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RESUMO

Este trabalho objetivou analisar a possibilidade do teatro, enquanto agéo
pedagdgica, contribuir na melhoria da educacdo publica, com énfase para as
quatro Ultimas séries do Ensino Fundamental. Ressaltando que essa atividade
dramaética para sua producdo exige a participacdo coletiva; elaboracéo e criacdo
de idéias e expressdes novas; a acdo de um coordenador; e, principalmente, a
definicdo de um objetivo a ser alcancada. Neste sentido o teatro na escola pode
ser um instrumento que modifique a aprendizagem dos alunos e professores,
pois ao pratica-lo estes tém que se organizar seu modo de agir, pensar e sentir.
E desta maneira podem ter um entendimento mais critico sobre a realidade e si
mesmos. Enfatizamos a relagdo entre teatro e educagcdo como processos que
além de suscitar a apreensdo dos conhecimentos mais elaborados em dado
periodo histérico, permitem que os individuos aprendam a dindmica de como
agir socialmente. Assim procuramos estudar os processos psicolégicos que sao
0s mais evidenciados no teatro e que na educacdo sdo fundamentais. Para tal
nos apoiamos nos postulados da concepgdo soOcio-histdrica, 0s quais
denominam estes de processos psicologicos superiores, dentre eles elevamos a
linguagem, pensamento e a afetividade. Todavia como o teatro, por natureza, é
uma atividade coletiva e por considerarmos que a atividade é o meio pelo qual
0 homem transforma a natureza e a si proprio numa relacdo mediada,
procuramos procedimentos metodolégicos que permitissem a producdo da
atividade teatral com vistas a compreender as concepcOes de teatro que
subsidiam as praticas desta atividade no contexto escolar. A Oficina de Teatro,
o0 Ciclo de Discussoes e a Videografia foram os instrumentos que se mostraram
mais eficientes atender aos nossos propdsitos, uma vez que estes permitiriam
realizar andlises e reflexdes pelos sujeitos da pesquisa e por nos a partir dos
registros videograficos das acdes praticadas,0 que tornou possivel uma
compreensdo sobre os significados e sentidos que o teatro tem na prética
pedagdgica. O entendimento a que este estudo chegou é que a atividade
dramatica pode modificar as idé€ias, comportamentos e emocdes, tornando as
pessoas mais conscientes. Isto porque os professores durante os momentos de
discussdo apresentaram mudangas de postura sobre a abordagem desta
atividade artistica. Além do que indicaram algumas dificuldades que se fazem
presentes no contexto escolar para o desenvolvimento do teatro como
instrumento pedagogico.

PALAVRAS-CHAVE:
Educacao;

Arte;
Pensamento produtivo.



ABSTRACT

This study aimed to analyse the possibility of theater as pedagocical action,
contributing to the improvement of public education, placing emphasis on the
last four grades of Elementary School. Accentuating that the production of this
drama activity needs the collective participation, the creation and ellaboration
of ideas and new expressions, a coordinator help and above all, the definition of
a goa! to be reached. So that, the drama activity at schools might be a tool to
modif the teachers’ and students’ learning, so that when they practice it they
will have to organize their own way of acting, thinking and feeling. in this way,
they will be able to understand more critically their reality and also themselves.
We emphasize the relation between theater and education as a process that
besides stimulating the understanding of more elaborated knowledge in a
certain historical period, allows the individuals to learn the dynamic of how to
act in society. So, we tried to study the psycological processes that are most
evident in drama and fundamental in education. For this we based our work on
the postulate of socio-historical conception, which call that one superior
psycological processes, among them, the language, the thoughts and affectivity.
However, as the theater, by nature, is a collective activity and believing that the
activity is the way by which men change the nature and themselves in a
mediated relation, we tried methodological procedures that would allow the
dramatic activity production with the intention of understanding its conceptions
that grant the practice of this activity at schools. The Drama Workshop, the
Cycle of Discussion and Videography were efficient instruments used to reach
our objectives, as they allow us and the subjects of this research to carry out our
and their analyses and reflections, from the videographic registers of the
actions, what made the comprehension of the sense and meaning of theater on
the pedagogic practice. The result of this study was that the drama activity can
change ideas, behaviour and sensations, making people more conscious. This
was kept in discussions when the teachers changed their mind about this artistic
activity. Furthermore, they indicated some difficulties that can be found in the
school context to develop the drama as a pedagocic instrument.

KEY-WORDS:

Education,
Arts,
Productive thoughts.



RESUMEN

Este trabajo tuvo el objetivo de analizar la posibliidad del teatro como una
accién pedagogica y que de este modo contribuya con la mejora de la
educacion publica con énfasis para los cuatro ultimos afios de la Ensefianza
General Basica. Se destaca que para su produccion esa actividad dramatica
exige la participacion colectiva, la elaboracion y creacion de ideas asi como las
expresiones nuevas, La accion de un coordinador, es , principalmente, la
definicion de un objetivo que deba ser alcanzado. En este sentido el teatro en la
escuela puede ser un instrumento que modifique el aprendizaje de los alumnos
y profesores, pues al practicarlo estos tienen que organizar su modo de actuar,
pensar y sentir. Y de esta manera pueden tener una comprensién mas critica
sobre la realidad y sobre si mismos. Enfatizamos la relacion entre el teatro y la
educacion como procesos que ademas de suscitar la aprehension de los
conocimientos mas elaborados en un dado periodo histérico, permiten que los
individuos aprendan la dindmica de cémo actuar socialmente. Asi, buscamos
estudiar los procesos psicoldgicos que son los méas patentes en ei teatro y que
en la educacidon son fundamentales. Para tai nos apoyamos en los postulados de
la concepcion sociohistorica, los cuales denominan estos procesos psicologicos
superiores, entre ellos resaltamos el lenguaje, el pensamiento y la afectividad.
Sin embargo como el teatro, por naturaleza, es una actividad colectiva y ya que
consideramos que la actividad es el medio por el cual el hombre transforma la
naturaleza y a si propio en una relacion intermediada, buscamos
procedimientos metodoldgicos que permitieran la produccion de la actividad
teatral con el fim de comprender las concepciones de teatro que subsidian las
practicas de esta actividad en el contexto escolar. El Taller de Teatro, el Ciclo
de Discusiones y la Videografia fueron los instrumentos que se mostraron mas
eficaces en atender a nuestros propdsitos ya que éstos permitieron realizar
analisis y reflexiones por los sujetos de la investigacion y por nosotros a partir
de los registros viedeogréaficos de las acciones practicadas, lo que hizo posible
una comprension sobre los significados y sentidos que el teatro tiene en la
practica pedagdgica. La comprension a que este estudio llegd es que la
actividad dramatica puede modificar las ideas, comportamientos y emociones,
tomandolas a las personas mas conscientes. Esto porque los profesores durante
los momentos de discusidn presentan cambios de postura sobre el enfoque de
esta actividad artistica. Ademas de que indicaron algunas dificultades que se
hacen presentes en el contexto escolar para el desarrollo del teatro como
instrumento pedagogico.

PALAVRAS CLAVE
Educacion;

Arte;

Pensamiento productivo.
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INTRODUCAO

O objeto desse trabalho ¢ uma investigacdo sobre a acdo pedagdgica do teatro,
elucidando a contribuicdo dessa categoria artistica na constituicdo de processos psicoldgicos

superiores.

Os motivos que nos levaram a essa pesquisa foram: primeiramente, por atuarmos
como professora e desde o inicio de nossa pratica docente procuramos instrumentos que nos
auxiliassem no desenvolvimento desta. O teatro ndo sé possibilitou-nos uma apreensao critica

da realidade, como também forneceu recursos diversos para o trabalho docente.

Outro aspecto apontado ao longo de nossa experiéncia profissional foi que na area
teatral todos dizem que sabem fazer, mas, em geral, realizam um trabalho sem nenhum cunho
cientifico, tampouco demonstram preocupacdo em busca-lo. Disso resultam produgdes com
grandes deficiéncias técnicas, e a alegacao para a pobreza artistica recai na pouca experiéncia
dos alunos e nunca € avaliada como conseqtiéncia da falta de um trabalho mais embasado por

parte do professor.

Segundo, que estudando, trabalhando e atuando (em teatro) constituimos um acervo
de conteudos, a partir de nossa experiéncia pedagdgica e teatral, os quais subsidiaram a
realizacdo de projetos culturais por nds desenvolvidos nos anos de 1998 e 1999, com alunos
do Ensino Fundamental atendidos em horario complementar ao da escola, nos Centros
Educativos de Multiplas Atividades (CEMA), da Secretaria Municipal de Assisténcia Social
de Campo Grande, MS. Com estes projetos buscamos desenvolver uma acéo educativa tendo

as artes como instrumento mediador.
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Os resultados obtidos serviram de material empirico para elaboracdo de um trabalho
monografico intitulado: “Arte-instrumento para educar”, concluido no ano de 2000. Naquele
momento, constatamos que o teatro € uma atividade que desperta grande interesse nos
educandos, cria condicdes de releitura dos conteudos sociais, além de estimular o ensino a
partir de uma pratica coletiva. No entanto, os professores nesta area, tém uma formacdo muito
incipiente, constituida de cursos de poucas horas e geralmente ministrados por pessoas que

apenas dominam a técnica teatral, mas ndo tém uma visdo do contexto educacional.

Na busca para compreender como o teatro poderia contribuir, enquanto atividade
pedagodgica que facilitasse a apreensdo dos conteldos das demais disciplinas do Ensino
Fundamental e a constituicdo dos processos psicolégicos superiores, no ano de 2000, ainda
trabalhando na Secretaria Municipal de Assisténcia Social, tivemos ciéncia de que, mesmo 0s
educadores ndo conseguindo reconhecer a interferéncia da arte em seu trabalho, devido a uma
formacgéo deficiente, conseguiram vivenciar o efeito da arte em sua agdo profissional. Pois, ao
dedicarem-se a producao artistica do CEMA, experimentaram sentimentos que os levaram a
reorganizar sua forma de pensar. Motivados pelo prazer artistico puseram-se a elaborar novas
atividades, conseguindo assim, superar lacunas conceituais e permitir a0 Seu grupo
experienciar novas formas de conhecer os conteddos sociais e culturais. Desenvolvemos
durante aquele ano um projeto de Arte-educacdo, em que todas as dezessete unidades CEMA
realizaram estudos de temas de interesse de seu publico (adolescentes, comunidade,

educadores), cujos resultados foram comunicados por meio de uma a¢do dramética.

As mudancas de comportamento dos adolescentes durante os projetos, dizem
respeito ao prazer artistico que estes vivenciaram ao expressarem Seus pensamentos e
sentimentos por intermédio da pratica de atividades significativas. Esta sensacdo possibilitou-
Ihes reorganizar suas formas de agir, uma vez que seus processos mentais superiores foram
empregados nas producdes artisticas realizadas, passando também a atuar em outros campos
de acdo destes individuos. Isto porque novos conteudos apreendidos exigirdo, por sua vez,
novos instrumentos de mediacdo, num processo continuo de transformacdo do pensar e

proceder dos homens.

Um ponto que se configurou nessa experiéncia foi que o exercicio da docéncia ndo é
um trabalho que possa ser realizado do mesmo modo turma por turma, pois os alunos e
professores sdo individuos ativos, carregados de contradicdes e influenciados por

determinacGes histdricas, econdmicas, politicas e sociais. Mas implica que, além do
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conhecimento tedrico-metodoldgico, o profissional de educacao precisa ter uma atitude critica

e investigativa sobre sua praxis educativa.

Nesta direcdo, procuramos nao apenas dizer que o teatro seja uma atividade eficaz a
educacdo, até porque varios teoricos ja o fizeram, mas, sobretudo mostrar que este pode
interferir, positivamente, no modo de pensar, agir e sentir dos alunos, principalmente das
quatro altimas séries do Ensino Fundamental. Posto que uma das condi¢des para realizagdo de
uma encenacdo teatral é a capacidade dos individuos de abstrair. Uma vez que terdo que
organizar suas falas, gestos e emog¢des na memdria para depois expressa-las em um espaco
cénico em contato com outros. Portanto, a fase em que o ser humano ja apresenta condi¢des
de pensar por abstracéo €, coincidentemente, no periodo em que os individuos estdo cursando

a etapa final do Ensino Fundamental, ou seja, os alunos que estdo estudando da 5% a 82 séries.

Buscamos também, uma concepcéo tedrica que postula possibilidades de mudancas
no modo de agir dos individuos, que ndo sejam dadas apenas pela maturacdo biolégica ou
pelo desenvolvimento de capacidades inatas, mas que considere as determinagfes culturais.
Assim sendo, a teoria Socio-Historica foi o arcabouco teoérico escolhido, por apresentar trés

aspectos importantes para analise e sintese profundas do objeto de pesquisa.

O primeiro, € que esta concep¢do ndo nega a acdo do aspecto biolégico, mas vai

além, apontando que os individuos estdo em constante processo de devir, ou seja, aborda

O homem que, além de produto da evolucdo bioldgica das espécies, &,
também produto histérico mutavel pertencente a uma determinada
sociedade, em uma determinada etapa de sua evolugdo. [...] 0 homem que se
encontra ligado ao mundo e a sociedade ou que é influenciado por ela, [...]
que se constitui sob determinadas condicdes sociais, resultado da atividade
de geracg0es anteriores. (AGUIAR, 2000, p. 126). (acréscimo nosso)

O segundo, é a contribuicdo desta Teoria ao elucidar que as fungdes psicologicas
superiores sdo processos constituidos por meio das atividades realizadas pelos homens, dentre
elas, a educacdo, o trabalho, etc. Por conseguinte, a relagdo do homem com a natureza nao se
da de forma direta e sim mediada por instrumentos culturais, sendo o principal a linguagem.
Ressaltamos que a linguagem, verbal e ndo-verbal, também, é o elemento de comunicacéao

entre os individuos na producéo teatral.

O terceiro aspecto, é que esta teoria considera a emo¢do como um elemento que

impulsiona o individuo, mesmo que de forma inconsciente, a agir e superar seus obstaculos,
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tornando, desta forma, possivel a ampliacdo de seus processos psicoldgicos superiores,

conseqiientemente de sua consciéncia.

A partir desses pressupostos foi possivel analisar as possibilidades de uma acéo
pedagdgica por intermédio do teatro. Uma vez que esta atividade dramatica é realizada pelo
trabalho de grupo, em que seus membros estdo motivados a produzir e encenar um texto.
Neste processo, a discussao € base para a elaboracdo de uma nova viséo sobre o assunto que

se quer abordar.
Portanto, as categorias com as quais trabalhamos foram:

- A Atividade, para que se possa delinear a maneira pela qual o teatro tem sido
utilizado no contexto escolar, e como poderia constituir uma acdo pedagogica efetiva para o
processo educativo dos individuos das quatro Ultimas séries do Ensino Fundamental, sendo
preciso mostrar como o exercicio teatral é realizado, 0 que o caracteriza, ou seja, apresentar
sua estrutura metodoldgica, pois, como uma atividade, este deve conter um conjunto de a¢Ges
que atendam ao objetivo proposto, no caso, a constituicdo de processos psicoldgicos
superiores. Portanto, o trabalho devera abarcar uma propositura para a atividade teatral que se
diferencie das praticas vigentes. O teatro serd apresentado como uma atividade motivada, ou
seja, constituido de objetividade, levando a execucdo de acles especificas, organizadas em
operacdes (etapas de atividades), cujo fim serd a producdo de uma encenacdo que contemple a

solucdo do problema que afetou o grupo para procurar soluciona-lo pela via cénica (teatro).

- O Pensamento, demonstrando que a ac¢do dramatica possibilita a ampliagdo da
capacidade de analise e sintese sobre as questBes sociais, bem como, de problemas

individuais.

- A Linguagem, considerando-a instrumento com o qual os individuos elaboram o
texto dramatico, demonstra como o teatro pode levar a compreensdo da estrutura da lingua

(significado) e o seu uso (sentido) como meio de apreenséo critica da realidade.

- A Afetividade, sendo o elemento que suscita o individuo a agir quando afetado, ou
seja, a pessoa tem uma inquietacdo emocional a qual procura eliminar. Reportando ao
contexto escolar, os alunos buscam formas de explicitarem seus problemas a fim de eliminar
suas tensdes. No entanto, tem-se visto que o simples alivio emocional ndo resulta na solucao

do que causou agitacdo. Assim como a atividade teatral exige que os individuos estejam
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motivados, tal condigdo colabora para que estes busquem agir no sentido de solucionar e/ou
entender as questdes, fatos e acontecimentos que interferem em seu contexto social e com isto

possam resolver as suas manifestacdes como problemas particulares.

Vale ainda dizer que ndo procuramos somente analisar e discutir o ensino de teatro,
mas também dissertar sobre a acdo pedagdgica do teatro. Para tal, foi preciso organizar um
instrumental tedrico que permitisse ndo so trabalhar a atividade teatral no ambito pedagdgico,
mas que possibilitasse a apreensdo da concepcdo e metodologia que os professores utilizam
e/ou se apGiam para o ensino deste assunto. Nesta intencdo, preparamos uma Oficina com
docentes de Educacdo Artistica, das quatro ultimas séries do Ensino Fundamental da Rede
Municipal de Ensino de Campo Grande (REME).

A técnica de coleta de dados eleita foi a videografia, que, pela filmagem dos
eventos, permite ao pesquisador registrar o processo, como o individuo realizou determinada
tarefa, contribuindo para uma anélise sem perda de dados, pois, pode-se rever a fita quantas
vezes forem necessarias. Outro motivo que levou a escolha da técnica foi pela caracteristica
do teatro ser uma atividade coletiva e ativa, ou seja, pelo registro em video, seria possivel

captar as atividades grupais realizadas e como 0 grupo as elaborou.

Mas ndo bastaria apenas registrar e analisar, pois, na proposi¢éo do teatro suscitando
mudangas, seria preciso que o grupo fosse confrontado com o que, como e por que fez,
oferecendo-nos dados sobre como os participantes compreenderam as informacdes e se estas
provocaram algum tipo de reflexdo quanto a forma de ensinar e/ou utilizar o teatro na
atividade docente. Este segundo encontro com as professoras foi denominado “Ciclo de

Discussfes” e, como a Oficina, também foi registrado em video.

Na busca de elucidar a contribuicdo do teatro para uma pratica pedagdgica que
interfira qualitativamente na formagdo de processos psicoldgicos superiores, deparamo-nos
com grandes momentos de davidas, que exigiram fazer opcGes as quais nem sempre foram
acertadas, fazendo-nos rever e organizar as ideias e textos. Nestes momentos, 0 que se
manteve cada vez mais explicito foi o motivo pelo qual delineamos os objetivos deste

trabalho.

O direcionamento foi dado a partir do reconhecimento de que as manifestacdes e as
atividades artisticas ndo sO possibilitam ao homem apropriar-se dos contetdos e

conhecimentos de seu grupo, bem como, leva-o a reconhecer sua individualidade por meio da
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experiéncia vivida, manifestada pelos atos comunicativos, que é sempre de um individuo
social, pois, € na articulacdo com a vida particular e cultural que estes ganham sentido. Deste
modo, as manifestacGes artisticas tornam-se meios de expressao criativa dos homens em dado
periodo histérico, traduzindo as mudangas e consequéncias sociais e politicas que uma
geracdo enfrentou e deixa como legado a geragdo seguinte. Por decorréncia, a producgéo
artistica € uma praxis que humaniza o homem e o meio, refletindo os conteudos sociais e

culturais de um povo numa determinada época.

