Ou, ao menos, de
ensaiar tal processo.

Mais além, essa relagdo com o faz de conta foi essencial para construir o artista que
hoje sou e, tal quando crianga, ainda observo presentes em mim essas caracteristicas e a
necessidade de contar e representar pela Arte o mundo através do meu olhar.

Durante meus anos iniciais do Ensino Fundamental, o Teatro fez-se bastante presente
ndo apenas durante as aulas de Artes, mas de forma integrada as outras matérias, servindo de
ferramenta para que trabalhdssemos contetidos e temas abordados nelas. Nesse periodo, ainda
na zona rural, minha mae era minha professora e a escola era multisseriada. Assim,
acompanhavamos de forma passiva as aulas de outras turmas. Lembro-me de uma turma mais
velha que, na aula de historia desenvolveu uma peca sobre a vida de Lampido. A cena da
execucao e a forma que a turma encontrou para representar isso — bonés eram as cabecas
decepadas — impressionou o garoto com olhos arregalados de 6 anos e ficou gravada em mim
como um sinal das possibilidades infinitas do Teatro.

Desta forma, nos era trabalhado o Teatro ndo como fim, mas como meio, tirando-o de
um lugar puramente espetacular, das apresentacfes nos dias comemorativos por exemplo, nos
permitindo compreender e trabalhar o Teatro como linguagem da qual nés alunos podiamos
nos utilizar para representar, comunicar e aprender. Exercicios e jogos teatrais eram propostos
e trabalhados durante as aulas de historia, geografia, literatura etc., me permitindo assimilar a
linguagem teatral como algo que me pertencia, que eu poderia utilizar com ou sem a
supervisdo de um adulto, “eu fazedor das coisas, eu pensante, eu falante” (Freire, 1995, p. 25).
De certa forma, enxergo nessa experiéncia o que Augusto Boal (1980) propunha do Teatro
como linguagem apta para ser usada por qualquer pessoa, com ou sem atitudes artisticas. A

partir dessas praticas me vi “transformador da agdo dramatica” (Boal, 1980, p. 126).

Ele mesmo assume um papel protagdnico, transforma a acdo dramatica inicialmente
proposta, ensaia solucBes possiveis, debate projetos modificadores: em resumo, o
espectador ensaia, preparando-se para a acdo real. Por isso, eu creio que o teatro ndo
é revolucionario em si mesmo, mas certamente pode ser um excelente “ensaio” da
revolucdo. O espectador liberado, um homem integro, se langa a uma acdo. N&o
importa que seja ficticia: importa que é uma acao (Boal, 1980, pp. 126-127).
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Araljo, em sua tese Teatro € memoria e infancia: o menino que ha no homem, pontua,
a partir de suas experiéncias pessoais, “percebo que as experiéncias de liberdade, autonomia e
inventividade, vividas na infancia, trazem pistas para essa resposta. As descobertas criativas e
0 prazer por imaginar desdobraram-se em meu gosto pelo fazer artistico” (2019, p. 12), sua
afirmacdo vem de encontro com o que senti ao fazer esse resgate, elucidando as realizagGes

que tive.

Figura 3 — Dirigindo a montagem de “Saltimbancos”, 2011.

Foi entdo que meu faz de conta tomou outras proporcdes. Eu passei a utilizar das
regras e dos jogos aprendidos para dentro dos meus momentos de criar e inventar mundos,
organizar minhas ideias e sentimentos, em busca de melhor representar aquilo que eu estava
sentindo, aquilo que eu precisava falar e expressar e propor aos colegas de brincadeiras o
espaco para fazer o mesmo. Logo, nossas brincadeiras tornavam-se momentos de
experimentacdes e criacdo de cenas, resultando em encenagdes pensadas e executadas por nds
sobre 0 mundo a partir da nossa Otica, utilizando a linguagem teatral de forma consciente e
transpondo o universo da brincadeira para o espago cénico.

A revisitacdo da minha jornada ndo apenas me faz ter melhor consciéncia da relacéo e
do papel do Teatro na minha vida, como também me faz compreender a forma como isso foi
construido, para que assim, eu possa dela me utilizar ao trabalhar com meus alunos. Penso ser
fundamental ndo esquecer que um dia também fui aluno (nunca deixamos de ser) e trazer para
meus alunos o que foi bom na minha experiéncia discente. “Este homem de hoje, vendo em si

aquele menino de ontem, aprende por ver melhor o antes visto” (Freire, 1995, p. 24).
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2.2 Experiéncia docente

“E sua chance de mostrar como ¢é a aula que vocés querem”, disse a professora que me
supervisionou em sala de aula aos alunos no meu primeiro dia com eles. Orientacdo que ndo
sO foi interessante para a observacdo da atividade ali proposta, como desencadeou reflexfes
importantes para 0 que viria a ser essa pesquisa. Assim, ao revisitar meu diério de bordo,
achei significativo ter escutado essa frase logo no meu primeiro dia.

Embora ainda timido, meu processo de adentrar a sala de aula e ganhar esse espago
tem sido de muita descoberta e reflexdo. Desta forma, trago aqui as reflexdes suscitadas por
essas experiéncias distintas entre si, mas de extrema valia para 0 meu processo formativo.