A partir das consideragdes feitas, o teatro, como uma agdo pedagdgica no contexto
escolar, abre um viés para que o professor ndo s6 reflita sobre a realidade social com sua
turma, mas, também repense seu proprio trabalho, pois a especificidade desta atividade é o
processo de analise-sintese-conclusdo (apresentacdo) que, por sua vez, gera a necessidade de
outra analise num processo continuo de mudancas, levando a alteragdo da visdo de mundo e
de postura de trabalho (a docéncia). Isto € possivel, porque o contedo e a estrutura do teatro
constituem-se nas relagcdes entre as pessoas que realizam a atividade e as suas experiéncias de

vida, transformadas em contelidos sociais.

Tentando abarcar o exposto, o resultado do processo de pesquisa foi organizado em
capitulos. No primeiro, intitulado “A Historia Social do teatro”, tratamos de apontar como a
atividade teatral vem se apresentando no contexto social desde seus primordios, sinalizando as
suas contribuicdes para a compreensdo do momento histérico. Neste mesmo caminho
situamos a trajetoria do teatro no Brasil e no Mato Grosso do Sul, elucidando, também, a acdo
desta categoria artistica no que se refere ao processo de educacdo, desde os jesuitas, no Pais e

no Estado, a partir de sua divisao.

Como o teatro ao longo da historia se constituiu em uma atividade cuja producédo se
dé& a partir da atividade coletiva, da troca de idéias e da leitura ou elaboragdo de textos
draméticos, com a finalidade de ndo s6 de mostrar a realidade, mas através dela conscientizar
os individuos. Nesta pratica, estes podem aprender a planejar e executar acdes que
transformam a si mesmo e 0 meio em que vivem, o que torna possivel compreender o teatro
como acdo pedagogica, que pode melhorar qualitativamente o processo educativo na rede
publica de ensino.

No segundo capitulo, intitulado “A Arte no Sistema Educacional: contexto para o

ensino de teatro”, apresentamos a trajetéria do ensino da arte no sistema educacional
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brasileiro, procurando demonstrar como e quando ocorreu a inser¢do do teatro nas escolas das
redes publicas de ensino. Nas propostas metodoldgicas para o ensino do teatro, esta atividade
objetiva, desde a pura e simples expressao corporal voltada para o aspecto emocional, até a
criacédo e elaboracdo de comportamentos. Nesta gama de possibilidades, buscamos assinalar a
proposta pedagdgica que a Rede Municipal de Ensino de Campo Grande elaborou e vem
desenvolvendo desde o ano de 2000, A Sequéncia Didatica, em que o teatro passou a fazer
parte do conteddo da disciplina de Artes. Tal fato provocou o0 aumento das praticas teatrais,
principalmente nas ultimas séries do Ensino Fundamental (5% a 8%. O que, também,

determinou que este sistema de ensino se tornasse Nosso campo de pesquisa.

No terceiro capitulo, intitulado “Educacdo e Teatro: concepcdes”, discutimos uma
concepcao de educacdo que torna possivel pensar o teatro como uma atividade pedagogica,
propiciando a constituicdo de processos psicoldgicos superiores. Das leituras realizadas,
chegamos ao entendimento da Educacdo como um processo pelo qual os individuos das
sociedades letradas ndo sé apreendem os conteddos mais elaborados, mas os modos de agir do
contexto social. Assim, o teatro, atividade que tem como contelido béasico as relacBes sociais
estabelecidas em cada periodo histérico, pode ser um instrumento pedagogico, cuja pratica
melhoraria a qualidade do processo educativo, na medida que exige estudo e analise sobre o
assunto abordado para construir uma encenagéo (sintese), conseqlientemente, possibilita aos

participantes um novo entendimento sobre a sua realidade.

No quarto capitulo, cujo titulo é “O Teatro e 0s Processos Psicolégicos Superiores”,
trazemos o estudo sobre os processos psicolégicos, 0s quais no desenvolvimento da atividade
dramatica tornam-se mais evidentes que sdo 0s mais necessarios a formacgéo de individuos
conscientes e criticos, objetivo da educagdo. Aqueles cuja acdo propicia que a comunicagdo
entre 0s homens torne-se mais eficiente e objetiva possivel. A génese desses processos
psicoldgicos superiores estd na atividade, ou seja, no conjunto de a¢Bes e operacdes que 0S
individuos elaboram e organizam, a fim de atenderem um objetivo. Como a encenacéo teatral
sO pode acontecer a partir da vontade consciente de um grupo de pessoas, esta pratica no
contexto escolar, poderia vir a ser um instrumento eficiente para a educagdo, uma vez que

suscita a constituicdo da consciéncia.

No quinto capitulo, sob o titulo “A Oficina de Teatro: uma investigacdo sobre o

teatro na docéncia da 5% a 82 séries do Ensino Fundamental”, apresentamos como foi
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desenvolvida a Oficina, assinalando os objetivos, os sujeitos, as atividades trabalhadas, a

técnica utilizada para a coleta dos dados e como estes foram analisados.

Trabalhamos a partir da compreensao que a atividade é a acdo que permite entender
como os individuos concebem a realidade e seus contetidos, pois, ao agirem, estes comunicam
seu modo de pensar e sentir. Assim, procuramos através da elaboracdo de um conjunto de
atividades (Oficina), analisar as concepg¢des que subsidiam as praticas teatrais desenvolvidas
pelos professores da Rede Municipal de Ensino de Campo Grande. Outro ponto que nos fez
optar por esse procedimento metodoldgico, foi o entendimento de que as relagbes que 0s
individuos mantém com o0s outros e com o meio sejam mediadas pelos contetudos dos
processos psicologicos superiores. E, como pretendiamos tambem, analisar a possibilidade do
teatro como uma acdo pedagdgica, utilizamos a videografia, instrumento tedrico pelo qual as

professoras puderam rever, refletir e debater sobre o0 objeto de nossa pesquisa.

Tendo em vista 0S nossos objetivos e as premissas com as quais trabalhamos, o
sujeito que tornou-se evidente foi o professor, aquele que no processo educativo, exerce a
funcdo de mediador. Assim, seria este também, quem deveria ter um conhecimento sobre o

teatro, objetivando proporcionar aos alunos o exercicio desta atividade dramatica.

O sexto capitulo, intitulado “Teatro: Entendimentos e Pratica Pedagdgica”,
analisamos as concepcdes e praticas sobre o teatro que as professoras apresentaram, a partir
das categorias eleitas, através das imagens das atividades realizadas e dos discursos durante a

realizacdo da Oficina de Teatro.

Os resultados obtidos desta analise, recairam sobre uma concepcao de teatro baseada
nos aspectos emocionais. Algumas professoras fizeram indica¢des para o teatro como uma
linguagem artistica que poderia ndo s6 modificar comportamentos, mas interferir
positivamente no processo de aprendizagem. Outro aspecto relevante, foi a limitacdo que o
grupo apresentou no uso da linguagem néo-verbal. E que no final do trabalho apresentou uma
expressividade bem mais elaborada. O mesmo ocorreu com a linguagem verbal quando se

trabalhou a questdo da producéo textual para o teatro.

Embora o grupo nédo tivesse clareza da relacdo que existe entre 0S processos
psicoldgicos superiores e a consciéncia, as professoras, a partir da execugdo das atividades e
das analises através do video, mostraram uma postura mais critica sobre o que fizeram e da

funcdo do teatro no contexto escolar.
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Nas “Consideracdes Finais”, procuramos discutir aspectos sobre a contribuicdo do
teatro na praxis pedagdgica, evidenciando os limites e as possibilidades inscritas no atual
contexto educacional. As contribui¢bes do teatro, a partir do estudo realizado, dizem respeito
a criacdo, na escola, de momentos ludicos, onde os alunos trabalnem coletivamente,
aprendendo a confrontar idéias para a producdo de um novo entendimento que expresse a
sintese possivel a que o grupo chegou sobre o assunto proposto para a encenagao.
Concomitantemente a ampliacdo da habilidade de improvisar, ou seja, criar acdes novas
guando algo sair fora do roteiro, sem alterar a estrutura cénica ja planejada. Todos estes
aspectos abarcam a acdo dos processos psicoldgicos superiores elencados nesta pesquisa.

No entanto, evidenciamos nos discursos, alguns percalcos que impossibilitam a
pratica teatral; um deles é a falta de conhecimento, pelos professores sobre as varias
concepgdes e praticas teatrais; outro ponto bem significativo refere-se ao espaco fisico para
realizar a atividade. Uma vez que na estrutura fisica da escola ndo ha sala disponivel para
realizacdo desta atividade, exigindo que o professor, quando vai realizar a pratica teatral,

perca certo tempo da aula organizando o espaco da sala, visando aumenta-lo.

Frente ao exposto, nos foi possivel perceber que apesar das deficiéncias acerca da
concepgdo tedrica do teatro e dos impedimentos estruturais, os professores conseguem
desenvolver, ainda que incipientemente, a atividade teatral, que, ao ser experenciada, €
compreendida enguanto instrumento pedagdgico capaz de auxiliar no desenvolvimento dos

processos psicologicos superiores, que facilitam a aprendizagem contetdos escolares formais
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CAPITULO I
A HISTORIA SOCIAL DO TEATRO

Antes que 0 homem esculpisse na pedra seu primeiro instrumento (faca) ocorreram
varias mudancas que envolveram desde alteracdes fisicas até sua organizacdo social, passando
pela producéo de alimentos. No entanto a mais significativa transformacéo foi a liberagcdo da
mao, pois, a partir de entdo, o ser humano adquiria mais habilidade e destreza. Esta mudanca
foi passada por hereditariedade a cada geracdo. Ao mesmo tempo ocorria 0 desenvolvimento
dos musculos, tendGes e dos 0ss0s, que permitiram a ele atingir um alto nivel de perfeicdo. Da
Pré-Histéria a modernidade a mdo ndo foi apenas 6rgdo de trabalho, mas o produto do
trabalho.

Outro avanco importante foi a ampliacdo dos sentidos. Se na Pré-Historia 0s mesmos
estavam sujeitos as necessidades basicas para a sobrevivéncia humana, assemelhando-se aos
sentidos dos animais, com o0 surgimento de novos instrumentos produzidos, estes
aperfeicoaram sua funcéo instintiva pela sua objetivacdo na percepcdo do meio ambiente, da

apreciacdo e apreensdo de seus produtos, inclusive os artisticos.

O ultimo aspecto que deve ser observado quanto a producédo artistica é o fato que
nesta acdo o homem utiliza 0 mesmo processo que usa nas demais atividades - o trabalho.
Este é diferente da atividade executada pelos animais para suas sobrevivéncias, pois alguns
bichos realizam agdes, como as abelhas, formigas etc, mas sem consciéncia de sua a¢do, ou
seja, agem instintivamente. Ja 0 homem, antes de produzir materialmente seu objeto, 0 mesmo
ja existe em sua mente. Assim, ele realiza sua producdo tendo-a ja concebido. Sua acéo de
produzir é entdo direcionada pela vontade de concretizar sua idéia. Este condicionamento, ndo
€ momentaneo, vai até o resultado final (o objeto em si), utilizando o esfor¢o dos 6rgaos

necessarios e da atencdo. Por isso entendemos que:
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A imaginacdo criativa capacita 0 homem para o dominio da natureza,
levando-o a superar as limitacbes do corpo, da consciéncia e da natureza.
Dando-lhe a habilidade para perceber as possibilidades imaginativas,
compreender as relagdes entre dois conceitos, e captar a forca dindmica entre
eles. (COURTNEY, 1974, p.3)

Considerando os avangos da espécie humana no que diz respeito ao dominio da méo;
ao aprimoramento dos sentidos e a capacidade de elaboracdo mental, pode-se compreender
por que a atividade artistica sempre acompanhou o homem: ela € um meio de expressao da
sua prépria condicdo humana; a arte € uma parte organica da histéria humana. Posto que o
homem, no desenvolvimento de sua imaginacdo, adquire a condicdo de compreender e
analisar um fato/situacéo a partir do ponto de vista de outrem, esta fungdo habilita-o para a
arte teatral, ou seja, para atuar, representando ser outra pessoa. Essa agdo para Courtney
(1974, p. 4),

auxilia o homem, desde pequeno, a viver, compreendendo e dominando a
cultura de sua época. Posto que para ele atuar é o método pelo qual
convivemos com 0 nosso meio, encontrando adequacdo através do jogo. A
crianca pequena, ao deparar-se com algo do mundo externo que néo
compreende, jogara com isso dramaticamente até que possa compreendé-lo.
[...] quando adultos, passa a ser automatico e jogamos dramaticamente em
nossa imaginacao, a tal ponto [...] que podemos nem mesmo perceber 0 que
fazemos.

A arte possibilita-nos através de seus objetos, reencontrar, reconstruir, animar e, as
vezes, elaborar situacdes e modos de vida dos tempos remotos. O homem nasce, vive,
trabalha, prolifera e morre e é pela arte que os atos da existéncia humana sdo registrados, e
assim as geracdes podem repensar 0 seu passado, organizar o presente e concomitantemente

preparar o futuro.

Como as demais atividades humanas, a arte sofre grandes mudancas em sua
conceituacdo e funcdo desde quando se estabeleceu a divisdo do trabalho nas comunidades
primitivas. Com esta divisdo houve um incremento da producdo, gerando excedente que
servia para a troca entre as comunidades; também promoveu mudancas na organizacao dos
grupos. A arte ndo fica alheia a esta alteracdo, pois juntamente com a producéo de idéias, da
atividade material e ao uso que os homens fazem dela, os homens, (cultura, leis e religido),
passaram a realizar suas atividades artisticas, porém condicionadas pelo desenvolvimento das

suas forcas produtivas e pelo intercambio com outros grupos.

A partir desta concepcdo sobre a organizacdo social da humanidade, pudemos

analisar o teatro, pois entre outras categorias artisticas, o teatro desde sua origem atrai e é
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atraido pelas a¢6es humanas. Condenados ou exaltados esta atividade, sempre contribuiu para
compreensdo da realidade. E através de sua histéria podemos nos apropriar da evolucao social

e cultural dos homens. Peixoto (1980, p. I11) coloca que a

fungdo social do teatro vem sendo constantemente redefinida. Desde muitos
séculos antes de nossa era até os dias atuais nunca deixou de existir. H4 um
impulso no homem que necessita deste instrumento de diversdo,
conhecimento, prazer e denlncia. Razdo por que se precisa repensar
criticamente o pensamento acerca do teatro para que possa vir a ser Gtil na
construcdo de uma sociedade democratica.

Deste pensamento pode-se subtrair a ideéia do teatro como instrumento de
transformacédo da sociedade, pois, independentemente do estilo da encenacdo, estabelece-se,
pela razdo e/ou emocdo, uma comunicacdo direta com a platéia, possibilitando ao homem

pensar sobre si e a sociedade.

Neste sentido o termo teatro, que etimologicamente vem do verbo grego Theastai
(ver, contemplar, olhar), é apresentado por Peixoto (1980) como uma ac¢do que pode alterar a
consciéncia dos homens. Posto que para ele o teatro € uma representacdo que provoca uma
sensacgdo capaz de tornar 0s homens conscientes de fatos, atitudes, idéias da realidade a partir
do universo ludico, do imaginario e do rito. Esta sensacdo pode transformar-se em emocao
consciente. Esta visdo sobre o teatro ganha sentido se considerarmos que o homem no
transcorrer de sua vida se fascina com a possibilidade de “ser outro”, de se disfarcar e
representar fatos/acontecimentos atraves da organizacdo de ritos magicos, religiosos e
profanos. Este exercicio vem sendo vivenciado desde os primdrdios pelos homens quando
procuravam representar seus deuses, colocando-os no mundo material, dando-lhes um corpo e
tornando-os acessiveis aos seus anseios e necessidades. O embrido do teatro forma-se no
momento em que o homem coloca e tira a méscara diante do espectador, existindo uma
consciéncia de que ocorreu uma simulacdo, ou seja a esséncia do teatro esta no meio social e

faz parte das acdes do homem.

Considerando o teatro uma atividade social e artistica decorrente da acdo consciente
dos homens, na qual estes refletem e analisam a realidade por meio da tragédia e da comédia,
a abordagem de sua histdria, constitui um meio para a compreensdo dos tipos de relaces
sociais que existiram nas diferentes formas de organizacao pelas quais a sociedade ja passou
por esta mesma. Por esta mesma razdo o conhecimento e a pratica teatral tornam-se
imperativos para uma agdo pedagogica que contemple ndo sé a apreensdo do conhecimento,

mas que contribua para a formagdo de uma consciéncia critica nos alunos. Uma vez que tanto
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para o teatro como para as demais areas da vida humana nao se considera, que as ideias criam
idéias, mas sim que as transformacdes da vida material dos homens é que determinam
também na arte cénica as modificagdes nas concepc¢des filosoficas elucidas nas encenagdes

artisticas, provocando, o surgimento de novos estilos para o teatro.

Nesta condicdo o teatro, ao longo da histdria, refletiu as mudancas sociais ocorrida e
as influenciou. Entretanto procurando compreender a relagao entre o teatro e a sociedade sul-
mato-grossense, pela elucidacdo do papel que este péde exercer no contexto educacional,
organizamos este estudo em trés partes: na primeira abordamos a origem, constituicdo e
desenvolvimento do teatro a partir do contexto mundial, procurando demarcar as evolugdes da
pratica teatral na sociedade antiga, feudal, renascentista, industrial e moderna. Na segunda
parte analisamos o surgimento do teatro no Brasil e sua relacdo com as transformacdes sociais
e politicas ocorridas no pais até o século XX. E na terceira parte focalizamos o
desenvolvimento da atividade dramatica no Estado de Mato Grosso do Sul, considerando o

movimento do teatro antes da divisdo do Estado até a década de 90.

1.1 O TEATRO NO CONTEXTO MUNDIAL

Né&o é alvo deste estudo um apanhado minucioso da trajetoria histérica do teatro no
mundo, mas a elucidagdo das mudangas na organizagdo social, as quais possibilitaram e
marcaram a producéo teatral ao longo de sua constituicdo como uma atividade artistica e de

grande relevancia para analise da historia social dos homens.

Assim sendo 0 homem, a sociedade e o teatro serdo analisados a partir da concepcéo
do materialismo historico-dialético, ou seja, do homem como um ser situado historica e
socialmente e que de sua relagdo com 0 meio e com 0s outros recria seu contexto social e a si
mesmo. A sociedade constitui 0 espaco historico onde o confronto entre 0os homens e 0 meio
define as atitudes, 0os comportamentos, 0s sentimentos e as instituicdes representativas do
modo de ser dos homens. Como esta relacdo ndo se da de maneira homogénea e nem linear, a
sociedade é formada pela luta de grupos de interesses divergentes. E neste contexto dialético
que surgem as formas politicas, judiciais, legislativas e artisticas, pelas quais as classes sociais

buscam tornar hegeménico seus interesses e idéias.

Por conseguinte o teatro, e as demais manifestacfes artisticas surgem como meio de

disseminacdo politica e ideoldgica da classe dominante em cada periodo histérico. A funcao
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do teatro deste modo, em cada sociedade passou da alienacdo a contestacdo e/ou acgdo

revolucionaria.