Tive a oportunidade de acompanhar a mesma escola, o CEF 07 da Asa Norte,
localizado na 912, com turmas de 8° e 9° anos em ambas as disciplinas de ESAC 1° e ESAC
2%. O que me permitiu mais tempo com os alunos para melhor observa-los e compreender as
situacOes enfrentadas, bem como ter uma sensagédo de continuidade e fluidez no meu processo

de estagio.

Figura 4 — Entrada do CEF 07 da Asa Norte, na 912.

Durante todo o primeiro estagio, acompanhei 0s alunos num processo de autonomia
que havia sido proposto pela professora. A cada aula, um grupo diferente de alunos assumiria
a posicao de professor, tendo que planejar a aula, conduzi-la e propor uma atividade avaliativa

5 Estagio supervisionado em Artes Cénicas 1
6 Estagio supervisionado em Artes Cénicas 2
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ao final. Tudo isso, tendo em mente o direcionamento que citei no inicio deste capitulo: como
seria a aula ideal para eles.

E importante lembrar, dentro da sala de aula, que normalmente tem por volta de 30
alunos, também encontraremos a mesma quantidade de realidades diferentes, cada uma com
suas necessidades e vivéncias diversas, algo que ndo pode ser ignorado pelo professor. “Este
ser possui habilidades e limitagGes diferenciadas: o que é bom para um individuo, pode nédo
ser para o outro; o que é dificil para um, pode ser facil para o outro” (Santa Rosa, 2006, p.
31).

Dessa dinamica, que acompanhei durante todo o periodo que durou este primeiro
estagio, pude observar que, embora a proposta fosse de extrema importancia para os alunos,
todos 0s grupos encararam a atividade como uma apresentacdo de trabalho e ndo como uma
oportunidade de demonstrarem o tipo de aula que os cativa. Faco esses apontamentos nédo
para colocar os alunos numa posi¢do de acertos e erros, mas sim, para refletir sobre a
necessidade de se trabalhar e debater melhor com os alunos os objetivos de uma proposta
como essa, que, se bem apresentada, poderia ter gerado reflexdes produtivas sobre o que esta
ou ndo esta funcionando em seus processos de aprendizagem.

“Né&o é demais reforcar [...] que o educador procura [...] manter em seu pensamento
cotidiano as perguntas: Que aluno eu tenho? Como eu quero e posso contribuir na formacao
deste aluno? Que sociedade eu tenho? Que sociedade eu quero ajudar a construir?” (Café,
2015, p. 4). Senti que essas perguntas deveriam ter sido trabalhadas com os alunos antes de se
iniciar o ciclo de apresentacdes, porque eles criticaram as aulas por serem monoétonas e
repetitivas, mas tiveram dificuldades em apresentarem solugdes diferentes. Talvez por nédo
terem recebido incentivo a se questionarem isso.

Através dessa dinamica e os resultados obtidos a observando, pude fazer algumas
reflexdes sobre o saldo das aulas de Artes nessa escola e perceber as rusgas na relagédo entre
alunos x professora x contetdo. A isto, lembrei-me dos apontamentos de Ausubel (1982)
sobre aprendizagem significativa, sendo necessaria duas condicdes: a disposi¢cdo do individuo
para aprender e, o aprendizado tendo significancia para o aluno légica e psicologicamente.
Para além disso, é importante que o aprendizado se relacione de alguma forma com o
conhecimento prévio que o aluno tem, fazendo dele agente ativo do seu processo de
aprendizagem, ampliando e atualizando essas informacg6es anteriores enquanto atribui novos
significado ao conhecimento que possuli.

Observei assim, a falta desses processos na relagdo dos alunos com a atividade

proposta, visto que eles mal sabiam o que tinham que passar para os colegas em suas aulas.
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N&o havia sido feito anteriormente um processo de assimilagdo e apropriacdo do contetdo e
os alunos, estavam apenas cumprindo metas externas, sem qualquer ligagéo afetiva e pessoal.
Assim, como também, faltava um dialogo entre professora e alunos, para reconhecer as
realidades de cada um e sua relacdo com os contetddos, suas vontades e dificuldades, seus
conhecimentos e potencialidades. Como afirma Freire (2013), cada educando carrega dentro
de si uma experiéncia pessoal que configura conhecimento e cultura, aspectos aparentemente
ignorados ao longo desse processo. Segundo Santa Rosa, “sem didlogo, ndo é possivel
estabelecer a comunicacdo, elemento indispensavel para a aprendizagem. Através da
comunicacgdo, o professor adquire o conhecimento da realidade sociocultural do aluno para
poder, a partir dela, continuar o processo de ensino-aprendizagem em busca da
transformacéo” (2006, p. 33).

Era como se os individuos e suas necessidades ndo estivessem sendo reconhecidos e,
assim, os alunos perdiam o interesse e a disposicdo pela aula e os contedos. Estavam
completamente alheios, porque ndo se sentiam convidados a pertencer enquanto individuos

com poder de reflexdo critica e cria¢do, e sim, como meros reagentes a provocacoes externas.