O que tornou possivel este grande leque de funcdes foi o fato do teatro, em todos os
contextos historicos, ter como base a atividade coletiva, trabalhar com os contetdos do
psiquismo e do cotidiano humano. Em que pese os diferentes estilos teatrais, ndo ha como
realizar a acdo dramatica desprezando a abordagem do homem a partir do tecido social em

que vive.

O inicio do teatro, segundo Peixoto (1980), se da na sociedade, de 4000 a.C até
meados do século V, periodo em que o trabalho e a propriedade eram comunais, ou seja, todos
os individuos produziam para a comunidade e a divisdo das atividades era estabelecida pelos

critérios de idade e sexo.

Entretanto a producéo era insuficiente para as necessidades da comunidade. Esta
situacdo provocou nos individuos a busca de alternativas para a sobrevivéncia do grupo, 0s
homens comecaram a criar ferramentas para a agilizacdo do trabalho, a domesticacdo de
animais e o aperfeicoamento da agricultura. Tais avancos impulsionaram profundas mudancas

na vida da comunidade.

A divisdo do trabalho deixou de ser por critérios naturais e passou a ser por aspectos
relacionados a quem teria 0 dominio da técnica e da forma de producdo. Surgindo na
comunidade grupos distintos: aqueles que pensavam e criavam as ferramentas e técnicas e 0s
gue executavam o trabalho propriamente dito. Neste momento, também, os membros da
comunidade comecaram a ter uma educacdo diferenciada. Os filhos passaram a receber
informacdes segundo o conhecimento que seus pais dominavam, que por sua vez era

determinado pelo tipo de atividade que exercia na comunidade.

O conhecimento na comunidade ficou sendo restrito a alguns poucos membros, tais
como os parentes do lider e do representante espiritual. O grupo que comandava a
comunidade desenvolveu meios para que os demais membros ndo se rebelassem contra esta
divisdo, mantendo a sua ligagdo com o grupo. Por esta razdo surgiram as manifestacdes
religiosas e culturais. Estas atividades ndo so reforcaram o ideal de que para a melhoria da
comunidade era preciso esse tipo de divisao social do trabalho, como, também, ressaltavam a

explicacdo dos fenbmenos naturais provenientes da acdo de uma forca maior (divindades) que



24

regia o destino dos homens na terra e que punia quando estes ndo cumpriam as leis prescritas

pelo lider espiritual (pessoa que mantinha um contato com as divindades).

Estas expressdes coletivas, posteriormente, foram consideradas as raizes da atividade
teatral organizada para informacdo e formacgdo dos individuos, segundo os interesses dos

grupos dominantes cujos temas eram cerimonias teatralizadas de casamentos e funerais.

Segundo Peixoto (1980), outra hipdtese, a mais disseminada, € que o teatro surgiu na
Grécia, vindo da Asia, como um culto agrario e iniciado na cidade de Tracia e Firigia,
associando-se aos cultos das estagcdes do ano. Mais tarde expandiu-se para Atenas e regido
com répida aceitacdo ao culto de Dionisio, deus estrangeiro, passando anos mais tarde a
tornar-se a celebracdo originaria do teatro enquanto encenacdo. Neste periodo o teatro
constituia-se por representacdes de cacadas de animais ferozes com dancas e masicas.

Iniciava-se a estrutura da encenacédo e de uma linha dramatica.

A tragédia teria tido sua origem em rituais fUnebres, dancas mimicas de atores
mascarados e principalmente nos cultos a Dionisio - deus do vinho, da fertilidade, fonte da
vida e do sexo. Aristoteles compartilhava com esta idéia e organizou o conteddo da tragédia
diferenciando-a da comédia. Sendo que na primeira procurava-se representar o homem
melhor do que era através de cantos corais acompanhados por flauta. Na segunda mostra o
que ha de pior no homem por meio de ceriménias e can¢des falicas. Aristoteles foi o primeiro
a elaborar a teoria teatral através da Poética, mostrando a estrutura légica da tragédia e da

comédia, caracterizando seus géneros e diferenciando suas origens.

Outros tiveram grande importancia neste periodo, o tirano Pisistrato, que oficializou
0 culto a Dionisio e as festividades urbanas com duracdo de seis dias, e Teéspis, que foi 0
primeiro ator que promoveu transformacdes decisivas para a libertacdo da dramaturgia dos
limites da poesia. Ele inventou um respondedor ao coro, substituiu a mascara de animal dos

satrios pela feicdo humana e introduziu a mascara feminina.

Na dramaturgia, os primeiros escritores foram: Esquilos — que afirmava em seus
textos que existe fé, mas mostra o principio da incerteza ou davida; So6focles — que aumentou
o significado do homem e mostrou que a acdo dos Deuses € injusta e autoritaria; e Euripedes —
gue mostrou um homem com mais realismo, debatendo-se em conflitos internos, uma religido

em crise e uma sociedade em decadéncia.
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A especificidade do teatro grego era que:

0s atores usavam mascaras, sapatos altos e vestimentas com amplos mantos.
Os sapatos, kothornos, tinham uma sola alta de madeira. A maéscara, de
madeira leve, apresentava uma abertura na boca e dois pequenos orificios
para os olhos; no interior, havia uma cavidade especial para a ampliacdo da
voz. A fronte era consideravelmente alta e encoberta por uma peruca. Na
Grécia, todos os atores eram homens, mesmo na interpretacdo de papéis
femininos.

O coro, elemento importante no conjunto do espetaculo, dialogava com os
atores e executava cantos e dancas. A orquestrite, danca do coro,
apresentava uma coreografia onde se destacavam atitudes e 0S movimentos
dos bracos; 0s passos e 0s gestos ora sugeriam, ora ilustravam a acdo. Essas
expressdes corporais do coro eram ao mesmo tempo danga e pantomima. O
ator, na pantomima, era denominado mimo. (REVERBEL, 1993, p. 45)

Ja para a educacdo, que abarcava a literatura, aritmética, escrita e a declamacdo de
poesias, com énfase para as de Homero; os gregos utilizavam o0s recursos teatrais, tais como:
inflexdo, expressdo facial e gestos dramaticos. O teatro foi um instrumento de disseminagédo
de conhecimento e, também, de lazer disponivel ao povo. Conforme afirma Cambi (1999, p.
79)

um dos instrumentos fundamentais da educacdo é o teatro, a tragédia € a
comédia que é um espelho da comunidade e que enfrenta seus problemas de
legitimacdo das normas e de descricdo/avaliagdo dos costumes [...] No
teatro, a comunidade educa a si mesma; com a comédia que fustiga
costumes, ridiculariza comportamentos.

Na concepgdo romana de educacdo, de influéncia aristotélica, o teatro era um
elemento forte para o ensino, pois, considerado uma imitacdo, por ele os individuos

aprenderiam, de forma lddica, as licdes de moral dentre outros ensinamentos.

A partir do século IX, o sistema de escraviddo, através da subjugacdo dos povos
derrotados nas guerras, que era a base da producédo da sociedade antiga, comecou a tornar-se
improdutivo, devido aos grandes periodos de crises que causaram a decomposicdo dos clas
(caracteristicas da organizacdo social da sociedade primitiva). Com o término da escraviddo,

0s escravos libertos reorganizam-se em classe de coloseos agricultores.

A necessidade de sobrevivéncia dos ex-escravos culminou numa nova organizagao
social - o sistema feudal. Neste sistema de producdo, a igreja e os nobres formavam as classes
hegemdnicas por possuirem grandes extensdes de terras, oferecendo aos povos libertos suas
terras para que estes trabalhassem.
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No campo, a relacdo existente passa a ser de protecionismos do senhor Feudal com

os individuos de seu feudo (servo).

Se antes 0s escravos eram subjugados pelos deuses, estes agora 0 sdo pelo senhor.
feudal, ou seja, os homens tornaram-se subserviente a outro homem, ocorrendo a transferéncia
do poder divino para outro ser humano. Assim a vida dos servos estava sob as determinacdes
de outro homem. Os vassalos deviam muito mais que obediéncia ao senhor feudal, a sua
propria vida. A dindmica do feudalismo permitia que nobres fossem vassalos de outro mais

poderoso e assim por diante, devido a necessidade de protecdo militar do feudo (terra).

Se no campo a vida estava nas maos do senhor feudal, na cidade houve o
aparecimento de uma outra classe a dos artesdes trabalhadores livres, cujo trabalho deu

origem as Corporacdes. A producdo destas era voltada para as necessidades do senhor feudal.

Na sociedade feudal ndo havia mobilidade social, o clero era o poder politico e
religioso que sustentava a estrutura social e de politica, bem como a ideologia do sistema.

Neste periodo, denominado de Idade Média, a grande maioria do povo era analfabeta
e seus conhecimentos eram oriundos das crencas e traducdes de senso comum. O campo
cultural era muito limitado e centralizado na fé cristd. Os ensinamentos eram aprendidos
através da palavra oral e da imagem. Razao esta por que o teatro ganhava importancia, ja que

a atividade dramatica potencializa a palavra através da imagem.

O teatro nasce nos adros das igrejas com representacdes sacras é um teatro
explicitamente educativo: confirma a fé, que ele dramatiza, elementariza e
reduz aos principios essenciais, tornando-os perceptiveis e comunicativos. O
Combate entre a alma e o corpo, uma das pecas mais difundidas na Idade
Média, exacerba e confirma o dualismo dramatico entre a antropologia crista
e a sua visdo da vida como sublimacdo herdica. Ao lado do teatro sacro,
existe também o teatro popular: a comédia, a farsa, a sotie (ou farsa dos
loucos), que encontram espaco sobretudo no Carnaval, que exaltam os temas
censurados pela cultura oficial (o ventre, o sexo, a fome, 0 engano etc.) e 0s
potencializam de forma parddica. Bakhtin, no seu estudo sobre Rabelais,
lembrou que no Carnaval medieval toma corpo uma verdadeira visdo do
mundo invertida em comparagdo com a das classes altas e hegemdnicas, que
encontra seu proprio acmé na acdo teatral. (CAMBI, 1999, p. 719)

Porém, no primeiro momento da sociedade medieval até o século 1X, abominava-se 0
teatro, devido & influéncia do mimo romano, que satirizava a igreja; ao pensamento

neoplaténio vigente na época, calcado nos conflitos entre corpo e alma; e a uma oposicéo de
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ordem filosofica de base platénica que condenava a imitacéo da realidade (teatro), posto que o

ideal era a verdade.

A partir do século X, quando os tropos adquiriram um viés dramatico, apoiados no
pensamento aristotélico, que considerava o teatro ndo uma imitacao de fatos, mas das idéias, a
igreja passou a utiliza-lo nas celebragdes religiosas e divulgacdo da filosofia cristd. A
atividade teatral era centrada na representacdo dos milagres e mistérios contidos na Biblia e
aos poucos foram sendo acrescentados elementos populares nas encenacdes para facilitar a

aceitacdo pelo povo dos dogmas cristaos.

Nestes termos o teatro era simples, didatico e rudimentar, encenado ao ar livre, com

cenarios multiplos e estrutura baseada em episodios; os autos dominavam a producéo teatral.

No século XIV, o tema religioso é discutido através de simbolos e alegorias. Os
personagens sdo abstracBes, ou seja, atributos divinos ou idéias puras. A partir das procissées
de Corpus Christ, instituidas pelo Papa Urbano IV em 1264, da-se uma contribuicdo para
introduzir uma mobilidade nos autos eucaristicos e sacramentais, pois 0s atores comegaram a

formar quadros vivos, com alegorias e uma seqliéncia de cenas curtas em versos.
Como a ténica do teatro medieval refletia a cultura da época,

0s atores dos dramas sacros eram os préprios oficiantes do rito: 0s
sacerdotes e seus acolitos. Os atores leigos, quer de certos dramas litdrgicos,
quer dos profanos, eram escolhidos entre a populagdo. No comeco, os atores
eram amadores que trabalhavam sem receber salério, contentando-se com
uma jornada de trabalho e comida a cargo dos organizadores dos
espetaculos. O gosto pelo teatro era tdo grande que muitos pagavam para
participar das apresentacBes. Todos 0s papéis eram desempenhados por
homens. O estilo de recitacdo era declamatdrio nos papéis solenes como 0s
de santos, reis e rainhas, realista e humoristico até a vulgaridade nos papéis
de figuras populares, como inimigos da fé e diabos. (REVERBEL, 1993, p.
46)

A cultura popular medieval, devido a presenca de artistas acrobatas, ambulantes e
menestréis, sustentou 0 mimo por toda a Europa. Mesmo tendo a Igreja Catdlica oficializado
o latim como a lingua oficial, 0 que assegurou o espago da cultura classica, a popular
conseguiu o espaco mantendo vivas as tradi¢cdes do mimo romano, agregando-lhe as festas

pagas agricolas e folcloricas.

O confronto entre os estilos culturais (classico e popular) que gerou o rompimento

com a tradicdo dramatica classica, fez com que o teatro ocidental nascesse do nada. No ano
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1000, com o surgimento de tropos (pequenos dialogos cantados) fizeram com que pequenas
pecas religiosas fossem encenadas tanto no interior das igrejas, bem como em outros espacos
da cidade. E, para tornar maior o entendimento das pecas, ao lado do latim foi acrescentado o

uso de linguas vernaculos em algumas partes do texto, que antes eram somente cantadas.

Com a expansdo das corporacdes e o fortalecimento do comércio promoveu-se

mudancas nos quadros econdmico e cultural mundial.

No setor econdmico os senhores. feudais se unem para lutar contra as mudancas na
estrutura do poder. No teatro, textos dramaticos, comecaram a apresentar questionamentos
contrarios a visdo de homem até entdo imposta pela Igreja. Na atividade académica, discutia-

se a supremacia do mistico na vida humana.

Nos seéculos XIV e XV, no oriente, surge a estrutura dramatica do N6, que se
desenvolveu predominantemente no Jap3o, ligada a cultura da elite. E uma forma simbdlica

que mistura poesia, musica, pantomima e danga.

Neste periodo, na Espanha surgiu a novela que deu origem a trdgico-comédia. Este
novo género teatral que na Renascenca foi utilizado para tratar as questdes do homem. A
Inglaterra, livre do classicismo, centrava na polémica em torno da moralidade e imoralidade
do teatro. Esta disputa aumentou quando os puritanos, em 1642, decretam o fechamento de

todos os teatros, que so6 foram reabertos em 1660.

Na Franca predomina o aristotelismo, mas as diferencas apareceram a partir da peca
Le Cid (1636/37), de Corneilie, que ndo hesitou em por de lado os classicos para aperfeicoar
seu trabalho de dramaturgo. Moliére escreve comédias para criticar seus opositores. O apogeu
do neo-aristotelismo francés surge em 1674, com a Arte Poética de Nicolar Boileu, que é uma

vulgarizacao dos preceitos de Horacio e Aristoteles.

A dramaturgia francesa mostra o aproveitamento do ideal classico, a capacidade de
manipular a verdade, a forma poética e a rigidez das estruturas por meio do disciplinamento
dos impulsos. A comédia é a mais eficiente maneira de combater o classicismo. Na Italia neo-
aristotélica, Maquiavel, com a Mandragora (1520), faz um estudo fascinante da sociedade da
época e Angelo Beloco, liberta a comédia dos preceitos dos classicos, ao utilizar a linguagem
e valores do povo; abrindo o espaco para a hegemonia do ator e do improviso, 0 que rompe

com a proposta classica e elitista. Em Portugal, sem romper com as tradi¢cbes dos autos e
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farsas medievais, comeca-se a realizar uma observacao critica da realidade. Gil Vicente
coloca em seus textos temas atuais e os valores populares. Na Espanha, Lopes de Vega
inventou a comédia de capa e espada, cuidando pessoalmente da producéo, utilizou musica de

fundo e para a cenografia.

Durante os séculos XV1 e XVII acirrou-se a divergéncia entre o teatro classico grego-
latino e a tragico-comeédia em torno dos principios basicos da criacdo, o ponto central da
discussdo recai sobre a teoria e a pratica. Ao expandir-se para a Inglaterra, o teatro
renascentista assimila e atualiza a heranga classica medieval, ganhando ndo s6 uma linguagem
cénica popular, mas uma dimensdo mais consequente e fascinante. Os textos de Shakespeare

mostraram a emancipacéo do teatro das tematicas do periodo medieval.

No Japdo, a partir dos movimentos populares, surge, o teatro Kabuki e no final do
século, em Florenca aparece a Opera. J& no Brasil é apresentado em 1564 o primeiro teatro
dramético (o Auto de Santiago) por missionarios jesuitas na Bahia. A partir do século XVI ha
registros de espetaculos de teatro nos paises latino—americanos: no México (1526), em
Havana (1588) e no Brasil o teatro inicia-se como instrumento pedagogico, usando a estrutura

do teatro medieval e alguns aspectos da realidade brasileira.

O teatro renascentista, até o aparecimento da Comédia Dell’arte, era realizada por
artistas amadores com certos talentos e experiéncia, herdeiros dos bufdes e jograis do teatro
medieval. Desta tradicdo ocorreu o surgimento do ator profissional, também, impulsionado
pela Comédia Dell’arte, a qual esta estabelece algumas regras para a distribuigdo dos papéis,
boa diccdo, aspecto representativo de determinado estado a ser imitado, grande cuidado com a
voz, licdes de maquiagem, pronuncia de todas as silabas da palavra, variacdo das atitudes
segundo as diferentes ocasides, manter os espectadores atentos. Ha4 também recomendacdes
relativas aos costumes dos atores, regras para os regentes das cenas, indicagdes quanto ao uso

da luz em funcéo do tipo de sentimento contido na cena.

O espetaculo renascentista era mais literario do que teatral, por isso
provocou uma reacdo de parte do atores italianos, levando-os a repudiar o
drama, em que a narracdo substituia a acdo, e a criar um novo tipo de
representacdo com um mimo de didlogos e o predominio de gestos
expressivos. A nova forma dramaética foi denominada Commedia Dell’ Arte.
Os atores, em meio ao século XVI, eram profissionais que, a essa altura, ja
possuiam dominio técnico, mimico, vocal, acrobéatico e, também, com certa
cultura. (REVERBEL, 1993, p. 47 - 48).

No campo educacional, segundo Courtney (1980, p. 10),
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as atividades dramaticas eram utilizadas para enfatizar a arte de falar. O que
fez reintroduzir nas escolas o estudo do teatro antigo. O objetivo dessa arte
era o de desenvolver a lingua materna, como consequéncia as encenagoes
teatrais tornaram-se comuns nas instituicdes de ensino.

O confronto do modo de produgdo feudal com as exigéncias e expansao do comércio,
deram origem ao movimento renascentista marcado pela reagdo contraria ao pensamento
medieval e ao poder politico. O homem (individuo) deixa de ser visto como servo para ser
operério que vende sua forca de trabalho por um salario e desta forma garante a sua

existéncia.
O periodo renascentista foi caracterizado pela:
-luta de camponeses contra a igreja;

-busca pelos homens de solucGes para os problemas terrenos, sem apoiarem-se nos

dogmas da igreja;

- diferenciacdo entre o trabalho do homem, da mulher e da crianga devido ao valor do

salario pago a cada um;

- crescimento da empresa manufatureira e pela expectativa de melhoria e de

progresso econémico na vida dos homens;
- perda, pelos trabalhadores, do tempo de descanso;

- surgimento do estado absolutista, que obrigava a todos a trabalharem por salarios

baixos, em condicdes precarias.

O modo de producdo estabelecido impulsionou num tipo de controle e de
conformacdo do homem que abarcava o campo individual e social, bem como o imaginario.

De um trabalho baseado na acéo coletiva passou-se para uma acdo individual e subjetiva.

Assim, precisava-se de um individuo autbnomo e empenhado na construcdo de si e
do mundo, pois, agora a sua vida depende de uma escolha e ndo mais de um destino descrito
por Deus. Portanto, a formacdo deste individuo deveria despertar a subjetividade pela
problematizacdo do seu mundo moral, estimulando-o0 a construir sua identidade pessoal e

social.
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Neste sentido, segundo Cambi (1999), a sociedade tinha dois grandes instrumentos: o

romance e o teatro.

O romance, como dird Hegel, narra a epopéia burguesa moderna, referente
“aos individuos e ao seu destino”, e gira em torno do “conflito da poesia do
coracdo com a prosa contrastante das relacbes e a acidentalidade das
circunstancias externas”. No centro do romance existe um conflito entre
individuo e sociedade, que é seguido em toda a sua complexidade, em seu
minucioso desenvolvimento, em sua rica fenomenologia e desembocando
numa vitéria ou numa derrota, sempre problematicas, saturadas de contrastes
e semeadas, retrospectivamente, de nostalgia e de insatisfacdo. [...] Ao lado
do romance, coloca-se o teatro e o teatro desenvolvido em toda a gama de
sua prépria fenomenologia: da tragédia a comédia, passando pelo drama. Se
Corneille e Racine colocam-se na primeira vertente e Moliére na segunda,
Shakespeare se dispde objetivamente na terceira.

O teatro de Pierre Corneille (1606-1684) e de Jean Racine (1639-1699) é
ainda de toga e coturno, povoado de herois, de situacbes exemplares, de
modelos sublimes e abstratos, quer seja articulado na Grécia ou em Roma,
no cristianismo ou na Idade Média: é sempre um teatro de eventos morais,
de grandes conflitos éticos, que se coloca nas vizinhancas da tragédia
classica. Com Moliére (1622-1673), todavia, é a sociedade da época que é
passada ao fio de espada da critica, atravessada por um olhar carregado de
ironia e de ferocidade, sublinhando seus tiques, manias, misérias, culpas
morais, como ocorre n’0O doente imaginario ou n’O burgués fidalgo, mas
também n’As sabichonas ou em Tartufo. Em William Shakespeare (1564-
1616), porém, eventos classicos, medievais e modernos sdo investidos de
uma Otica problematica, que cava fundo, que traz a luz contrastes,
inquietagdes, contradi¢des e que considera a vida no seu conjunto como uma
aventura ora dolorosa, ora insensata, mas sempre carregada de pathos e de
participacdo. A complexidade da vida humana €, assim, submetida a uma
andlise setorial e impiedosa, abrangendo situa¢des diversas e confrontando
sentimentos diversos: da paternidade ao casamento, ao poder, a condicdo de
filho etc.; do amor ao cilme, a vinganca, a derrota etc. Em todas as
tragédias-drama de Shakespeare, desde Rei Lear até Otelo, Romeu e Julieta,
Hamlet, Ricardo Ill, e as comédias A tempestade, As alegres comadres de
Windsor, Sonho de uma noite de verdo, dedica-se uma atengdo minuciosa a
dindmica dos sentimentos, a andlise das condi¢Bes existenciais, um
julgamento sobre a historia e sobre a sociedade, que torna aquele teatro —
tdo nobre e aristocratico - um teatro tipicamente burgués, capaz de iluminar
os claro-escuros da alma burguesa. (p. 312-314)

O teatro neste periodo também refletia a dindmica do trabalho assalariado, como
aponta Sennet (2001, p. 103):

Na metade do século XVII, a maioria dos atores profissionais pertencia a
companhia itinerante. Teatros regulares abertos ao publico comegavam a
aparecer [...], mas a profissdo de ator permanecia némade, mudava-se de
corte para corte, o ator trocava com freqliéncia de companheiros, os teatros
urbanos de Paris e de Londres forneciam somente emprego parcial. A mais
premente necessidade dos atores era encontrar novos patroes.



32

A economia da representacdo era tal que o ator era tragico, cémico, cantor,
dancarino — qualquer coisa que fosse necessaria na corte onde, pudesse
encontrar trabalho.

Nesta condicdo os atores eram considerados criados de suas platéias, as quais
deveriam dar prazer. Nesta situacdo de um servical, ndo tinham porque as pessoas conterem
as suas manifestacfes diante das encenagdes. Assim, freqientemente, as salas inglesas apos
algumas pecas precisavam passar por uma reforma completa de mobiliario, bem como a
platéia interferia diretamente durante as pecas causando o prolongamento de alguns trechos

do espetéaculo.

No aspecto educacional, que se centrava no estudo de objetos naturais para encontrar
a verdade, ndo havia espaco para a atividade dramaética, pois objetivava-se a formacdo de
habitos e para tal o0 método era mais importante do que o conteudo. Este pensamento também
era apoiado por alguns criticos ingleses, que baseados na idéia de Descartes, de que a
liberdade de pensar de um individuo era possivel se 0 pensamento fosse claro e suportasse um

texto pratico, s6 aprovavam o teatro quando este exercitasse o pensamento.

O critico Jeremy Collier, a partir da idéia de Locke que o pensamento sobrevinha da
percepcao dos sentidos, reconhecia a atividade dramatica como incentivadora da virtude em
detrimento ao vicio. Ja os alemdes tinham outro posicionamento. Leibnitz defendia essa arte
como se fosse instrutiva e Lessing afirmava que a tragédia purificava a auto-compaixao e

estimulava o altruismo.

Devido ao embate entre os criticos sobre a validade do teatro no contexto
educacional, foi que somente a partir da metade do século XVIII, com o
aparecimento do movimento sentimental por toda a Europa, a atividade
teatral ganha uma nova concep¢do, deixando de ser tragédia ou comédia
para ser considerada uma representacdo da natureza humana, visando uma
moral social bem clara, e, por sua vez, galga sua funcdo educacional. A
atividade dramaética na escola teria um efeito benéfico pois exige grande
habilidade de memodria, gestos e disciplina interna. A improvisacdo é de
grande valor: ela molda os pensamentos mais intimos e dessa forma libera-
0s, desenvolvendo a imaginagdo. (COURTNEY, 1997, p.16)

No teatro no século XVIII, a espontaneidade das platéias passou a ser regida pela
percepcao de que espectador e ator estavam no mesmo mundo. Esta identificagéo se dava pelo
estilo dos trajes, perucas e da arquitetura dos cenarios. E ndo mais num ritual dionisico, onde

platéia e ator tornam-se uma Unica pessoa.



33

Em todo 0 mundo, o trabalho teatral passou por movimentos que objetivaram ampliar
a critica social e politica da sociedade, 0 que causou a repressao ao teatro em alguns paises,
como na Espanha e a sua expansdo em outros, exemplo do Kabuki no Japdo. No Brasil
ocorreu um vazio teatral, aconteceram apenas atividades de animacdo cultural promovidos
pelo Padre Ventura. Na Europa triunfava a Comédia Dell’arte. O que provocou uma cruzada
dos setores burgueses contra a vulgarizacdo e o retomo do texto literario e da linguagem
poética. Carlo Goldini criou a comédia fina, substituindo o improviso pelo texto escrito e a
conversa entre 0s personagens, acrescentando as situagdes populares elementos psicoldgicos e
comportamentos sociais elitistas. Carlo Gozzi fez sucesso com comédias fantasticas e
extravagantes. Vittorio Alfieri esforgou-se em trazer a poesia de volta a cena, obras de feito

classico, inspiradas em temas biblicos, gregos ou da histdria européia.

Voltaire, foi um precursor do pensamento politico da burguesia, que propunha a
edificacdo de uma nova sociedade, estava envolto pela admiragdo a ordem politica da
antigtidade. Neste clima, surgiu um novo género de literatura dramatica: o drama burgués-
comprometido com o processo revolucionario, que misturava elementos tragicos e cémicos e
colocava em cena personagens de todas as classes sociais. Diderot mostrou o cidaddo burgués
em seu meio social, sua profissdo e sua familia. Lessing, expressdo do iluminismo
nacionalista, indicou um teatro classico grego ligado a estrutura social prépria. Ele propés a
catarse como objetivo do drama, mas para tal precisaria revolucionar a estrutura tradicional da
dramaturgia. A platéia ndo se identificava com reis e principes e sim com personagens

burgueses.

O pré-romantismo, surge como uma resposta ao impasse. Este defendia um

individualismo exacerbado e uma subjetividade lirica, irracional e anarquica.

Pensadores dos séculos XVIII e XIX foram contrarios a concepgdo de que a vida
humana seria predestinada por forcas misticas. Gothe defendeu a dualidade da vida por meio
da morte e ressurreicdo, ou seja, 0 homem para adquirir algo novo deveria perder alguma
coisa. Esse processo era plenamente representavel pela atividade dramatica, tanto no exercicio
de atuar com no seu efeito sobre a platéia. Ja Hegel considerou a vida um processo dialético:
tese que gera antitese e o resultado é sintese. Esta seria a funcéo do teatro, uma vez que estaria
representando fatos do cotidiano. Para Nietzsche, a vida estaria sob a dominacdo de duas
forcas: a de Apollo, o idealista, e a de Dionisio, 0 homem emocional. Assim como a vida, 0

teatro representaria o desejo do homem superar a natureza, ou seja, sua existéncia transitoria.
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Com essas premissas o teatro definiu seu espaco na educacéo por sua relagdo com o
ato de representar “o que ndo se €” e desta acdo ser possivel compreender a propria vida.
Tedricos da educacdo como Rousseau, Pestalozzi e Froebel definiram tal ato como um jogo,
ou seja, “uma representacdo auto-ativa do interior, uma representacdo do interior a partir de
necessidade e impulso interiores.” (COURTNEY, 1974, p. 18)

No entanto os estilos teatrais que predominavam eram:

A tragédia classica francesa retoma a forma da tragédia grega na civilizagéo
moderna. Ndo importava o assunto, desde que fosse Util para que alcancasse
seu objetivo: biblico, cavalheresco, antigo ou pastoral. Ndo lhe importava,
também, o género, da tragédia & comédia ou melodrama. O ator francés
assim como o inglés, espanhol ou italiano, interpretava as tragédias e
comedias dirigidas pelo autor e observava a regra das trés unidades (tempo,
lugar, acdo).

No século XVIII, na Franga hd um profundo interesse pelo teatro. Os atores
e atrizes inspiram paixdes e suas vidas eram objeto de uma curiosidade
insaciavel. Entretanto, a dignidade da profissdo permanece oficialmente
contestada. A igreja, que recebe voluntariamente as contribuicGes dos atores,
exige que eles renunciem a profissdo se deseja casar-se pela religido
catolica.

O gesto e a atitude passaram a ter, com o drama, conforme as teorias de
Diderot, uma importancia que os géneros tradicionais nunca lhes tinham
conferido. Os quadros sensiveis, comoventes ou terrificos organizavam-se
num cenario de uma variedade surpreendente.

O Romantismo proclama sua originalidade em manifestos vibrantes. Através
dos manifestos e das obras marcantes, constata-se que o Romantismo na
Franca é tardio, porque a resisténcia do Classicismo ali é mais forte que nos
outros paises europeus. Os autores da geragdo romantica buscam mestres,
voltando-se para o teatro estrangeiro. O mestre que a todos se impde é
Shakespeare. Ao novo drama impde-se uma interpretacdo nova. A Europa
toda, exceto a Inglaterra, adotou, com a tragédia classica, um estilo francés
de diccdo e de interpretacdo. As exigéncias dos comediantes em relagdo ao
texto, aos figurinos, as atitudes sdo absolutamente contrarias ao espirito da
obra, 0 que vai obrigar os romanticos a procurar atores fora dos grandes
teatros. (REVERBEL, 1993, p. 49 — 53)

Com o advento da industrializacdo no século XIX, quando a producédo torna-se mais
rentavel, devido a invencdo de maquinas que reduziam os custos pela diminuicdo do trabalho
humano; a ciéncia foi a grande aliada, pois 0s conhecimentos produzidos contribuiram muito

para a lucratividade dos donos de industria.

No campo social, a burguesia consolidou-se como a classe hegemodnica e o

proletariado perdem a sua importancia como forca de trabalho, passando a vender a sua forca
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por salarios baixos e submetendo-se as condi¢cdes precarias de trabalho para ndo ficar sem

emprego.

As relacbes de producdo passaram a ser nos moldes do sistema capitalista,
caracterizadas pelo acumulo do capital, producdo de mais valia e utilizacdo da racionalidade e

da ciéncia.

A sociedade passa a ser constituida por duas classes: os donos do capital e a classe
trabalhadora, a qual passou a ter a sua condicdo de vida regida pelos interesses dos

capitalistas. O antagonismo entre as classes foi, e €, uma constante.

No embate dessas forgas surgiram pensadores que comecaram a discutir a relagcdo do
trabalho a partir da perspectiva do trabalhador. Contribuindo para que eles tivessem uma
possibilidade de lutar por melhores condi¢cdes de trabalho, educacdo e conseqlientemente de

vida.

Destacam-se nesta perspectiva as teorias de Marx e Engels, que no contetdo de suas
idéias, buscaram uma base cientifica para o fundamento da exploracao e para a transformacéo
social. Deste modo estes estudiosos elaboraram teorias que explicaram a organizacdo da
sociedade capitalista como uma forma de alcangar a sua transformacéo. Os estudos destes
tedricos se confrontaram fortemente com as idéias disseminadas pela igreja, a qual sustentava
a visao de sociedade como um corpo harmonioso, contendo diferentes fungdes e que o0s
homens deveriam agir adequadamente para manter o seu equilibrio, pois a recompensa maior
advinha de outra vida, a espiritual, e que a dura existéncia material, seria uma etapa para que

0s homens abragassem a vida eterna.

As reacOes contra a situacdo de exploracdo reinante neste periodo ocorreram nos
diversos setores da sociedade. O movimento teatral mostrou uma producdo, baseada nas
idéias do filosofo Hegel que propds a acdo dramatica como sendo a exposicao de conflitos e
oposicdes, de cujos movimentos nasce a unidade. Além do mais a filosofia de Hegel serviu de
base para o materialismo de Marx e Engels e foi o pensamento marxista a for¢a fundamental

do teatro do século XX.

No teatro, 0 romantismo que aparece na Franca pela influéncia do pensamento critico

alemé&o e a descoberta de Shakespeare, procuraram levar para 0s palcos as questfes da vida
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humana, apresentando-as sem as influéncias e/ou determinacGes dogmaticas. Os problemas

tinham origem e solucéo a partir do contexto social dos proprios individuos.

Victor Hugo, em seu drama “Oliver Cromwell” (1827), quebra as regras da dramaturgia
classica, pois entende que ndo ha sentido em separar prosa e verso; e muito menos tragédia e
comédia. O novo género de drama tem como leis fundamentais o sentimento e a paixdo. No
Brasil, o romantismo iniciou-se no teatro com Goncalves Magalhées e Antdnio José. N&o teve
muitos titulos, mas destacaram os poemas de Goncalves Dias, que no texto Leonor de
Mendonca (1864), uma tragédia limpida e seca, com dialogos vigorosos, deixou claro sua
preocupagdo com a fatalidade da terra e ndo a do céu. A terra, é entendida como espaco dos
homens, nascida nas circunstancias e dos habitos de cada civilizacdo. O movimento
antiromantismo ndo demora a chegar na Franca. Com a agitacdo da burguesia no poder, as
idéias de liberdade/igualdade foram trocadas por um liberalismo moderado e uma democracia
formal. No teatro triunfaram os géneros comerciais, ou seja as pecas bem feitas com intrigas

engenhosas e tematicas superficial que girava em torno do amor e do dinheiro.

A sociedade do século XIX vivia os antagonismos sociais gerados pelo sistema
capitalista. As pessoas na busca em compreender o mundo e/ou solucionar os problemas
encontraram no teatro uma alternativa. Embora esta atividade artistica, também, sofresse os
mesmos embates, pois os dramaturgos, atores e diretores de diferentes correntes de
pensamento procuravam com este exercicio disseminar as idéias que defendiam; as platéias
queriam, nesta condi¢do, ver representacOes verdadeiras. Passaram a exigir que as
personagens fossem fiéis aos fatos histoéricos, com uma recriacdo exata da situacdo em que se
passava a peca. O historicismo passou a ser a tonica dos espetaculos, isto, porque as pessoas
viam no palco aquilo que elas ndo podiam ter mais na cidade. Assim, o teatro passou a ser 0

meio pelo qual as platéias reencontravam o modo de vida que ja ndo podiam ter ou viver.

Neste periodo Antoine lanca o estilo realista nos palcos, cujo objetivo era a

reconstituicdo da vida real, marcada pela interpretagdo em natura,

segundo a critica estética dos cronistas, 0s costumes, cenarios e acessorios
deveriam ser realistas, ao gosto do espectador, que exigia para cena que se
uma cdmoda era de Boulle, devia ser efetivamente de Boulle. (REVERBEL,
1993, p. 54).

Na concepcao objetiva da peca, 0s géneros que mais floresceram foram: o vaudeville,

a comédia e a parddia, fiéis retratos da sociedade burguesa.
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O teatro realista foi, também, a génese para o teatro naturalista, onde o realismo foi
mais radical, e teve como seu maior representante Emile Zola. A linguagem cénica era
auténtica, jamais superficial, os acessorios cénicos eram postos a servi¢co da acdo ou da

criacdo de um clima preciso, real. Para Reverbel (1993, p.55)

[...] o ator que fizesse o papel de um mendigo deveria vestir auténticos
andrajos e, quanto a maneira de interpretar, o ator deveria observar e imitar
as atitudes da vida cotidiana. A linguagem teatral deveria ter o tom da
linguagem falada e ndo da literéria.

A peca desenvolvia-se como se houvesse uma quarta parede entre o palco e a platéia,
0 espectador deveria assistir a um pedaco da vida, ou seja, a um fato concreto. O teatro
naturalista revolucionou a estética teatral e a esta escola pertenceram August Strindberg (1887
— 1896) em Paris; Otto Brahn (1889) em Berlim; Jacob Grein e Bernard Shalw (1891 — 1897)
em Londres e Konstantin Stanislavski (1898 — 1913) em Moscou.

A marca do naturalismo teatral era a observacédo e o espirito cientifico na analise da
vida social; seus personagens sdo vivos; o tema fixou-se no submundo e nos bordéis. O
exagero do naturalismo da época fez surgir um novo género: o melodrama, que na Franca teve
como expoente Balzac. Na Russia este género apoiou-se, também, nas satiras populares e o
dramaturgo mais expressivo foi Nikolai Gogol.

No final do século XX dois textos brasileiros ndo se enquadraram em nenhuma
classificacdo da época, foram eles: Corpo Santo (1833-1883) que suscitou 0s primeiros
esbocos do que viria a ser o teatro do absurdo; e Buchmer, vinculado as lutas e as questdes

politicas ambas anteciparam o expressionismo e o teatro épico contemporaneo.