A atividade dramética estd centrada na interacdo com contexto e circunstancias
diversas, em que 0s participantes assumem papéis e vivem personagens como se
fizessem parte daquele contexto naquelas circunstancias. Para o participante isto
significa "assumir o controle da situacdo”, ser o responséavel pelos fatos ocorridos.
Envolvimento emocional e responsabilidade pelo desenvolvimento da atividade [...] -
o0 aluno € o autor da sua criagao (Cabral, 2006, p. 33).

Quando retornei a essa escola para o segundo estdgio, algumas mudancas
fundamentais haviam ocorrido. A professora anterior havia saido de licenca e uma nova
ocupava seu lugar. As aulas de Artes agora dispunham de uma sala ambiente propria. E mais
importante ainda, os alunos tinham ficado quase quatro meses sem aulas de Artes. Havia
muito conteudo para ser recuperado e pouco tempo para isso.

“Como trabalhar com uma turma que ficou sem ter aula por dois bimestres?”. Essa
pergunta me foi exposta — e ndo perguntada - no meu primeiro dia de volta a escola, quando
soube de toda a situacdo das aulas de Artes. Ndo para que eu respondesse, mas para que
refletisse sobre. Esta pergunta conduziu todo o trabalho realizado com os alunos pela
professora que me supervisionava e, consequentemente, por mim.

Pelo curto prazo, queria se evitar de ficar preso nas explicagdes e ndo avangar com 0s
conteddos. Assim, a forma encontrada para otimizar o tempo e potencializar a experiéncia
criativa e a absorcdo dos conteudos foi inverter a légica entre teoria e pratica. O assunto do
dia era introduzido, a atividade explicada e, entdo, tomavamos o tempo para fazer a atividade,

observando cada aluno para identificar davidas, dificuldades e sana-las. Ensaiada e
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apresentada a atividade, juntavamos e, entdo, iniciava-se o debate, ouvindo primeiramente 0s
atravessamentos sentidos pelos alunos. Com isso, evitava-se criar nos alunos a expectativa de
alcancar um objetivo imposto pela professora e uma relacao de certo e errado, de “eu acertei,
vocé errou”, a0 mesmo tempo em que se proporcionava aos alunos a possibilidade de
desenvolver uma consciéncia critica e reflexiva sobre a pratica através de suas experiéncias e

proprias palavras, sem a influéncia externa.

Como o drama esta essencialmente voltado a diversidade da experiéncia humana, ele
tende a provocar novos niveis de questionamento em vez de promover respostas. Os
niveis de questionamento abertos fardo a ponte com as demais areas do curriculo; o
aluno ao investigar as respostas o farad de acordo com suas necessidades e interesse,
caracterizando-se assim como produtor dos conhecimentos adquiridos em vez de
mero reprodutor do que lhe é passado pelo professor (Cabral, 2006, pp. 33-34).

Através desse modelo de trabalho, pude observar que os alunos compreendiam 0s
objetivos dos exercicios muito antes dele ser finalizado e por conta propria, debatiam com os
colegas ainda durante a pratica e eram capazes, em graus diferentes, claro, de colocar-se nos
debates finais com certo grau de consciéncia critica e compreensdo, muito mais donos do seu
aprendizado porque ndo estavam repetindo algo dito pela professora. Haviam chegado
naquela conclusdo por conta prépria, atraves de sua experiéncia.

Esse processo foi responsavel por mostrar que a falta das aulas de Artes suscitara nos
alunos uma necessidade de se expressar e serem ouvidos que, com a retomada das aulas,
permitia a eles que a sanassem. Como aponta a BNCC, “a pratica investigativa constitui 0
modo de produgéo e organizagio dos conhecimentos em Arte. E no percurso do fazer artistico
que os alunos criam, experimentam, desenvolvem e percebem uma poética pessoal”
(BRASIL, 2018, p. 193).

Trabalhamos muito com producdo de cenas, intervencdes, Teatro FOrum e Teatro
Imagem, contacdo de histdrias, e sempre que era dado aos alunos 0 momento de colocarem
sua propria visdo das coisas, novamente, em diferentes niveis, era possivel perceber uma
vontade de falar, de mostrar e criar, identificando naqueles momentos, a “experiéncia estética
como vivéncia transformadora de um sujeito que, no contato com a obra de arte, aumenta a
sua compreensdo da realidade e de si mesmo” (Siega; Melo; Araujo, 2020, p. 87).

Embora tenha tido que abdicar do meu planejamento inicial na atuacdo no estagio,
percebo que ainda assim pude ter uma experiéncia que rendeu muitos resultados positivos na
qual os objetivos que buscava néo se perderam por completo. Com tudo que acompanhei, vi e
vivenciei durante meu curto tempo com eles, pude observar o espago das aulas de Arte
servindo como uma ferramenta para o desenvolvimento sensivel dos alunos e os impactos

negativos que sua exclusao teve em suas rotinas.
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CAPITULO 03 — PROPOSTA DE METODOLOGIA

3.1 Processo de montagem de Musical

Chegou a hora, desfaz a mala

Vai e explora a sua historia

Sem medo de errar’

Quando iniciei essa pesquisa, minha ideia era ao final, aplicar as propostas discutidas
ao longo deste trabalho na montagem do musical Poemas no concreto de minha autoria, cuja
dramaturgia vem sendo desenvolvida ha algum tempo e é inspirada nas minhas experiéncias e
reflexdes enquanto jovem egresso da minha cidade natal que veio a Brasilia, e os conflitos em
encontrar seu espaco ao mesmo tempo em que desenvolve sua identidade e navega 0s
percalcos da vida adulta.