No Brasil do século XIX, o teatro romantico ndo teve continuidade, foi a comédia
que teve mais impulso com os trabalhos de Martins Pena. Ele criou a comédia de costumes,
com um pré-realismo, no qual o senso de observacdo fez um painel de sua época com
simplicidade e eficacia, seus seguidores foram: Joaquim Manuel, cujos textos criticavam vida
social; Alencar, que retratou a preocupacdo com a nacionalidade; Machado de Assis que
escreveu brincadeiras leves; Franca Junior, cujas novelas romanticas voltavam-se a satiras

politicas, e Arthur de Azevedo, com géneros teatrais, oriundos das burletas e revista musical.

Uma curiosidade desta época foi a formacdo de um grupo de teatro (1800) em Lagos

Nigeéria, constituido de escravos libertos dirigidos por Z.P.Silva.
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No fim do século XIX trés dramaturgos aprofundaram o realismo psicoldgico e as
novas estruturas dramaturgicas, produzindo uma reflexdo sobre a condicdo humana na
sociedade burguesa. Gerhardt Haiptmam utilizou a estrutura do teatro ndo dramatico, e foi o
precursor do teatro politico revolucionario, pois seus textos mostraram a massa com fome,
alcoolizada, passiva e/ou conduzindo a revolta contra a opressédo. Henrik Ibsen elevou o
drama, enquanto estrutura dramatica, ao apogeu acabando com os mitos coletivos. Para ele, 0
homem em si mesmo deveria reencontrar 0 novo, assumiu o0 género realista e critico dos
grandes problemas da época. August Strindberg, outro realista obstinado, utilizou o teatro
psicolégico quase em seu estado puro; herdeiro de Dostoiewski e Nietzsche passou a ser um

mistico inquieto e apresentou uma nitida contestacdo do drama enquanto forma literaria.

Apesar da grande repercussao que teve o teatro Realista e Naturalista, estes foram
fortemente atacados pelos simbolistas, artistas que buscavam tornar os elementos do
espetaculo mais livres e harmoniosos, desligando-o0s das amarras do mundo real. Para Sennet
(2001, p.239),

estes artistas viam que a forma de um drama tinha uma estrutura, um
simbolo ou simbolos, que definiam como o cenéario deveria estar relacionado
com os costumes, 0s costumes com as luzes e assim por diante. Aparéncias
fisicas deveriam expressar essa forma tdo sensualmente e tdo imediatamente
guanto possivel.

No teatro Simbolista o texto deveria ser poesia pura, opondo-se ao Naturalismo. Os
simbolistas, uniram-se aos pintores e masicos na busca da verdade da alma, com o intuito de

desvelar os mistérios da vida.

O espetaculo simbolista exerceu, a0 maximo, uma tirania pictural; em tudo
predominavam a cor e 0 movimento, havia mais uma representagédo de ballet
do que dramaética. O ator deveria interpretar a cena através do movimento,
sublinhado pela luz e pela a cor, conferir subjetividade a acdo [...]. A muUsica
tem sua parte nesses correspondentes simbolicos. O teatro propriamente dito
parece impotente para exprimir essas relacdes inefaveis de ordem
psicossensorial, para introduzir um “ideal” (REVERBEL, 1993, p. 57-58)

Se no inicio do século XIX as pessoas consideram o teatro como 0 espago para
encontrar a verdade e assim ver no palco os préprios contornos da vida social; com a
dinamicidade e complexidade das relacGes sociais e de trabalho, que tornaram a vida real tdo
restritiva, as pessoas, no final do século, passaram a buscar no teatro a expressao da liberdade

e da espontaneidade que ndo mais podiam ser encontradas nas ruas das grandes cidades.
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O desenvolvimento do modo de producdo capitalista, impulsionado pelo progresso
tecnologico e cientifico engendrou, a partir do seculo XX, as novas condi¢fes para vida
humana, bem como estabeleceu um novo modo para 0os homens se relacionarem entre si e
com o meio. A esse tipo de organizagéo social foi dada a denominacédo de sociedade moderna.
Sendo que dentre as suas varias caracteristicas evidenciaram-se: a producdo com eficiéncia; o
aproveitamento racional do tempo e a utilizagdo das relagcdes sociais para a eliminacdo do
disperdicio. Estes aspectos estavam na base do modelo Taylorista. J& o Fordista, centrava a
atencdo na produgdo em série, na ordem e na utilizagdo perfeita da forca humana de trabalho e
na eliminacdo de acidentes. Com o advento desses dois sistemas, os trabalhadores, para a sua
maior rentabilidade na producdo, tiveram uma reducdo na jornada de trabalho, pausas
temporéarias para evitar enfermidades. Estas eram um pequeno descanso fisico que néo
comprometia o ritmo do organismo, mas dava mais animo aos trabalhados para manterem o

ritmo da producéo.

Deste modo, a vida na fabrica, como fora dela, passou a ser ordenada no sentido de
aproveitar racionalmente o tempo, de consumir bens culturais que contribuiriam para manter
os trabalhadores em plena harmonia e motivados para o trabalho. Por isso as atividades
artisticas foram o grande mote deste periodo.

No entanto, a area artistica tornava-se empobrecida de conteido, embora tivesse uma
qualidade técnica maior, devida ao emprego de tecnologia, principalmente, nas producdes

teatrais. Uma vez que passou a ser mero instrumento de diversao e entretenimento.

O marco da encenagdo moderna, foi 0 surgimento do cinema, no fim do século XIX.
As tendéncias do teatro no século XX foram inimeras, mas na base de todas estavam
presentes a critica e duas correntes: uma que advogava a volta do teatro as suas origens
dionisiacas, ou seja o espetaculo voltado para o campo da expressao sensorial e corporal e a
outra que buscava a revitalizacdo do discurso légico, utilizando o espetaculo como um
instrumento de dominacao, os grandes defensores desta vertente foram: André Antoine, o
fundador da dramaturgia moderna no campo da encenacao, interpretacdo e cenografia. Seu
projeto levava o naturalismo ao palco. Constantin Stanislavski, que intensificou o realismo
psicoldgico tanto na teoria como na pratica, por ter sido um encenador sensivel e meticuloso,
preocupado com a clareza de cada acdo ou emocdo, visando que o teatro reproduzisse a vida
do espirito humano e sua importancia social. Defendeu que as acdes realizadas no palco

precisavam ser acompanhadas de beleza e compreensdo; e que deveria haver identificacdo
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entre espectador e personagem. Ele ndo so influenciou o teatro de Moscou, apés a Revolucgéo
de 1917, como também todo do trabalho teatral no EUA.

Tchecov atingiu o apogeu do realismo com o “principio do impasse”, que ele mostrou
na estrutura dos personagens (a burguesia entediada e impotente através de gestos lentos e o
desespero sem perspectiva presente nas entrelinhas dos dialogos). O impasse do realismo
tradicional também esteve presente nos trabalhos de Ibsen e George Bernard Shaw, Camus e
Sartre, deixando evidente que as questdes do mundo moderno poderiam ser discutidas em
cena e para tal necessitaria de uma nova estrutura cénica. Shaw defendeu a fungéo educativa

prética do teatro e indicou a arte como meio de propaganda ideoldgica.

O Movimento Esteticista propagado na Franca, pela agdo de pintores atuando como
cenografos, criou na proposta simbolista, a qual defendia a arte pela arte, uma religido da
beleza e da forma, a utopia do teatro total. Appia considerava o teatro uma arte total, pois se
utilizava de todos os recursos de outras artes, mas ndo era a sintese destas. Seu elemento
principal foi o movimento a partir do qual todos os demais recursos devem ser organizados
pelo encenador. Edward Gordon Craig definia o teatro como a arte da rebeldia contra a
civilizacdo, sonhou com a utopia de um teatro puro que voltasse a usar a mascara para

suprimir a deficiéncia humana dos atores.

Na URSS, discipulos de Stanislavski se rebelaram contra a primazia do texto:
Meyerhold, influenciado pelo esteticismo simbolista, propés o teatro estilizado, contra a
cenografia realista que limitava a atuacdo do ator, pois o ator realista (psicolégico)
descuidava-se do aspecto externo de sua representacdo. Sua proposta indicava um cenario
construtivista e o ator era um misto de ator-cantor-dancarino-acrobata. Meyerhold realizou a
antitese ao propor o teatro a partir de uma forma vazia. Ele, por sua vez, realizou a sintese dos
dois ao defender a beleza e a forma numa aproximacgdo como balet. E Vakhtangov retomou o
texto como ponto de partida para a encenacdo. Para ele, o teatro € uma arma de agitacdo e

propaganda, uma lente de aumento.

Outros movimentos que surgiram no campo teatral foram o Dadaismo e o
Surrealismo. O Dadaismo surgiu em 1916, em Zurique, afirmando que a arte é um erro, uma
mentira e era preciso despertar a espontaneidade existente no homem, a qual se revelaria no

jogo dos atos gratuitos e do ludico ocasional.
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A situacdo de véspera da Primeira Guerra Mundial provocou o desprezo aos valores
I6gicos e a valorizacdo dos impulsos inconscientes. Isto serviu para fomentar no teatro outro
movimento, o surrealista. André Breton, poeta e psicanalista, definiu o surrealismo como o

automatismo psiquico puro, onde 0 pensamento se expressa sem qualquer controle racional.

A esséncia surrealista teve um componente de magia e misticismo inspirados em
filosofias orientais. Um representante dessa tendéncia no teatro do século XX foi Antonin
Artaud, que defendia este movimento como uma “peste redentora”, um instrumento para
libertar a possibilidade e quebrar repressdes. A palavra possuia o sentido que tinha nos
sonhos; o0 encenador virava um sacerdote de um ritual magico. O trabalho de Artaud foi
retomado pelos encenadores contemporaneos que se recusavam a aceitar o teatro como um
instrumento de participacdo politica. Outro expoente deste pensamento foi Luigi Pirandello,
anunciador do teatro do absurdo. Seus textos situavam a tensdo e a crise como frutos do
embate da ficgdo e a realidade. Para ele, a vida era uma mentira, a realidade uma iluséo e o

mundo uma sucessao de sonhos.

Apbs a Segunda Guerra Mundial cresceu no pensamento idealista a crise de valores;
o0s dramaturgos do absurdo, consideravam o0 homem um ser ndo situado no contexto historico,
mas sim isolado e impotente, anunciando, desta forma, a sua desesperanca na humanidade.
Esse pensamento foi expresso no texto “Esperando Godot” de Becket, uma pardbola do
homem incapaz de crer, mas também incapaz de perder a esperanca. Este género teatral
desmobilizava o puablico para a luta, o que refletia o sentimento de imobilidade reinante na
populacdo mundial. Devido que, a partir da criagdo da bomba atdbmica e dos resultados
danosos da Segunda Guerra Mundial, os homens se viram diante da possibilidade do fim. Os
costumes, as crencas, as atitudes e comportamentos perderam o sentido, gerando um grande
vazio na forma dos homens se relacionarem entre si e com 0 meio, uma vez que os valores

existentes perderam a importancia.

A heranca de Artaud esteve presente em experiéncias como 0s happenings,
manifestacdes totalmente improvisadas e nos trabalhos de Sean Wellesley Miller, que sugeriu
um espetéculo invisivel, idéia que foi retomada por Augusto Boal no campo politico. Os
espetaculos de Julien Beck e Judith Malina, na Europa e nos EUA, sdo trabalhos
experimentais no campo do anarquismo e do misticismo articulados na idéia de comunicacgéo
e criacdo coletiva centradas no teatro do envolvimento, unindo a platéia e o palco numa

mesma acdo improvisada com elementos eroticos e de choque fisico. Dort definiu este tipo de
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espetaculo como agresséo, baseado na rebeldia do adolescente e na incapacidade de analisar a
realidade. O teatro passou a ser visto como pura participacdo fisica e uma nova catarse,
afastado da tematica politica pela recusa de discutir a realidade, ou seja, uma celebracdo do

éxtase coletivo, partindo do instinto e da irracionalidade.

Na Alemanha foi o expressionismo que significou a explosdo da subjetividade e do

novo teatro inclinado para a tendéncia pacifista e politica.

O movimento expressionista teve seu periodo de apogeu entre 0s anos de 1910 e 1925.

Para os dramaturgos, o0 novo “her6i” é o que exprime o desconhecido que ele
guarda dentro de si [...] as teorias expressionistas nortearam as experiéncias
dos diretores e dos atores, resultando destas uma gama de novidades cénicas
das quais muitas estdo presentes no teatro de hoje.

Com o Teatro Expressionista diluia-se toda a fixagdo realista da cena para
dar lugar a simbolos e alusdes. Aparecem [...] desconcertantes e herméticas
formas de expressdo dramatica [...] As encenagles sdo verdadeiros ballets.
Rompem-se todos 0s convencionalismos e formalismo que o teatro carrega
desde a Antiglidade, e cobra-se a primazia absoluta do homem.
(REVERBEL, 1993, p. 58)

Como as representagdes centram-se na natureza intuitiva e sentimental entre o autor
do texto e o ator que o interpreta, a funcdo do diretor ganha importancia relevante no teatro
expressionista. Posto que este tinha o papel de mediador entre o texto escrito e a acdo do ator,
conduzindo a consciéncia artistica desde no sentido de expressar a realidade apresentada no
texto.

Na busca da superacdo do vacuo existente entre a cultura e a politica, a arte passou a
ser veiculo de propaganda, abandonando sua qualidade emancipatoria a alternativa.
Abandonando entdo 0 movimento iniciado a partir dos séculos X1X e XX, quando a arte perde
sua especificidade e torna-se instrumento oficial e estatal atendendo aos agenciamentos da
sociedade sob a denominacéo de “cultura afirmativa” e deixando de desenvolver o seu lado de

critica e oposicéo,.

Apds a queda de Hitler, a cultura ndo perdeu seu carater afirmativo, mantendo-se fora
do mundo real e somente acessivel para aqueles poucos que podiam cuidar de sua

interioridade.

Na sociedade moderna cujos principios reinantes eram a producdo em série e a

massificacdo do consumo, 0 que se mantém até hoje sob novas formas, foi muito dificil abrir
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espaco para uma educacgdo estética que retomasse a idéia de liberdade e de ladico que a arte
suscita. Frente a esta situacdo afigura-se a necessidade de procurar fragmentos na historia do
ocidente que mantiveram vivo o contraditorio processo de oscilacdo entre o estético e o
politico. Rousseau, ao abordar questdes sobre o teatro atribuiu-lhe um papel eminentemente
pedagdgico na polis, pelo valor estético. Ou seja, de uma festa desencadeadora da comunhao

coletiva na qual as desigualdades desapareceriam, como aponta neste trecho:

Mas ndo adotemos estes espetaculos exclusivos que enceram tristemente um
pequeno nimero de pessoas em um antro escuro que 0s mantém temerosos e
imoveis no siléncio e na inércia.

[...] ndo, povos felizes, ndo sdo estas as vossas festas. E preciso reunir-vos ao
ar livre, sob o céu aberto e entregar-vos ao doce sentimento de vossa
felicidade [...]. Mas quais serdo afinal os objetivos desses espetaculos? O
gue mostram? Nada [...]. Erigi em meio a uma praga uma estaca coroada de
flores, reuni em torno o povo e tereis uma festa. Fazei melhor ainda:
transformai eles préprios em atores, fazei com que cada um se veja e se ame
nos outros a fim de que todos estejam mais unidos. (SILVA, 1992, p. 144)

Com uma visdo bem diferente, Schiller indica que o ludico da arte é a préatica
educativa. Influenciado por Rousseau e Kant, este atribuiu ao estético um sentido para além
do belo artistico, enfatizando-o como meio de educar para atingir o estadio moral.

Se Kant definiu a peculiaridade e autonomia do gosto estético e de seus objetos,
diferenciando-os, de um lado radicalmente do conhecer e julgar intelectuais e, de outro do
aprovar ético e dos principios morais, a teoria do jogo estético torna-se, na obra de Schiller,
uma verdadeira praxis educativa e mesmo politica. Nas palavras de Anatol Rosenfeld,
“Schiller deu a construcdo de Kant maior fluidez, colocando os consertos rigidos em
movimento dialético e inserindo-os na filosofia da historia, antecipando em muitos momentos
as idéias de Hegel” (SILVA, 1992, p. 144). Buscando unificar matéria e espirito Schiller
perseguiu a superacdo dessa dicotomia pelo exercicio da fungdo estética, atribuindo a arte um
papel, também moral e politico, engajando-a em uma tarefa revolucionaria, entendendo que a
arte ao cumprir seu papel historico, ndo visava o0 homem isolado, mas interferir nas formas da
existéncia humana. O investimento é na for¢a comunicativa e instrutiva geradora da fungéo e

sentidos sociais intrinseco no carater publico da arte.

Habermas, ao analisar o pensamento de Schiller, concluiu que este ndo prop6s a
estetizacao das relagcdes da vida, e sim uma revolucédo das relacdes, pois para ele a arte ndo era

a extensdo da vida, mas sua representacao qualitativa.
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Schiller preocupou-se com a fragmentacdo social, mas foi Marx quem a explicou, a
partir da critica a inconsisténcia do idealismo da filosofia alema, pelos fenémenos e pelos
processos da vida social. Marx converteu o fracionamento da arte e da cultura em efeito da
divisao do trabalho na sociedade de classe, como ocorreu nos demais campos da vida social e

da producéo.

Ja Brechet procurou, através do principio do Getus, que incorporava o sensorial e 0
racional, afirmar que o “proposito e a experiéncia estéticos em lugar da comunhdo para
provocar a catarse, leve a descomunhdo coletiva para a obtencdo da mudanca de
comportamento.” (SILVA, 1992, p. 149)

O teatro de Brecht recusava a dramaturgia aristotélica da identificacdo e propunha a
sua substituicdo pela acdo do distanciamento e estranhamento, para tornarem nitidas as
contradi¢cbes do comportamento humano e que a estrutura social poderia ser mudada. O
espetaculo deveria conservar o publico intelectualmente ativo, com uma postura critica.
Caberia ao espectador, juntamente com a acdo dos atores e através da encenacdo, elaborar

suas proéprias conclusoes.

Piscator e Brecht influenciaram fecundamente as experiéncias teatrais norte-
americanas; e fizeram surgir, a partir dos anos 70, o Teatro Documentério, constituido de
pesquisas, de dados objetivos e da reconstituicdo dos fatos, levando em conta os documentos
reais. As pecas tinham um rigor didatico e agressivo, uma verdade irrefutavel. Este teatro
ganhou for¢ca nos EUA sob a influéncia de Ibsen, Freud e das idéias de Stanislavski. Apesar
de Piscator ter formado uma geracdo de atores, dramaturgos e encenadores que
revolucionaram a arte teatral norte-americana, ainda assim, o drama realista e psicoldgico

manteve-se presente nos cursos de teatro das universidades daquele pais.