Desta forma, como ainda ndo levei essa pesquisa para a aplicacdo pratica, teria algo
real em que projetar as experimentacdes, encontrando possiveis caminhos.

No entanto, no decorrer do processo de escrita, percebi que estaria por me contradizer
se seguisse por esse caminho. Afinal, embora os temas que trabalho nessa peca sejam de
extrema relevancia e expressem muito da minha jornada pessoal e possivelmente de outras
pessoas que passaram/passam/passardo por experiéncias similares, sendo a peca algo ja pronto
e escrito por uma Unica pessoa, se desviaria da proposta deste trabalho e ndo contemplaria o0s
objetivos de investigacdo e descoberta dos alunos de suas poéticas e experiéncias pessoais, 0s
temas e situacBes a serem representadas e criticadas. Eu, ao intervir com uma tematica e texto
delimitados, estaria retirando a possibilidade dos alunos de agenciarem seus desejos e
experiéncias.

Esse musical € o resultado da minha poética pessoal e reflete o processo de resgate da
minha memoria de experiéncia. Ele serve como referencial para os objetivos a serem
alcancados em outros trabalhos e, por isso, o cito aqui. Para que possam ver os efeitos que
proponho ao longo desta pesquisa reverberando em mim, para que assim possam compreender

melhor minha proposta e onde pretendo chegar.

" Trecho da musica Chegada, de Lucas Reis Nobre de Miranda, que comp®e o musical Poemas no concreto de
Igor Ferreira Rodrigues.
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No entanto, caso fosse de interesse do grupo, Poemas no concreto, assim como outros
textos prontos, poderiam ser utilizados, desde que fossem adaptados de acordo com suas
necessidades e vontades e se encaixassem nos temas e desejos propostos pelo grupo.

Outro ponto de reflexdo desta pesquisa, foi sobre qual seria seu publico-alvo. A
aplicacdo do trabalho seria voltada para o ensino regular, ou para um curso livre ou, ainda,
pensando em alunos universitarios? Bom, a verdade € que eu gostaria de pensar na minha
pesquisa sendo capaz de atingir qualquer um desses publicos e eu tendo a possibilidade de
trabalhar com cada um deles num futuro ndo muito distante. Desta forma, o que busco aqui
ndo é delimitar um publico de trabalho, visto que ndo estou ainda aplicando esta pesquisa,
mas pego que ndo encarem isso como uma falta de foco de minha parte. Apenas gostaria de
ndo excluir possibilidades, e poder pensar nas formas de adaptacdo para cada uma delas.

O processo de montagem que penso ser interessante de se explorar deve partir do
principio de integracdo que ja tanto comentamos ao longo dessa pesquisa. No entanto, a
relagdo intrinseca que se visa construir entre as linguagens artisticas deve acontecer ndo
apenas na sua apreciacdo pelos alunos, mas, principalmente, na pratica delas.

Cintra (2020) aponta como um grande problema das préaticas de teatro musical a
segregacgdo no treinamento, ou seja, embora o teatro musical proponha essa interrelacdo entre
interpretacdo, danca e canto, pensa-se, para 0 atuante, em cada area separadamente,
principalmente separando o treinamento do corpo, do treinamento da voz e criando uma fenda
entre o cantar e o atuar. A isso, Cintra (2020) ainda cita David Roesner, salientando a
importancia de ndo se separar as artes, mas sim incorpora-las de tal modo que a linha que as
separa se torne quase que imperceptivel. Tanto, acredito eu, para quem assiste quanto para
quem o faz.

Desta forma, a partir de uma abordagem qualitativa, buscariamos mapear entre os
alunos as manifestacGes culturais e saberes que conhecem e fazem parte de seu cotidiano,
trabalhando a relacdo que cada um tem com a comunidade em que estdo inseridos, abrindo
debates criticos sobre 0s processos de valorizacdo desses saberes e manifestacdes pelos
alunos. Para isso, trabalhariamos a relacdo com o jogo dramético, as rodas e as cantigas, 0s
brinquedos cantados, visando integrar a pratica teatral e musical das possibilidades reunidas
pela turma, de forma a trabalhar as poténcias artistica e educativa.

Os jogos servirdo como forma de aproximar os alunos das praticas, abrindo espaco
para que se expressem e troquem as referéncias distintas que podem vir a trazer, e 0s
resultados, anotados e observados como forma de mapear 0s interesses e poténcias de cada

aluno, instigando debates criticos ao final da experiéncia. Assim, mesmo aqueles alunos que
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nunca tiveram contato com uma pratica de Teatro Musical, poderdo criar um afeto a préatica de
forma organica a partir daquilo que eles prdprios trazem e vivenciam.

Conforme forem ganhando experiéncia com 0s jogos, a proposta é que os alunos
ganhem cada vez mais protagonismo, como propde Boal (1980), no fazer e criacdo das cenas.
Estas, surgirdo a partir dos debates realizados recolhendo todo o material j& vivenciado e
agregando a ele, discussbes acerca de temas a serem utilizados como material poético e
dramatico para a repeticdo dessas praticas, dessa vez com foco na producéo cénica.