Por todos os paises foram grandes as inovagdes no campo teatral com a finalidade de
demarcar a dramaturgia nacional, discutir as questdes sociais, politicas e econémicas da
historia nacional. Também o teatro da América Latina, que esteve sempre lutando contra o
imperialismo politico e cultural dos EUA, apresentou varios movimentos teatrais a partir das
idéias de Brecht, na busca dos caminhos para seu teatro nacional. Exemplos contundentes sdo
o0 do teatro de Cuba vinculado a libertacdo popular, com o patrocinio oficial. Na Colémbia,
Enrico Buenaventura desenvolveu formas inovadoras baseadas na elaboracéo critica e no

processo coletivo de criacdo. Na Argentina houve o florescimento do teatro independente. No
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Chile as iniciativas sdo no campo do teatro popular. No México e na Venezuela houve uma
certa vitalidade na prética teatral. Mas, em todos esses paises 0s movimentos teatrais foram
desarticulados por golpes de estado. A cultura teatral da América Latina foi constituida a

custa de varias vitorias parciais das forcas populares

1.2 O TEATRO NO BRASIL

A acdo teatral no pais foi iniciada quando Portugal resolveu fazer do Brasil uma
colbnia (século XVI). Os jesuitas vieram para a colénia com a intencdo de catequizar os
indios, mas ndo trouxeram apenas uma nova religido, a catélica, mas a cultura diferente que
foi passada aos indigenas atraves da literatura e do teatro, aliando a estes os rituais festivos e

dancas ja praticadas pelos indios.

O conteldo das representacdes era a Biblia e o responsavel pelas pecas era o Padre
Anchieta. Os primeiros textos, encenados pelos jesuitas, incluia elementos da cultura
indigena, como uma forma de cativar os mesmos para os dogmas da Igreja Catolica. As pecas
eram em tupi, portugués ou espanhol até 1584, quando chegou o latim, as encenacGes
aconteciam nas Igrejas, pracas e colégios. Os personagens eram santos, deménios e
imperadores que as vezes representavam o amor e o temor a Deus. Ndo eram representados
personagens femininos para evitar a empolgacao nos jovens. Os atores, na época, eram indios
domesticados, futuros padres, brancos e mamelucos. Foi devido a catequese que o teatro

tornou matéria obrigatoria da area de Ciéncias Humanas nos colégios da Companhia de Jesus.

O teatro nacional s veio a institucionalizar-se em meados dos séculos XI1X, quando
0 romantismo teve seu inicio através das comédias de costumes de Martins Pena juntamente
com outros nomes como Jodo Caetano (ator e empresario), Arthur de Azevedo (dramaturgo) e

Machado de Assis (escritor).

A idéia de um teatro nacional surgiu no século X1X, com a vinda da familia real para
0 Brasil (1808). No decreto de 28 de maio de 1823, D. Jodo VI reconhecia a necessidade da
construcdo de teatros. A partir de entdo as grandes companhias teatrais comecaram a realizar
apresentacdes no pais. A primeira delas, o drama O Principe Amante da Liberdade, que

estreou em 1833 na cidade de Niterdi, dirigida por Jodo Caetano.

Os movimentos pela independéncia do Pais, também, agitaram os palcos e as platéias

fervorosas, que utilizavam as encenagdes para as manifestacfes a favor da Republica. Porém,
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quando D. Pedro 1l fazia-se presente o povo se continha. Outro fato que deve ser destacado é
0 preconceito contra 0s negros; estes, quando atuavam, tinham sua face pintada de vermelho

ou branca.

No periodo de 1838 a 1855, considerado como a época Romantica, 0 sentimento de
nacionalismo cresceu, principalmente ap6s a independéncia em 1822. Os trabalhos teatrais,
influenciados pelo romantismo, falavam da grandeza territorial e da natureza brasileira. Neste
periodo destacaram-se 0s seguintes textos: em 1838, O Poeta e a Inquisicdo, de Goncalves
Magalhées, dirigida por Jodo Caetano, e em 1815, Juiz de Paz na Rocga, de Martins Pena.
Ambas apresentadas no teatro Constitucional Fluminense. Estes textos significaram, também,
0 marco inicial da comédia de costumes, género preferido pelo publico. Martins Pena, cujos

trabalhos fizeram parte do periodo romantico, foi considerado o precursor do teatro nacional.

No periodo do Realismo, a dramaturgia nacional foi divida em duas partes. A
primeira, a partir de 1855, com os textos do empresario Joaquim Heliodoro, que montou a
peca O Mandarim, de Arthur de Azevedo, ainda que este texto, naquele momento nédo foi
considerado naturalista. No segundo periodo, de 1884 aos primeiros anos do seculo XIX, os
géneros teatrais preponderantes foram a Opereta e o Teatro de Revista. O encenador Emilio
Doux trouxe da Franca pecas mais modernas que abriram espago para a tematica social, ou
seja, 0s problemas sociais mais urgentes comegaram a ser discutido nos dramas. Iniciou-se a
era do teatro da tese social e da analise psicolégica. O dramaturgo relevante desta fase foi
Arthur de Azevedo.

A trajetoria do teatro no Brasil foi de lento amadurecimento devido ao esforco de
emancipacao nacional, e pela imensa territorialidade do pais. O teatro esteve presente de
inicio em pequenas cidades, com as manifestacdes tradicionais mais ligadas ao teatro popular.
Uma estrutura sélida de teatro profissional iniciou-se em So Paulo e no Rio de Janeiro, nos

demais Estados havia uma busca de profissionalismo a partir da formagéo de cooperativas.

A trajetdria do teatro brasileiro, a partir de 1900, pode ser dividida em cinco grandes
etapas. A primeira etapa foi até 1927, com a encenacdo do texto “Malazart” de Graca Aranha,
que foi apresentada, também, em Paris em 1911. Com a Primeira Guerra Mundial foi
paralisada a vinda de companhias teatrais estrangeiras para o Brasil, 0 que impulsionou uma

dramaturgia local, voltada para a critica dos costumes.
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A segunda etapa foi de 1927/1948, com a estréia da peca “Teatro de Brinquedo”, de
Alvaro Moreyral, durante o Estado Novo, a ditadura tentou calar o teatro, mas a critica
ganhou espaco no Teatro de Revista, cuja dramaturgia era composta de cenas curtas e alegres,

satirizando o cotidiano da sociedade.

Assim, houve 0 aumento de companhias teatrais de cunho popular. Fizeram parte
destas, atores como: Procdpio Ferreira, Eva Tudor, Jaime Costa, Dulcina de Moraes, Odilon

de Azevedo, entre outros.

Na década de 1930, marcada pela crise de 1929 dos Estados Unidos, 0 povo viveu
momentos de grande patriotismo, ao lado do fantasma da pobreza que pairava no ar para
todos, inclusive para os ricos. Neste clima a inseguranca e a perplexidade foram os
sentimentos reinantes, pois era estranha aquela crise, oriunda da ineficacia de um sistema
econdbmico (capitalista) na distribuicdo do que acumulou. Como entender que a
superproducdo do café e do trigo causasse tanta miséria em outros setores. Se nds no ocidente
viviamos essa incompreensdo sobre a nossa realidade econémica, a Russia se mostrava
rejuvenescida, apos a revolucdo comunista, adversa ao capitalismo, que era incapaz naquele

momento, de resolver suas proprias contradigdes.

Essa, situacdo de incerteza e de duvida, também afetou o teatro nacional no sentido

de tirar os espetaculos dos limites da comédia de costumes.

Até a década de 1930, o teatro acontecia em salas de espetaculos construidas sob a
forma de cine-teatro para atender as demais artes. O prédio obedecia aos moldes estabelecidos
no século XIX, com um palco amplo que separava 0s atores do publico ndo s6 pelo procénio
como, também, pelo fosso, onde ficava a orquestra. A area dos espectadores era dividida em
platéia, balcdo e galeria, que correspondia a hierarquia social. Os cenérios, salvo quando era
para uma peca de boa qualidade e promissora em termos de retorno financeiro, eram
construidos reaproveitando o acervo de outras montagens, economizando ao maximo 0s
custos de producdo. Quanto ao figurino, o estilo era moderno, exceto na peca de época. E
cada ator deveria confeccionar 0s seus vestuarios. Assim, ao longo dos anos de trabalho, os

atores formavam seu proprio acervo artistico.

As companhias de teatro eram compostas de atores com diferentes perfis, os quais
podiam representar varios personagens: cémico, dramatico, vildo, gald, avods, etc., de ambos

0s sexos. Os horarios das pecas eram geralmente as vinte e duas horas, em todos os dias, além
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dos vesperais aos domingos. E havia uma grande rotatividade de textos, fazendo com que 0s
atores decorassem muitas falas, o que exigia a disponibilizacdo de quatro horas para 0s

ensaios a tarde e 0 tempo das apresentacdes & noite.

Outro elemento forte do teatro era o ponto. Como as temporadas eram muito curtas,
0s atores ndo tinham tempo suficiente pra decorar todas as falas e marcacgdes e, como errar era
algo inaceitavel, uma pessoa (0 ponto) ficava no fosso passando o texto e os movimentos dos
personagens. Com o passar dos anos, 0 ponto passou a ser utilizado apenas para dar dicas,

guando ocorria de algum ator esquecer o texto.

A cidade do Rio de Janeiro, neste periodo, era o centro irradiador de toda a atividade
teatral brasileira. Assim, as pecas encenadas la eram bem mais cuidadas, a medida que iam
sendo apresentados em outras localidades e garantiram o retorno financeiro, eram eliminados

0s personagens secundarios e em alguns casos eram utilizados atores amadores locais.

Deste processo de utilizar pessoas que ndao tinham muito preparo artistico, segundo
Prado (1988, p. 18), originou-se a terminologia “mambembe no teatro, pois 0s novos atores
(amadores), por ndo terem seguranca na cena, eram manobrados pelo ponto durante todo o

espetaculo, como um fantoche.”

As tentativas de mudanca no teatro, na década de 30 foram engendradas pelos
profissionais do teatro comercial que, apesar de viver desta arte, estavam cansados do estilo
da Comédia de Costumes, buscaram avancar mais no campo da dramaturgia do que no

espetaculo.

Em 1932, a peca “Deus Ihe pague...”, de Joracy Camargo (1898-1973), que colocou
nos palcos as questbes sociais acentuadas pela crise de 1929, e além de citar o nome Karl

Marx, foi, no meio literario brasileiro, o anincio do teatro moderno

Prado (1988) registrou a estréia dessa pe¢ca como o nascimento do verdadeiro teatro
nacional, ou pelo menos o surgimento de uma nova era dramatica, porque a pec¢a, agradou a
diferentes gostos.Uns viam nela a propria Revolugédo, a grande, a de 1917, ndo a de 1930.
Outros, certamente mais numerosos, admiravam-lhe acima de tudo o entrecho, um classico
triangulo de amor, no qual a inteligéncia, representada pelo mendigo com suave displicéncia,

acabava por triunfar sobre o dinheiro e sobre a juventude”(p.23).
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Além de Deus lhe pague..., outra peca que despontou devido a contribuicdo da
ciéncia e da arte no seculo XX, foi “Sexo” de Renato Vianna (1894-1953), por colocar nos
palcos a vida emocional, a partir das contribuicGes de Freud, através da dendncia da tirania

sexual masculina.

A distingdo entre as pecas estava em que Deus lhe pague... aliava a peca de
tese ao teatro da frase, cujo precursor no Brasil havia sido Jodo do Ria, ao
passo que Sexo se apoiava de preferéncia na técnica do dramalhdo, embora
dramalhdo de idéias, com as suas tiradas altissonantes, as suas calculadas
reviravoltas de enredo e 0s sensacionais fechos de ato. (PRADO, 1988, p.25)

Outra peca que colaborou para o cenario do teatro moderno brasileiro foi “Amor...”
de Oduvaldo Vianna (1892-1972), ndo por sua defesa ao divorcio, mas pela divisdo do palco
na vertical e na horizontal, criando cinco areas cénicas das quais se podiam acompanhar

todos 0s movimentos de uma cena.

O que constituiu a maneira nacional da utilizacdo do palco giratorio europeu,
que possibilitou ao teatro competir com o cinema, roubando-lhe um pouco
de sua fluidez narrativa, do seu ritmo vivo e dindmico, aspiracdo de nao
poucos homens do teatro, escritores e encenadores, durante a década de 30
(PRADO, 1988, p.26).

Também outros espetaculos, apesar de melodramas, refletiram o questionamento
social da época, tais como os textos de Oswald de Andrade: O Rei da Vela (1933), O
Homem e o Cavalo (1934) e A Morte (1937) que abordavam, de forma corajosa e desinibida,

a falta de liberdade politica dos brasileiros, sufocados pela censura e Vargas.

Entretanto a renovacdo do teatro anunciada logo apés 1930 foi interrompida com a
implantacdo do Estado Novo, no qual tudo seria censurado. Esta situacao do teatro nacional,
era reflexo do acirramento das lutas politicas, da ascensdo do nazismo e da deflagracdo da

Segunda Guerra Mundial.

Num ambiente de cerceamento intelectual, o teatro brasileiro direcionou-se para a
encenacdo de pecas historicas ou semi-historicas, cuja estrutura dramética, sob a aura

romantica, entrelacava drama e comédia com desfecho feliz.

Outras transformaces que se iniciaram desde a década de 20 e que chegam ao fim na
década de 30 foram: o desaparecimento da Opereta, quando o cinema comecou a falar e

cantar, e do Teatro de Revista, caracterizado pela critica politica e divulgacdo da musica
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popular que cessa com a expansao do radio, sendo que mais tarde perderia 0 espaco para a

televis&o.
Prado (1988, p. 37) retrata assim, o contexto do teatro na década de 30.

O teatro comercial, [...], ndo realizava nenhum de seus intentos estéticos ou
de suas obrigacGes historicas [...], perdendo terreno enquanto diversao
popular para o cinema, nada dissera de fundamental sobre a vida brasileira,
ndo conseguindo passar adiante, [...] as mensagens revolucionarias de Marx
e Freud [...]

Algum progresso se fizera, o espetaculo ganhava em amplitude e
flexibilidade, ndo se restringindo [...] & modesta sala de visitas da Comédia
de Costumes. Preocupacdes de ordem social as vezes perturbavam [...] a
tranquilidade dos conflitos familiares. Mas ndo se tocava no essencial, na
maneira do teatro considerar-se em si mesmo em sua relagcdo com o publico.

Se o teatro profissional ndo obteve sucesso efetivo na renovacdo da arte dramética
nacional, o germe do teatro amador conseguiu resistir as pressdes, tal como aconteceu na
Franca com Antoine, na Russia com Stanislasvski, nos EUA com Eugene O’ Neill. No Brasil

esse movimento foi liderado por Alvaro Moreyra, ainda na década de 20.

Porém, somente em 1940 € que o amadorismo delinearia com clareza seus objetivos,
a partir de uma pratica e de uma reflexao tedrica mais consistente. Resultando, em 1930. No

surgimento do Teatro do Estudante do Brasil, imprimindo uma visdo mais cultural a esta arte.

Representantes deste movimento foram, dentre outros, os diretores de grupos
cariocas, Brutus Pedreira (1904-1964) e Tomas Santa Rosa (1909-1956). Mas o0 passo
definitivo para a mudanca do padrdo cultural do Pais, nesta area, foi dado pela criacdo do
grupo “Os Comediantes”, em 1943, no Rio de Janeiro, sob a direcdo de Ziembinsky. O
primeiro trabalho realizado foi a montagem da peca “Vestido de Noiva” de Nelson Rodrigues.
Com este texto, introduziu-se o modelo europeu de encenagéo, que significou um salto

qualitativo para o inicio da dramaturgia moderna no Brasil.

O apogeu do amadorismo foi até 1948, quando o teatro novo se confrontou com as
questdes orcamentarias e com as conquistas estéticas atingidas. Ndo tendo encontrado um
equilibrio entre a estética e 0 econdmico para manter a regularidade das producgdes e a critica
as questdes sociais, 0 amadorismo partiu para um trabalho de formacéo do profissional de

teatro, cuja atuacdo centrou-se mais na cidade do Rio de Janeiro.
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A terceira etapa compreendeu o periodo de 1948 a 1950 que iniciou-se com a criacdo
do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia). E uma fase dominada por encenadores italianos que
conduziram os trabalhos profissionais dos grupos teatrais. O TBC teve uma histdria
confundida com o movimento social, nascido apés a ditadura Vargas, produzido pela
burguesia, para a burguesia. Seus textos tinham a técnica e o repertorio importados. A partir
do TBC foi estruturado o teatro profissional brasileiro, como também foi a escola e formacéo

para varios atores.

Sob a diregdo de Franco Zampari (1898-1966), um engenheiro industrial, o TBC
trouxe para o teatro o carater empresarial, embora sua dramaturgia estivesse calcada em textos
consagrados e em encenadores estrangeiros. Apesar de ter havido outras empresas de teatro, o
TBC teve maior destaque na época pela postura persistente e a grande reserva financeira que

auxiliaram na execucdo das encenagdes do periodo.

Na década de 1950 a estrutura dos teatros, também, havia mudado radicalmente.
Como indica Prado (1980, p. 46) os teatros

[...] foram encolhidos. Nada de frisos, camarotes, balcdes e/ou galerias. A
platéia foi reduzida, via de regra, para 300 a 400 lugares, o palco diminuira
em altura e profundidade, perdendo [...] o fosso da orquestra. Na maioria dos
casos, ndo se tratava [...] de salas de espetaculos construidas para tal fim,
mas de adaptacfes um tanto improvisadas, a cujas irregularidades a policia e
0 corpo de bombeiros fechavam os olhos. O que significavam tais
modificagdes, ndo é dificil de interpretar, o teatro aceitara [...] a posi¢do
secundaria como diversao popular.

Esta nova posi¢do demarcou uma mudanca de foco para o teatro, que agora buscava
0s pequenos publicos, ja que a grande platéia ndo mais o freqlientava. Além do mais, as
companhias teatrais lutavam para sobreviver e se defenderem das tentacbes do comeércio.
Razdo essa que o comando do espetaculo deixa de ser do ator principal, uma vez que este
cuidava principalmente de sua renda, e passa para o encenador, cuja funcao era harmonizar os

elementos constitutivos do espetaculo.

Se por um lado o teatro brasileiro, a partir do TBC, ganhou uma estrutura mais
empresarial, no contexto teatral mundial, caracterizou-se por um grande desconhecimento,
pois 0os movimentos, do final do século XIX, naturalista e simbolista e os do inicio do século
XX, como o expressionista, ao chegarem aos palcos nacionais ndo foram percebidos. A
presenca destes textos nos palcos nacionais foi devido a presenca de encenadores estrangeiros

nos grupos teatrais, pois estes precisavam para sobreviverem economicamente de espetaculos
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novos em curto espaco de tempo, além do fato de que os textos estrangeiros eram muito mais

apreciados pelo publico do que os nacionais.

No final dos anos 50, esta situacdo de submissdo ao internacionalismo comeca a
ceder espaco a produgdo nacional, assim como o TBC comecou a sofrer criticas dos jovens
estudantes que buscavam o teatro como um instrumento politico. Entdo, a partir de 1958,
apareceu a antitese ao TBC, o Teatro de Arena, que nasceu com preocupacdes socio-politicas,

buscando uma renovacao do espetaculo, da interpretacdo e da encenacao.

Por todo pais comegaram a surgir pecas que tinham em comum a militancia teatral e
aposicdo nacionalista; alguns exemplos: a Moratdria, de Jorge Andrade (1955); o Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuma (1956); Eles ndo usam Blacktie de Gianfrancesco
Guarnieri (1950); Chapetuga Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho (1959); O Pagador de
Promessas, de Dias Gomes (1960) e Revolucdo na América do Sul, de Augusto Boal (1960).