A esses temas trazidos pelos alunos, se agregaria provocacdes do professor a partir das
discussdes feitas, buscando assim um diélogo entre professor e alunos, relacionando as
questdes pessoais de cada um e aquelas que podem ser pertinentes a todos. Como aponta
Santa Rosa, “é importante também, que o professor ndo sé trabalhe a realidade do aluno, mas
gue também possa contribuir para a sua formacao trazendo novas informacgdes sobre as quais
ele ainda n&o possui conhecimento” (2006, p. 34).

Esse espaco é importante ndo apenas para que o aluno se expresse, mas para que possa
também criar um vinculo com o objeto de trabalho, neste caso, o teatro musical. Assim como
proponho 0 movimento de que conhecam e naveguem por esse universo, intenta-se que o
teatro musical também navegue pelos universos dos alunos, estabelecendo uma relacdo
dial6gica (assim como o professor também deve estabelecer com eles) para que assim, se

cativem e, uma vez cativados, tenham interesse em se apropriar da linguagem e sua prética.
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3.2 Plano de curso

Nesse subcapitulo, pretendo demonstrar como seria a organizacao do trabalho, ou,
pelo menos, uma proposta visto que, como falado acima, as possibilidades de aplicacdo séo
diferentes e requerem alteracbes e adaptacOes. Apresento primeiramente os médulos que
serdo trabalhados ao longo do curso, e pontuo de antemé&o que essa divisdo ndo acarreta numa

separacao da pratica, sendo mais um guia tematico.

Modulos:

1. Cultura a partir de jogos dramaticos, rodas e cantigas: propostas de jogos
dramaéticos, brinquedos cantados, rodas e cantigas trazidas pelo professor para
convidar os alunos ao universo de praticas cénico-musicais. Conversa sobre as
manifestacdes culturais e saberes que eles conhecem e que fazem parte de seu
cotidiano, a relacdo que cada um tem com a comunidade em que estdo
inseridos, os processos de valorizacdo desses saberes e manifestacdes. Além
das propostas do professor, os alunos serdo incentivados a demonstrarem e
proporem o que sabem e ensinar a turma e o professor.

2. Corpo expressivo: trabalho de reconhecimento e reconfiguracdo das légicas
corporais. Através de exercicios individuais e em grupo os alunos trabalhardo a
corporeidade, explorando novas possibilidades corporais e potencialidades de
criacdo com seus corpos, desenvolvendo assim um COrpo expressivo como
propde Boal (1980).

3. Mapeamento de temas: mapeamento de situacGes e problemas sociais que 0s
alunos gostariam de denunciar num ambito geral da sociedade e quais solucdes
eles propdem. A partir disso, afunilar para experiéncias mais pessoais,
situacdes que estejam mais proximas de sua realidade, criando assim, um
repertorio de situacOes e temas que podem ser abordados na construcdo do
musical seja como a trama principal ou como conflito dos personagens.

4. Panorama do Teatro Musical no Brasil: promover aos alunos contato com a
historia e evolugdo do Teatro Musical no Brasil, através de palestra, slides e
material audiovisual (filmes, documentérios, entrevistas e gravacdes de
espetaculos), bem como textuais (artigos, textos das pegas, entrevistas e
matérias de jornais e revistas), incentivando o contato com trabalhos e

aumentando o repertorio e referéncias, incentivando debate e relatorios
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escritos, permitindo que descubram, construam e expressem aquilo que gostam
ou ndo gostam.

A musica conta uma historia®: os alunos escolnem uma mdsica do seu
cotidiano e tém que trabalhar com ela, a retirando do seu sentido original e
dando a ela um novo sentido, criando um monologo para apresentar para a
turma. Depois apresentam a masica, refletindo o sentido por trés dessa cangéo
e 0s motivos de sua escolha. A partir disso, delimita-se o eu-lirico da musica
escolhida, buscando compreender por que e para quem ele esta cantando, qual
a situagéo, e construindo uma cena em volta das respostas encontradas. A ideia
é que essas respostas venham a partir da compreensdo do aluno e ndo de
estimulos externos causados pelo que este pensa que o artista original tinha em
mente com a musica. O personagem e a cena criados sao guardados para
continuar sendo trabalhados e, possivelmente, agregados na pega.
Dramaturgia, expressdo e autonomia: retomada dos debates e temas
surgidos, assim como o trabalho das musicas. A partir disso, decide-se em
conjunto um tema que abarque ao maximo o grupo, selecionando dentro das
criagOes e debates, os resultados que se encaixam no tema escolhido. Diviséo
de grupos para comecar um trabalho de dramaturgia préatica, em que os alunos
experimentardo em cena tudo que pretendem propor para a dramaturgia da
peca, que deve evoluir e se desenvolver sempre através da experimentacdo no
Corpo e em cena, e nunca so na discussdo e no papel.

Levantamento do espetaculo: trabalho de definir com a turma os aspectos de
cenario, figurino, maquiagem, instrumentalizacdo, dire¢do, distribuindo as
funcGes entre os alunos, ja que (quando estiver trabalhando no ensino regular)
ndo sera obrigatdrio que todos os alunos participem atuando. Com os trabalhos
em grupo em andamento, o professor passa a sugerir e auxiliar na costura
dessas cenas, buscando construir com os alunos, coesao e sentido a partir da
proposta acordada em grupo.