A quarta etapa compreendeu o periodo de 1958 a 1968, o golpe militar de 64 foi o
inicio da repressdo cultural, a partir da promulgacdo do Ato Institucional n°. 5. Mas, apesar
deste fato, foi o periodo mais fecundo da dramaturgia e encenacdo brasileiras. Os trabalhos

dos grupos Arena, Oficina e Opinido foram caracterizados pela resisténcia ao golpe militar.

Se o trabalho do TBC se caracterizou pelo barateamento do teatro, as produgdes do
Arena, foram voltadas para o estudo tedrico, buscando engajamento entre o estético e o
panorama social. E assim, 0 que era preciso ter era o ator no centro e o publico ao redor, e,
neste sentido, uma sala, praga ou outro espaco serviria para que o teatro acontecesse. O ponto
crucial do Arena, além da reformulacdo da relacdo entre os atores em cena e destes com 0
publico, foi colocar o teatro na realidade politica nacional, através da técnica utilizada por

Augusto Boal, cuja preocupacao era com a veracidade psicoldgica do método de Stanislavsky.

Em outros Estados também apareceram movimentos teatrais, tais como, Rio Grande
do Sul, Pernambuco, Bahia e Recife; e os espetaculos produzidos pela UNE (Unido Nacional
dos Estudantes). Neste periodo registrou-se o fim do TBC, pois perdera seu projeto ideologico
e sentido historico. Enquanto os grupos Arena e Oficina realizavam trabalhos diferentes que
se completavam, pois empenhavam-se na constru¢cdo de uma cultura socialista; o Arena

desenvolveu um trabalho de dramaturgia e o Oficina um trabalho de encenacéo.
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Estes grupos pararam suas agdes devido a intervencao militar. No periodo de exilio
Augusto Boal, a principio na América Latina depois na Europa, desenvolveu na busca de
superar Brecht, a proposta do “Teatro do Oprimido”, enquanto atividade politica e de

devolucédo ao povo os meios da producao teatral.

A quinta etapa, foi do Ato Institucional n°.5 até os anos 90, quando o teatro brasileiro
foi marcado por um exaustivo trabalho de resisténcia cultural confuso e contraditorio,
realizado por profissionais e amadores. Foi um momento no qual a encenacéo foi constituida
para ludibriar a censura e falar da verdade e da denlncia. Foram realizados varios textos, mas
em meio a liberdade restrita, surgiu o indicio de processos teatrais voltados para o lucro em

detrimento a formulacéo de propostas ideoldgicas mais avancadas.

O aparecimento do teatro comercial foi impulsionado pela influéncia da televiséo e
pelo aumento do desemprego. Varios grupos e cooperativas, sem uma sélida estrutura artistica
e/ou econdmica, passaram a realizar apresentacdes em bairros, igrejas e comunidades, que
produziram uma efervescéncia de textos e espetaculos teatrais, principalmente nas grandes

capitais.

Em contrapartida, o teatro institucionalizado entrou em crise, pois a necessidade de
ganhar dinheiro, fez com que os grupos, para reduzir os custos da producdo, ndo mais
alugassem teatros de altos custos. A classe trabalhadora que pouco assistia teatro, passou a ter
acesso a essa atividade artistica, devido a expansdo dos movimentos socio-culturais e pelo
crescimento do trabalho voluntério. J& a burguesia, deixou de frequentar os teatros pela falta
de qualidade e entendimentos das pecas, cuja encenacdo abstrata ndo permitia a sua
compreensdo clara. Aliado ao fato de que outros entretenimentos se tornaram mais atraentes.
Com isso as companhias teatrais perderam, nos anos 80 e 90, recursos financeiros, a0 mesmo

tempo em que as pegas eram pobres dramaturgicamente e de puro entretenimento.

Este empobrecimento da arte dramatica foi um dos reflexos do processo da
globalizacdo no campo artistico. A partir dos anos 80, 0s grupos teatrais, por iniciativas
particulares motivadas pela paixao a arte cénica estdo realizando a montagem de suas pecas
sem nenhum vinculo com institui¢ces oficiais, mantendo o carater espontaneista da producao
teatral. Hoje, no Pais, 0 que motiva tal postura é a auséncia de oportunidade de estudo, de

cursos regulares, de acesso a informacao, porque 0s meios estao restritos a algumas capitais.
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Outras dificuldades sdo de ordem literaria, de infra-estrutura e despreparo tedrico e técnico

dos grupos teatrais.

A caréncia de textos draméticos € motivada pelo pouco interesse da industria
editorial pela edigéo de textos teatrais, aliado ao falho e/ou defasado sistema de bibliotecas
publicas para a oferta de pecas teatrais, livros e manuais técnicos. Hoje o que se tem nesse
setor séo as publicacdes da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE) e do programa editorial
de textos classicos com versdes definidas e atualizadas para encenacdo moderna da
UNICAMP.

Quanto a infra-estrutura, h& uma enorme caréncia em todo o pais de casas teatrais.
Este problema nas capitais centra-se em dois pontos: o primeiro, sdo as casas teatrais cuja
estrutura advém do século XIX e inicio do século XX e que exigem grandes investimentos
financeiros para sua manutencdo. O segundo ponto esta localizado na caréncia de mao-de-
obra, ou seja, cenotécnicos, maquinistas e iluminadores; somado a falta de aquisicdo de

equipamentos modernos.

Estas dificuldades vém sendo contornadas através de cursos e oficinas de capacitacdo

técnica ministrados por profissionais em diversos Estados.

A terceira problematica, talvez a que mais sinaliza e motiva a crise do teatro
brasileiro, é a dramaturgia. Tanto que em 1994, quando o jdri ndo outorgou o Prémio Nelson
Rodrigues a nenhum autor, houve uma grande inquietacdo na comunidade teatral. A
justificativa do corpo de jurados foi que ndo iriam dar o prémio a um texto que tivesse aquém
do patrono do proprio prémio. Este fato ndo é inusitado na &rea teatral, j& ocorrera em 1970,
periodo da ditadura, mas as causas estavam fora da area artistica. Porém na década de 90 isto
provocou uma grande discussdo entre os dramaturgos brasileiros, que resultou no Encontro

Nacional em 1996, organizado pela Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT).

Atualmente outras questdes aumentam as dificuldades do teatro, dentre elas o fator
econbmico: os artistas precisam constantemente produzir pecas para se manterem no
mercado; pois com o crescimento da industria da diversdo os grupos teatrais se vém obrigados
a disputarem a preferéncia do publico com produtos mais atraentes. Assim, para sobressairem,

estes estdo produzindo mais pecas de entretenimento de autores estrangeiros.
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Estes elementos em conjunto acirram a problematica da nossa dramaturgia.
Entretanto o ponto crucial da questdo é a base na qual ela esta calcada, posto que é parte da
literatura. Nesta condicdo, o discurso teatral além de expressao artistica, tem “a capacidade de
reproduzir as falas sociais, as aspiragdes, 0s sonhos e as expectativas de um
tempo”.(WEFFORT, 1998, p.199). A exemplo de dramaturgos como Shakespeare, Racine,
Moliére e outros que registram em seus textos os parametros da oralidade de suas respectivas

culturas, traduzindo e estabelecendo o estilo do discurso teatral.

Nos povos mais maduros, a dramaturgia teatral € marcada pelo aspecto sintatico,
dialetal e com estilo do discurso.

A dramaturgia foi crucial para criar um discurso nacional, uma forma de
dizer o texto que é evidentemente teatral. E mais, a dramaturgia colaborou
para a unificagdo do discurso standard (padrdo) do idioma para o
estabelecimento de normas culturais. (WEFFORT, 1998, p.202).

Assim, 0s textos classicos sé podem ser apresentados num estilo linguistico fora do

standard em caso de parddia ou de producdo sem expressdo artistica.

O texto teatral por ndo ser apenas lido, mas encenado, no conjunto de seus ruidos
incidentais reflete a sociedade e tem o poder de construir o discurso que vai tornando-se
emocdes e a0 mesmo tempo € o verbo de um povo. Neste sentido, a dramaturgia nacional ndo
teve grande expressividade. Primeiro pela expanséo da lingua espanhola que em determinado
periodo historico (Século de Ouro) cimentou o idioma espanhol como a norma teatral por

exceléncia.

A dramaturgia, por exemplo, de Gil Vicente, devido ao conservadorismo da cultura
portuguesa, ficou por anos censurada para ser representada nos palcos nacionais. Vale
ressaltar que a obra de Gil Vicente pode ser comparada a de Shakespeare, ndo so pelo rigor e
qualidade no uso da lingua como pela abordagem da sociedade da época. Apos dois séculos
de censura, 0s portugueses tiveram que reinventar uma maneira portuguesa de encenar Gil
Vicente. N@o exclusivamente, mas muitissimo influenciada pela linguagem portuguesa, a
dramaturgia brasileira nasce numa perspectiva diferente, mas ndo exerceu sua funcéo
linguistica basica. Esta ac¢do foi atribuida a televisdo devido ao desenvolvimento da economia

cultural.

Nos anos 50, os dramaturgos tentaram rever a situacdo. E em seminario realizado no

Rio de Janeiro, buscaram definir um falar Standard, baseado nas formas dialetais do portugués
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culto carioca para ser aplicavel ao teatro. No entanto o poder econémico imp0s regras as quais
os dramaturgos ndo tiveram fdlego para contrair. A disseminacdo do estilo linglistico
nacional na dramaturgia teatral foi suplantada pela linguagem da televisdo e pelo desmonte do

teatro nos anos subseqientes ao regime militar.

Se nas décadas de 70 e 80, a dramaturgia passou por um periodo de grande
efervescéncia, buscando a continuacdo de uma linguagem teatral propria que elucidasse ndo
sO a critica as questdes politicas, mas evidenciasse, também, as formas linguisticas proprias
do povo brasileiro a fim de construir o idioma brasileiro; os contornos do que se pode chamar
de crise do teatro brasileiro ficam mais claros nos anos 90. E quando ocorre a retomada da
producdo teatral por atores cansados da televisdo e a pulverizacdo da economia teatral em
torno de projetos particulares. Estes fatos transformaram as temporadas do teatro brasileiro
em exposicdo egocéntrica, encenagcdes com estrangeiros e pecas muito fragmentadas,

afastando o publico dos teatros.

Isto significou para a dramaturgia nacional um periodo de estagnacdo, pois néo
houve a producdo de pecas por parte dos grupos teatrais estaveis que buscavam no estudo
tedrico e na pesquisa os elementos que dessem consisténcia a discussdo e/ou abordagem da
realidade social por meio de uma fala reconhecida pelo publico. Em alguns estados surgiram
grupos com este perfil, tais como: Olodum- BA; Galpdo — MG; Engenho Teatral — SP;

Fodidos e Privilegiados — RJ.

A crise da dramaturgia no Brasil nos fins do século XX é acirrada devido ao
movimento do mercado em sua fase de globalizacdo. Posto que os artistas, grupos e/ou
companbhias teatrais para produzirem passaram a ficar na dependéncia de recursos financeiros
oriundos das politicas do Mecenato Federal e dos Incentivos Fiscais (estadual e municipal).
Nesta condicdo, estes estdo sendo levados a produzirem espetaculos direcionados ao publico
alvo dos patrocinadores.

Com o intuito de reverter essa situacdo, o Ministério da Cultura e o Ministério do
Trabalho lancam o projeto Cena Aberta, em 1997 a partir do qual o Estado reconhece a
atividade artistica como trabalho. E sequndo Weffort (1998, p.206),

ao reconhecer que fazer teatro é trabalho, e atividade geradora de riqueza e
absorvedora de méao-de-obra, o projeto ultrapassa a velha prética de
patrocinar eventos e propde a sustentacdo de movimentos. O Cena Aberta
também é um salto qualitativo nas relacdes do Estado com as artes cénicas,
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por retirar a questdo do fomento as artes do enfoque dos incentivos fiscais,
das politicas de mecenato e marketing tdo controvertidas, e aprofundar o
compromisso do Estado com as politicas de longo prazo e profundidade no
tecido social.

Mesmo o teatro sendo considerado como uma atividade comercial, pouquissimos sao
0S Qrupos que conseguem pagar os custos da produgdo como 0s retornos das bilheterias.
Numa sociedade tdo competitiva e com uma necessidade crescente de entretenimento
(elemento de alivio de tensdo), o teatro, como outras categorias artisticas, € atividade
economicamente invidvel pelo alto custo de sua producéo e pelo fato das pessoas terem de ser
motivadas a sair de casa para assisti-los. Ja outro tipo de entretenimento, mesmo de custo

maior, tem retorno garantido e certo indice de lucratividade.

Outro agravamento para o teatro € o fato de no Brasil esta atividade ndo ser
reconhecida como necessaria a sociedade. Isto fica muito claro pelo pequeno percentual de
empresas que investem no setor comparado ao percentual do patrocinio, por exemplo, ao
esporte. Os poucos exemplos no campo da arte cénica (teatro) sdo devidos a participacdo de
atores televisivos nos espetaculos e/ou a permuta com os patrocinadores, ou seja, 0S

financiadores tém sua divulgacdo em lugar mais privilegiado que o proprio produto cultural.

Além dos projetos de financiamento do Ministério da Cultura, atualmente ha um
projeto em parceria com a Caixa Econdmica Federal — Projeto Teatro Brasileiro. E um
programa de empréstimo reembolsavel destinado a grupos profissionais que tém sua
documentacdo regulamentada e temporada devidamente planejada. O Valor concedido é de

35% da producdo, sendo que o restante (65%) deve ser conseguido por patrocinio.

O apoio financeiro que existe no Pais no setor cultural poderia significar que a crise
na area teatral estivesse encaminhando-se para o seu fim. Porém a realidade para a maioria
dos artistas ndo é nada facil, por causa do distanciamento dos grandes centros culturais, eles
ndo tém acesso as informacgdes atualizadas e nem qualificacdo técnica, ficando em uma

situacdo desprivilegiada no mercado cultural.

Essa situacdo discriminatdria com os grupos teatrais do interior do Pais serve
também para fomentar um velho preconceito que o teatro amador é de pouca qualidade, e sem
valor estético e dramatico. O que ndo é verdade, pois € do teatro amador que surgiram 0s

elementos inovadores os quais apropriados pelos grupos profissionais interferiram no tecido
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teatral, criando uma nova estética. Mas este processo demanda muito tempo, significando um

contra-senso com a dindmica da sociedade capitalista contemporanea.

Uma possibilidade de aceleracdo deste processo talvez fosse o incremento da
discussdo em torno da relagéo do teatro no contexto educacional, uma vez que a partir da nova
LDB (Lei 9.394/96), o teatro faz parte do conteido da disciplina de Arte em todos os niveis

de ensino. Sendo que no Ensino Fundamental, segundo os Parametros Curriculares Nacionais,

0 teatro proporciona experiéncias que contribuem para o crescimento
integrado da crianca sob varios aspectos. No plano individual, o
desenvolvimento de suas capacidades expressivas e artisticas. No plano
coletivo o teatro oferece, por ser uma atividade grupal, o exercicio das
relagdes de cooperacdo, didlogo, respeito muatuo, reflexdo sobre como agir
com os colegas, flexibilidade de aceitacdo das diferencas e aquisicdo de sua
autonomia como resultado do poder agir e pensar sem coercdo.(vol. 5, 2001,
p. 84).
Outras acOes deveriam partir dos organismos culturais, no que diz respeito a
formacdo, em parceria com as Instituicdes de Ensino Superior, através de cursos regulares
para fun¢Ges como: ator, diretor, dramaturgo, etc; e da construcdo de salas de espetaculos de

pequeno e médio porte.
1.3 ATRAJETORIA DO TEATRO EM MATO GROSSO DO SUL

A histéria do teatro no Estado de Mato Grosso do Sul, foi iniciada quando este ainda
ndo existia como Estado independente de Mato Grosso. Portanto, 0 que vai ser exposto
referindo a Mato Grosso do Sul, ira dizer respeito as cidades que apds 1979 fazem parte deste
Estado.

Outro ponto a ser observado é que a atividade teatral nestas cidades ndo apresentou o
mesmo desenvolvimento estético como ocorreu no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo e outros

centros urbanos.

A insercdo da atividade teatral numa sociedade agropecuaria ndo foi de forma
sistematica. O seu movimento foi composto de lances, momentos dramatdrgicos, sob a
responsabilidade de algumas pessoas. Mas, como em outros Estados, o teatro apesar dos

percal¢cos conseguiu mostrar a0 povo, uma maneira de ver e entender as coisas.

O teatro, no Estado, iniciou-se, no final do Século XIX, a partir de Corumba, pois

esta cidade vivia um momento de grande progresso com o comércio. Razdo esta que a fez
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receber companhias de teatro profissional de Buenos Aires e Assuncdo e que se deslocar para
outras cidades do Estado como Nioaque, Miranda e Agquidauana. Em 1914, com a
inauguracdo da Companhia Noroeste do Brasil. Os grupos teatrais de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro passaram a se apresentar em Campo Grande, Aquidauana e Corumba com maior

frequéncia.

No periodo das décadas de 40, 50 e 60 o Estado ndo recebeu nenhuma companhia de
renome, apenas chegaram grupos com trabalhos mediocres, com artistas decadentes, em busca
do publico que ndo tinham nos grandes centros. As excec¢des foram as companhias de Mério
Salaberry, com a peca O Burro, e a de Procopio Ferreira, com o espetaculo Deus Ihe Pague,
ambas do dramaturgo Juracy Camargo; que realizaram apresentacdes em Campo Grande e

Agquidauana no ano de 1944.

Os locais de apresentacdo eram improvisados em auditorios de colégios, lonas de
circo e cines. Em Aquidauana era o Cine Gloria de Décio Correia de Oliveira (1938); em
Campo Grande, os cines: Guarani (Central), Trianon, Santa Helena e Alhambra; Dourados
Cine Ouro Branco. Mais tarde, houve um movimento para a construcdo de espacos definidos
para o teatro. Assim em 1973, em Campo Grande, foi inaugurado o Teatro Glauce Rocha, no
campus da UFMS (Universidade Federal de Mato Grosso do Sul), o que abriu espago para
que as grandes companhias apresentassem seus espetaculos, uma vez que encontrariam boas
condicdes técnicas e retorno financeiro, ja que a casa possuia 800 lugares. Em 1974, foi
inaugurado o Teatro Dom Bosco, da FUCMT (Faculdades Unidas Cat6licas de Mato Grosso),
que devido a sua localizacdo central permitiu que pecas como Um Grito Parado no Ar, de
Gianfrancesco Guarnieri, e Mural Mulher, de Jodo das Neves, fossem assistidas pelos
campograndenses. Em 1985, em Coxim, um antigo armazém foi transformado em teatro e em
Trés Lagoas, o Cine Lapa sediou, entre os anos de 1986 e 1991, o grupo TPI (Teatro da Patota
Infantil).