Ensaios: os ensaios ocorrem ao longo de todo processo, nas experimentagoes e
criagdes que movimentam e geram material cénico. Conforme a peca toma

forma, os ensaios se tornam mais direcionados para o polimento do espetaculo,

8 Inspirado pelas praticas vivenciadas ao longo do Laboratério de Criagdo Cénico-Musical propostas por Tiago

Mundim.
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sempre tendo como principal objetivo o desenvolvimento do aluno e a

compreenséo de todos 0s processos que ocorrem a ele durante o ensaio.

Estrutura do Plano de Curso

Objetivo: Proporcionar aos alunos um contato com o Teatro Musical visando
despertar consciéncia critica e autbnoma sobre a pratica dessa linguagem e, assim, usa-la na

expressao e construcdo de suas identidades artisticas e pessoais.

Objetivos Especificos:

o Desenvolver a expressividade dos alunos por meio do teatro musical;

o Estimular a autonomia no processo criativo, permitindo que os alunos se apropriem
das decisdes que envolvem a cria¢do do espetaculo;

« Promover a reflexdo critica e representacdo de suas realidades, incentivando os alunos

a debaterem sobre questdes sociais, culturais e pessoais que lhes sao relevantes.

Avaliacdo: Para a avaliacdo, sera observado a contribuicdo dos alunos durante todo o
curso. Ndo sera avaliada a atuacdo dos alunos, mas sim o0 comprometimento e a

disponibilidade com o processo.

Cronograma: A ser realizado no periodo de um semestre letivo.
Aula dupla de 50 minutos (ensino basico) / disciplina de 4 créditos (ensino superior) /
aula de 2h (curso livre)
1. Semanas 1-2
e Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, ensinando-a a eles e
propondo uma dindmica de roda com a musica. Imersdo no universo de
rodas, cantigas e jogos dramaticos, conversando sobre as manifestacdes
culturais que eles conhecem e fazem parte do seu cotidiano e de sua
comunidade, mapeando assim os conhecimentos dos alunos e propondo
que ensinem & turma as dancas, cancdes e jogos que conhecem. Conversa
sobre cultura, a relacdo com a sociedade e a arte e 0S seus processos de
valorizagdo. (Modulo 1)
e Discussdo sobre a importancia da expressividade e como ela se manifesta

nas diferentes linguagens artisticas. Trabalhar dindmicas sozinhos, para
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integracdo individual com o espaco e a pratica, e em grupos para integracdo
com toda a turma, iniciando o processo de constru¢cdo de um corpo extra
cotidiano. (Modulo 2)

Conversa sobre as propostas realizadas, momento de escuta das sensacdes e
percepcOes vivenciadas durante a aula. Apresentacdo da proposta de
trabalho, iniciando o debate sobre o que cada um conhece sobre o Teatro
Musical, agregando a isso uma contextualizagcdo desta vertente no Brasil.
(Mddulo 4)

2. Semanas 3-4

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacdo cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Dé-se continuidade ao trabalho tedrico de contextualizacdo do Teatro
Musical com palestras, apresentacdo de material audiovisual, leitura de
trechos de pecas e artigos sobre as influéncias, origens e estruturas, bem
como o contexto historico, visando debate. (Mddulo 4)

A partir do que foi mostrado do modulo 4, inicia-se a discussdo sobre o
Teatro Musical como ferramenta de expressdo pessoal e social, tendo em
vista 0s grupos e trabalhos mostrados. Assim, damos inicio ao trabalho de
mapeamento de situacOes e problemas sociais que eles observam e querem
discutir, denunciar e propor solucdes. Propor a pratica, deixar que se
renam em grupos, discutam, criem e mostrem a turma para que estes
também possam debater e propor modificacbes quando ndo concordarem,
deixando que a explicacdo da proposta venha ao final, para refletir sobre o
que fizeram e como isso chegou neles. Mapeamento e coleta de dados
sobre realidades, temas e vontades. (Médulo 3)

Momento de descompressdo para finalizar o trabalho com propostas que

atuem na expansao e expressao do corpo. (Modulo 2)

3. Semanas 5-6

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de

roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
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dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestagéo cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Retomada do trabalho de expansdo e expressdo corporal. A partir do
trabalho individual para o aluno se conectar com seu corpo e com 0 espago
e seguir para a pratica em grupo, agregando vocalidade e jogo dramatico.
Integracdo das linguagens durante a préatica e debate ao final. (Modulo 2)
Continuidade do trabalho de mapeamento de situacdes e problemas, dessa
vez, o professor pode ter um papel maior na conducdo dessas situacoes,
propondo que explorem experiéncias mais pessoais. Mesma dindmica, é
explicado as regras do jogo, mas 0s objetivos serdo discutidos ap6s todos
terem feito e debatido sobre as impressées. Criacao de repertdrio de temas,
retomando e discutindo novamente aqueles que a turma definir como mais
pungentes, propondo esbogos iniciais de cenas e roteiro a partir disso.
(Mddulo 3)

4., Semanas 7-8

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacao cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Retomada do trabalho de expansdo e expressao corporal. A partir do
trabalho individual para o aluno se conectar com seu corpo e com 0 espaco
e seguir para a pratica em grupo, agregando vocalidade e jogo dramatico.
Integracdo das linguagens durante a préatica e debate ao final. (Mddulo 2)
Inicio dos trabalhos de exploragdo dramatirgica. Os alunos terdo escolhido
previamente uma mdusica brasileira em portugués que se identifiguem para
trabalhar com ela, decupando e buscando entender sua letra e seu
significado. Explorar a letra como se fosse um monodlogo. Depois
exploracdo cantando. Apresentam as duas versoes para a turma. Refletindo
sobre o sentido da cangdo e os motivos da sua escolha. A partir disso,
delimita-se o eu-lirico, buscando compreender por que e para quem ele esta
cantando e construindo uma cena em volta das respostas encontradas. A
ideia é que essas respostas venham a partir da compreensdo do aluno e néo

de estimulos externos causados pelo que este pensa que o artista original
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tinha em mente com a musica. O personagem e a cena criados sdo
apresentados para a turma e guardados para continuar sendo trabalhados e,

possivelmente, agregados na peca. (Modulo 5)

5. Semanas 9-10

Recepcédo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dindmica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestagéo cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Retomando o que ja foi trabalhado dos mddulos 3 e 5, debate sobre quais
temas eles tém vontade de trabalhar na peca, explicando os motivos e qual
a relacdo que eles tém com esses temas. A justificativa ndo pode ser
“porque eu acho legal”, propor realmente debate e compreensdo da escolha
de cada um. Com isso feito, retoma-se as cenas criadas a partir das masicas
vendo como as musicas escolhidas e as cenas construidas se relacionam
com os temas definidos. Proposta de roteiro. (Mddulo 6)

Divisdo dos alunos em grupos para trabalhar em cenas que abordem
diferentes aspectos do tema escolhido. Pensando nos temas individuais
trazidos por cada um, propor grupos que dialoguem. Elaboracdo assim, do
roteiro das cenas, relagdes de personagens e situagdes, contando com a
colaboracdo e intervencédo do professor. (Mddulo 7)

Divisdo de tarefas, criar nucleos de figurino, direcdo, cenério, elucidando
aos alunos a importancia de cada area, e pontuando a ndo obrigatoriedade

de todo mundo estar em cena. (Modulo 7)

6. Semanas 11-12

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dindmica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacao cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Apresentacdo da proposta de dramaturgia feita pelo professor a partir do
trabalho feito pelos alunos. Leitura e discuss@o sobre suas impressdes, 0
gue concordam e discordam, o que gostariam de modificar e por que, se a
turma concorda. Finalizacao do roteiro. (Modulo 7)

Retomar o trabalho corporal, agora guiado pelo roteiro pronto. (Modulo 2)
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Primeiro ensaio, conduzido pelo professor, mas com a colaboragdo dos
alunos para definicdo de cenas e de revezamento de papeis com

curingamento. (Mddulo 8)

7. Semanas 13-14

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacao cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Prética corporal envolvendo todos os alunos. (M6dulo 2)

Ensaios conduzidos pelos alunos com supervisdo do professor. Enquanto os
alunos gque ndo quiserem atuar se concentram no trabalho dos outros
nacleos, também supervisionados pelo professor. Articulacdo dos alunos
acerca da apresentacdo. (Mddulo 8)

8. Semanas 15-16

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacao cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressfes da turma. (Médulo 1)

Ensaios conduzidos pelos alunos com supervisao do professor. (Médulo 8)
Momento de integracdo e contribuicdo dos alunos em todos os nucleos.
(Mddulo 7)

Fechamento de todos os elementos do espetaculo com discusséo conduzida
pelo professor sobre aspectos envolvendo sua relagcdo com o espetaculo e
com suas expressividades. O espetaculo estd contemplando e representando
vocés? Se sentem criadores, atuantes, apropriados? Ha algum elemento que

vocés sentem falta?

9. Semanas 17-18

Recepcdo dos alunos com a musica Chegada, propondo outra dinamica de
roda. Todas as aulas serdo iniciadas dessa forma, para convidar o aluno do
dia a mostrar e ensinar para a turma a manifestacao cultural que trouxe. Ao
fim, discute-se sobre as impressdes da turma. (Mddulo 1)

Apresentacdo do espetaculo propondo debate com o publico.
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e Discussdo final sobre os atravessamentos de cada aluno, reflexdo e
feedback sobre o processo e os desafios enfrentados durante o curso, com
proposta de atividade discursiva para que possam ampliar o processo de

andlise sobre tudo que foi vivenciado.

Assim proponho meu trabalho, tendo em mente que adaptacdes serdo sempre
necessarias e sdo muito bem-vindas, sobretudo aquelas surgidas por meio da intervencéo e
contribuicdo dos alunos. Finalizo esse capitulo com a musica que escolhi para ser usada como
convite aos alunos no inicio de cada aula, como forma de agradecimento a vocés que se

propuseram a ler e conhecer minha proposta.

Chegada® (Lucas R. N. de Miranda)
De onde vocé vem?
Pretende ficar?

Faco um bolo e um café?
Arrumo a sala de estar?

Ou ta s6 de passagem?
Vendo se vai encontrar
As promessas que vocé
Prometeu realizar
Chegou a hora, desfaz a mala
Vai e explora a sua historia
Sem medo de errar
Vocé vai encontrar num botequim
Um encanto qualquer
Que vai te transformar
Um dia a gente cresce

S6 néo se esquece de chorar

® Chegada, de Lucas Reis Nobre de Miranda compde o musical Poemas no concreto de Igor Ferreira Rodrigues.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os caminhos sdo infinitos e a busca e pesquisa, constantes. Assim como busquei olhar
para 0 menino que fui em busca de respostas e atravessamentos, deixo para 0 homem que a
cada dia mais me torno possibilidades. Possibilidades de seguir trilhando sempre voltando,
conferindo e redescobrindo. A memdria € nosso patrimdnio, como diz Santos (2016).

Essa é a minha poética pessoal, e dela me fago utilizar como forma de contribuicdo aos
alunos gque vou encontrar, da mesma forma que eu enguanto aluno tive e tenho professores
gue me proporcionaram esses encontros comigo mesmo.

Busquei neste trabalho ndo sé apresentar, mas também refletir sobre os caminhos e
contribuicbes da Arte e da prética integrada de musica-danga-interpretacdo na minha trajetéria
pessoal, social e de aprendizado. A arte ndo é terapia, mas pode ser terapéutica, como ouvi de
muitos professores na graduacdo, ndo porque ela vai te transformar numa nova pessoa e curar
todos os seus traumas e bloqueios, eu continuo extremamente timido e introvertido. Mas
porque te permite conhecer a fundo a si mesmo e expressar aquilo que é seu e s6 vocé é capaz
de criar.

Acredito que o Teatro Musical € uma excelente ferramenta nesse processo porque, em
sua esséncia, ele é completamente extracotidiano. Como os criticos adoram dizer, ninguém sai
cantando na vida real e, justamente por isso que ndo estamos buscando imitar a vida real, mas
sim extrapoléa-la. E através do exagero que ha o espaco de ser mais, de sentir mais, mostrar
mais e encontrar aquilo que é seu e, aos poucos, ir dosando. No devaneio de interpretar seus
sentimentos cantando e dancando, encontramos referéncias nas nossas realidades, na
brincadeira, no ludico, nas tradi¢bes, sem ter que ir tdo longe na Broadway para isso (mas
podendo também).

Nao tenho pretensdes aqui de ser pioneiro ou reinventar algo. Apenas busco descobrir
a minha forma de trabalhar em sala de aula com algo que muito me apetece e me apropriar
dessa linguagem enquanto educador, a0 mesmo tempo em que proponho aos alunos uma
forma de também se apropriarem dela enquanto individuos e artistas.

Ofereco aqui minhas contribuigfes para a pesquisa dessa linguagem que tanto me
fascina e a qual eu quero continuar desvendando e descobrindo novas formas de trabalhar, me

relacionar e pertencer, e, a0 mesmo tempo, proporcionar aos meus futuros alunos e, quem
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sabe, a quem se interessar pela leitura desse trabalho, algum direcionamento e reflexdo sobre
as infinitas possibilidades existentes na préatica do teatro musical, sobretudo, 0s nossos jeitos
brasileiros de fazé-lo.

Ao longo dessa jornada, pude revisitar e redescobrir momentos que me estavam
adormecidos, compreender melhor minha relagdo com a arte e, por fim, utilizar disso como
subsidio para me fortalecer enquanto educador em formacéo.

Finalizo esse trabalho com a certeza de que € apenas 0 comeco e espero poder me
debrucar cada vez mais daqui para frente, levando essa pesquisa adiante e podendo, num

futuro muito préximo, eu espero, aplicar na préatica tudo que aqui pesquisei, escrevi e planejei.
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APENDICE

Apéndice A — Sinopse de Poemas no concreto

Um abraco de despedida, um adeus choroso a distancia, um altimo olhar pela janela do
Onibus ao deixar para trds a vida que conhecia rumo a uma nova paisagem. Elias se sente
inseguro, mas embarca na jornada com a promessa de se encontrar e realizar os sonhos que
ele ja nem tem certeza se foi mesmo ele quem os sonhou para si. Na contramao, lasmin esta
indo embora sem ninguém para lhe dizer adeus. Segue viagem certa de que 0 seu caminho
estd adiante e que para tras ndo ha nem nunca houve nada para ela. J& Cléo, mais uma vez
pula de um lugar para outro sem rumo, evitando decorar o0s rostos e nomes, fugindo de
fantasmas ou de si mesma.

Em meio ao fluxo gigantesco de pessoas que embarcam, desembarcam, atravessam e
passam pela rodoviaria do Plano, seus caminhos desaguam na capital do cerrado recebidos
pela pergunta: de onde vocé vem, pretende ficar? Embora de origens diferentes, Elias ndo
sabe o que quer do futuro, lasmin tenta escapar de seu passado e Cléo ndo da tempo ao
presente, compartilham do sentimento de ndo-pertencimento e da busca por sua identidade em
meio as frestas dos cobogos, as curvas das tesourinhas e o clima seco da cidade. Suas lutas,
sonhos, conquistas e fracassos se transformam em poemas, florescendo como ipés por entre as

rachaduras do asfalto.