O municipio de Campo Grande, nas décadas de 40, 50 e 60 era 0 Unico que possuia
dois teatros, passando a sediar festivais de mdsica, danca e teatro. Nos anos 40, jovens
campograndenses do Clube dos Cinco, entre eles Gabriel Spipe Calarge e os irmdos Abréo e
Rahe, encenaram algumas pecas com a participacdo de Nelly Hugney Dal Farra, Hélia Franca,
Zuleica Scaff, Aldo Derzi e Jalio Silvo, cujo conteddo era de comédias e esquetes, visando

apenas o entretenimento e diversédo.
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O interesse pelo teatro era muito forte entre os padres e irmds salesianas que
fundaram colégios no Estado. O objetivo desta atividade era a transmissdo dos conhecimentos
pelo encantamento que a peca proporcionava aos alunos, a direcdo dos trabalhos ficava a
cargo de um professor. Os temas versavam sobre 0s acontecimentos historicos e casos da vida
cotidiana e os textos eram traduzidos do italiano e espanhol. Devido aos escassos meios de
comunicacdo, as apresentacdes de uma peca eram, nesta época, um grande acontecimento

social que atraia toda a elite aos salGes dos colégios.

O teatro até a década de 60 teve uma funcdo relevante no contexto cultural do
Estado, pis as apresentacGes de grupos profissionais ndo eram freqiientes e as locais nao
tinham uma qualidade estética. A atividade dramaética, fora dos colégios salesianos, era uma
pratica de entretenimento. Posto que ndo havia condi¢fes para um aperfeicoamento estético e

técnico dos atores e diretores.

A situacdo do teatro iniciou uma mudanga quando da inauguracdo da Universidade
Federal de Mato Grosso. Em 1967 veio a peca Pais Abstratos, de Pedro Bloc, direcdo de Jodo
Bethencourt,com Glauce Rocha, Jorge Doria e Darlene Gléria, a Unica vez que Glauce Rocha
se apresentou em Campo Grande. Nos anos 6°, com a instituicdo dos cursos superiores em
Campo Grande, criou-se 0 TUC (Teatro Universitario Campo-grandense) e com a vinda do
ator Sérgio Cardoso, 0 grupo passou a utilizar o método do teatro de Arena e montou o texto:
Arena conta Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo. O TUC representou um periodo
muito fértil da vida cultural de Campo Grande, com pegas marcantes, opostas a0 momento
politico da sociedade brasileira. Os espetaculos marcaram o imaginario da cidade, através do

humor e da beleza das musicas e das mensagens contra a opressao.

No periodo da ditadura militar, algumas pecas do TUC sé foram estreadas depois de
passarem por uma minuciosa analise da censura. Dentre elas: Arena contra Zumbi (1967),
Liberdade-liberdade (1968) e Morte e Vida Severina (1969), as quais durante as apresentagoes
0 representante da censura estava presente para garantir que nenhum ator fugisse do script,
mesmo quando eram apresentadas no interior do Estado. Em 1970 o grupo encerrou seus
trabalhos com a encenacéo de Diadorim meu Sertdo, uma adaptacéo do livro de Guimaraes
Rosa - Grande Sertdo Veredas feita por alunos do 3° ano de Letras, da Faculdade Dom
Aquino. Nos anos de existéncia do TUC os atores ensaiavam até altas horas da madrugada,
receberam patrocinios dos governos municipal e estadual, do comércio e tinham boa aceitacdo

do publico, que lotavam os locais de apresentacdo em todo o Estado.
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No periodo de 1969 a 1972, os alunos do Coléegio de Aplicacdo, da Faculdade Dom
Aquino iniciaram um movimento de festivais de teatro que eram organizados ao fim de cada
ano letivo, incentivando o gosto pelo teatro e a criacdo de textos com temas locais. Alguns
trabalhos premiados foram: Oxil, de Candido Alberto da Fonseca; Autodissecacdo e
Intravagostil; de Américo Calheiros; A Palavra, de Afonso Romano, entre outras.

No periodo de 1971 a 1974, o Teatro Glauce Rocha abriu o palco para o 1° Festival
Matogrosssense de Teatro, a partir de entdo os grupos de artistas e o publico passaram a
assistir pecas num espaco proprio. Os festivais estudantis de teatro promovidos pelo Colégio
Aplicagdo da Faculdade Dom Aquino revelaram atores como: Hélio de Lima, Nilcéia Paco,
Cristina Matogrosso, Américo Calheiros e outros. O GUTAC foi criado pela iniciativa de
Américo e Cristina para funcionar como um espaco de formacao de atores e a utilizacdo do
teatro como um instrumento de educagdo. Com a peca Foi no Belo Sul de Mato Grosso, texto
de Cristina, que o grupo participou do Mambembéo e de outros festivais nacionais, mostrando
o trabalho teatral do Estado. O grupo ndo desativou seus trabalhos e em 1997 criou o
INECON (Instituto de Educacdo e Cultura Conceicdo Freitas), o qual ministra cursos

objetivando alterar o comportamento e a habilitagdo profissional em vérias areas de arte.

Em 1974 surgiu em Dourados o TUD (Teatro Universitario de Dourados) com
Wilson W. Biasoto, Telma V. Loro e Ariane F. Gongalves. Suas montagens foram Piquenique
no Front (1974), de Fernando Amaral; O Jumento e o Capataz (1974), de Anténio Rodrigues
de Oliveira; Reflexo (1975), de José Luiz Sanfelice e Os Vendedores (1976), de José Edward.
O TUD durante seus quatro anos de existéncia lutou contra a falta de apoio e seus membros
percorriam gabinetes dos politicos, secretarias e 0 comércio na busca de verbas para 0s seus

espetaculos.

Na década de 70, o teatro ganhou, também, espaco na educagdo quando a Secretaria
Municipal de Educacdo de Campo Grande promoveu durante alguns anos, festivais de teatro
da REME, para incentivar a criatividade dos alunos e ampliar a relacéo entre a vida e a escola.
Assim, de 1974 a 1978, foram realizados quatro festivais, que foram paralisados no ano de
1.978, quando, o entdo Secretdrio Municipal de Educagdo ao assistir a peca “Vila Nhanha:
toda Vila tem uma Histdria para Contar”, de Hélio de Lima, que fazia uma reflexdo da relacao
autoritaria entre professor/aluno, viu retratada a hierarquia de sua administracdo e ordenou

que a peca fosse interrompida, encerrando o festival da Reme, que nunca mais foi retomado.
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Esta reacdo desmotivou tanto os professores quanto os alunos para o teatro. O
professor Hélio de Lima recebeu censuras graves pelo seu trabalho. Isto foi um fato bastante
contraditério vindo de uma autoridade que deveria estimular o teatro na escola, uma vez que
esta arte poderia ter sido um meio eficaz e eficiente de refletir a realidade social e de

formagéo de uma consciéncia cultural nos alunos.

Em 1.976, em Aquidauana, foram criados dois grupos. Um, o Batacld, era formado
por profissionais liberais que usavam como linguagem estética a dublagem de mudsicas.
Realizaram varias apresentacdes pelo interior do Estado, mas pelas dificuldades de conciliar a
vida profissional e artistica o grupo extinguiu em 1981. O outro grupo que surgiu foi o CERA
(Centro de Educacéo Rural de Aquidauana), sob a direcdo de Paulo Corréa de Oliveira, com o

objetivo de integrar as atividades cénicas a vida social da cidade.

Em 1979, devido a divisdo do estado de Mato Grosso (1.977), foi criada a Federacao
Sul-mato-grossense de Teatro Amador (FESNATA), que atualmente denomina-se FESMAT,
que incrementou e incentivou o fazer teatral em todo o Estado através da realizacdo de
encontros, mostras e oficinas em varios municipios, com o apoio da Fundacdo de Cultura.
Com este incremento surgiram varios grupos, como: Alma de Circo e Alabian da UFMS;
Senta que o Ledo é Manso, hoje é um grupo da UCDB; Grupo de Risco, VVoa, Tareco Treco e
GUTAC, Ypurina, todos de Campo Grande; Passo a Passo, de Fatima do Sul; CERA, de
Aquidauana e TPI, de Trés Lagoas, continuaram seus trabalhos. Também nesta época o
CESUP (Centro de Estudos Plinio Mendes Santos) inaugurou em Campo Grande um

modernissimo teatro com 400 lugares, aparelhagem técnica e rudimentos de Gltima qualidade.

A condicdo do teatro no Estado de Mato Grosso do Sul, a partir de 1.979 s0 teve uma
mudanca consideravel quanto a organicidade dos artistas. No entanto, no campo politico e
financeiro, os problemas tornaram-se maiores. Primeiro porque a atengdo do governo estava
voltada na agilizacdo do setor agropecudrio, que no periodo histérico, era o pilar fundamental
do crescimento estatal; segundo a sociedade ndo considerava esta arte, como a cultura, um
elemento imprescindivel a consolidacdo do Estado. Neste sentido, os artistas, de modo geral,
fortaleceram a discussdo sobre a importancia e relevancia da cultura para os sul-

matogrossenses.

O movimento teatral travou uma luta itinerante nos setenta e sete municipios,

realizando festivais, oficinas e seminarios com o objetivo de discutir a necessidade de definir
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a identidade cultural do Estado. Este foi um periodo muito fértil, pois houve no campo da
dramaturgia pesquisas; estudos sobre a preparacdo do ator e montagens experimentais que

atenderam a caréncia de uma formacéo académica.

Na década de 80, o teatro obteve resultados positivos de sua atuacdo com a Secretaria
de Cultura desvinculada da Educacdo, apesar desta secretaria até o final da década de 90
passar por periodos em que havia verba, e em outros, ndo, o que possibilitou a Fundacdo de
Cultura de Mato Grosso do Sul identificar o contato com 0s grupos teatrais, ampliando a

politica de fomento a atividade dramatica.

Quando em 1989 foi inaugurado o teatro Aracy Balabanian, no Centro Cultural José
Octavio Guizzo, com 350 lugares, boas condicdes técnicas de palco, sonoplastia e iluminacéo;
0S grupos amadores ganharam um espaco para apresentarem seus trabalhos, porque com o

reduzido numero de lugares ndo oferecia grande retorno financeiro para grupos de fora.

Entretanto com a excecdo do Teatro Aracy Balabanian, o Estado passou duas décadas
sem investir na construgéo de teatros, isto demonstrava que a sociedade sul-matogrossense, de
base agropecudria, ndo tinha ainda uma percepcao da funcdo do teatro, ainda que “os artistas e
defensores do teatro afirmavam que sé pela arte se podia salvar o povo da soliddo interior e
abrir-lhes os olhos para as verdades existentes além da matéria em que nos situamos” (ROSA,
1992, p. 168-169).

O movimento teatral de Mato Grosso do Sul, como os demais elementos que
compdem o tecido cultural do Estado, ainda carece de uma organicidade, cuja base esta na
definicdo de sua funcdo socio-politica. Mesmo a &rea cultural tendo, no final da década de 90,
recebido um grande percentual de recursos financeiros, o cerne do problema ainda nédo foi

equacionado.

O que se faz necessario tanto para o teatro e as demais categorias artisticas é o
estabelecimento de uma politica cultural que norteie as acGes, as leis e 0s projetos a serem
desenvolvidos nesta area ndo s6 pelo poder publico, mas, também, pelos diversos segmentos

da sociedade civil organizada.
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CAPITULO II

A ARTE NO SISTEMA EDUCACIONAL - CONTEXTO PARA
O ENSINO DE TEATRO

Considerando a trajetoria histdrica do teatro nas diferentes sociedades e que nestas a
atividade dramatica também contribuiu para o desenvolvimento de préaticas educativas, neste
capitulo procuramos delinear o percurso desta arte no sistema educacional brasileiro.
Salientamos que neste sentido partimos da anélise de como o ensino de arte se desenvolveu
até que se possibilitou ndo s6 a insercao do ensino de teatro, com de outras categorias, como:
a musica, danca, etc. Entretanto, como o campo de nossa pesquisa é a Rede Municipal de

Campo Grande (REME), abordamos como a atividade dramaética € proposta.

O ensino de arte no Pais iniciou-se no século XIX, primeiramente com a atengédo
voltada para o ensino superior, devido & necessidade de formar uma elite que defendesse a
colbnia durante o reinado e o império da invasdo cultural da arte e que na republica

governasse 0 pais. Objetivo esse, que norteava também, o pensamento educacional brasileiro.

Durante o reinado, as primeiras instituicdes de ensino superior foram: a escola
militar, o curso médio e a Academia Imperial de Belas Artes. Esta Ultima desde a sua criacdo
em 1816, sob a influéncia de artistas franceses e fervorosos bonapartistas, passou por varias
mudancas de nome, tais como: Escola Real de Ciéncias, Artes E Oficios (1816), Academia
Real de Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil (1820), Academia de Artes (1820) e
por fim, com a proclamacdo da republica, passou a denominar-se Escola Nacional de Belas
Artes (1826).
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A criacdo desta escola de ensino da arte, foi o primeiro fato que desencadeou o
sentimento de oposicao as artes, pois, politicamente, representou uma forma nao declarada de

D. Jodo VI dar apoio aos franceses.

Uma vez que com a existéncia de uma escola de arte haveria a necessidade de
professores, os quais no Brasil ndo havia em ndmero suficiente, o Decreto de criagdo da
Academia Nacional de Ciéncia, Artes e Oficios, também, constava a permissdo de
estrangeiros beneméritos. A acirrada oposicdo a Bonaparte se transfere para os artistas
franceses, acrescentando a isto o fato de que os portugueses ndo tinham nessa época, uma

academia de arte de alto nivel como a projetada por Lebreton no Brasil.

Se por um lado havia uma rejei¢do de punho politico ao ensino de arte, 0 aspecto
estético marcaria outro preconceito. Uma vez que na época, a tradi¢do brasileira era marcada

pelo Barroco-Rococo que se confrontaria com a orientagdo neocléssica da missao francesa.

A transigéo abrupta de um estilo ao outro causou na populagdo um arrebatamento em
relacdo a arte. Aliado ao fato de que os artistas brasileiros em sua maioria de origem popular,
mesticos, eram vistos pela elite como simples artesGes. Cabe ressaltar que os artistas
brasileiros ndo s6 mudaram a uniforme do Barroco de influéncia jesuitica, como renovaram-

no, criando uma arte brasileira e popular.

A implantacdo das manifestacGes neoclassicas, so tiveram aceitacdo nas camadas da
grande burguesia. Ao contrario da Franca, onde a arte neoclassica era uma reacdo da
burguesia antiaristocratizante, no Brasil serviu aos ideais da aristocracia, e ao sistema

monarquico.
Segundo Barbosa (2002, p. 20):

Este processo de interrupcdo da tradigdo da arte colonial, que ja era uma arte
brasileira popular, acentuou o afastamento entre a massa e a arte,
concorrendo para isso também uma variante de ordem psicossocial, ou seja,
o fato de que a emotividade e o0 sensualismo do mestico brasileiro
encontravam no Barroco formas mais proprias de expressao, suscetiveis de
autenticidade.

Afastando-se a arte do contato popular, reservando-a para The Happy Few e
os talentosos, concorria-se, assim, para alimentar um dos preconceitos contra
a arte até hoje acentuada, em nossa sociedade, a idéia de arte como uma
atividade supérflua, um babado, um acessorio da cultura.
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Um outro fato que marcou a desvalorizacdo do ensino de arte foi a tradicdo
educacional brasileira que, desde o descobrimento ate 1759, data da expulséo dos jesuitas; foi
caracterizada por uma excessiva valorizacao dos estudos tedricos e literarios. O que provocou
a consideracdo das artes e oficios manuais e mecanicos como menos relevantes e delegados

aos trabalhadores e escravos.

Apesar da expulsdo dos jesuitas, o sistema de ensino brasileiro manteve enraizada a
concepcao de educacdo deles. Mesmo com a Reforma do Marqués de Pombal, cuja atencéo
voltava-se para uma renovagdo metodoldgica que envolvia, ciéncia, artes manuais, e técnicas,
no Brasil, antes da vinda de D. Jodo VI, esta ndo alterou a estrutura do ensino baseado nos

ideais jesuiticos.

O que de fato a proposta do Marques de Pombal possibilitou ao ensino da arte foi a
sua inclusdo no curriculo com a denominacdo de Ensino de Desenho. A partir de 1800, 0
desenho aparece nas escolas como aula régia de desenho e figura, depois foram criados cursos

de desenhos técnicos em Vila Rica, na Bahia (1817) e no Rio de Janeiro (1818).

O preconceito contra a arte tornou-se mais evidente com a introducdo do desenho
aplicado a industria, nas sete primeiras décadas do século XIX. A arte, mesmo sendo uma
atividade manual, sé tinha campo entre os membros da elite para preencher horas de lazer.

A criacdo, em 1856, do Liceu de Artes e Oficios de Bethercourt foi uma proposta de
fomentar a educacdo do povo através da arte aplicada a industria. Esta repercutiu
favoravelmente nas classes menos favorecidas, promovendo o aumento do numero de
matriculas. Contudo, apenas apds a abolicdo da escravatura e com o desenvolvimento do
processo de industrializagdo, que exigia ndo mais sO o trabalho fisico, mas o mecanico, foi

que a atividade manual passou a ser considerada uma nova concepgao.

As belas artes que até aquele momento, ou melhor, até o momento da
eclosdo das lutas contra a escravatura, haviam desfrutado um pouco de
consideracdo social [...] continuaram a ser vistas sob este mesmo angulo,
mas por isso mesmo desprezadas como inutilidade, ao passo que as artes
aplicadas a industria e ligadas a técnica comecaram a ser valorizadas como
meio de redencdo econdmica do pais e da classe obreira, que engrossara suas
fileiras com os recém libertos (BARBOSA, 2002, p. 30).

Assim, o advento da industrializacdo, exigindo um operdrio com destreza e
habilidades manuais, fez com que a partir do século XX o ensino da arte passasse a fazer parte

da educacdo primaria e secundaria.
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O ponto principal do curso de arte centrava-se no desenho, valorizando a cépia fiel e
0 uso dos modelos europeus. O ensino era autoritario, o professor era dono da verdade e seu
objetivo era que seus alunos adquirissem boa coordenacdo motora e precisdo; aprendesse
técnicas, habitos de limpeza, ordem nos trabalhos e estivessem preparados para a vida
profissional.

O programa constituia-se de desenho natural, geométricos e decorativos, que
significava representacbes convencionais de imagens. O conteldo abrangia nocbes de
proporg¢do, perspectiva, construgdo geométrica, composicao e esquemas de luz e sombra. Nas
Escolas Normais o curso de desenho incluia desenho pedagdgico, para ilustrar as aulas. A

funcéo do desenho era voltada a ciéncia e a producéo industrial, ou seja, utilitario.

A partir de entdo, o ensino de artes foi sendo introduzido nos curriculos das escolas
primarias, secundaria e superiores conforme os seguintes dados, em 1906 foi introduzido no
curriculo do Ensino Normal de Minas Gerais as disciplinas de desenho linear e a mao livre,
musica e trabalhos de agulha; em 1925, a Reforma Jodo Luis Alves Rocha Vaz inclui no
curriculo da Escola Primaria a disciplina trabalhos manuais; em 1926, o Decreto 17.329
acrescenta no curriculo do Ensino Comercial, a disciplina desenho. Até este periodo o ensino
de arte referia-se a trabalhos manuais e ao que hoje denominamos Artes Visuais, outras

categorias Artisticas ndo eram trabalhadas no sistema educacional.

A partir dos anos 30, foi acrescido ao ensino de arte o canto orfebnico, por causa de
um projeto do compositor Vila Lobos, que tinha a finalidade de difundir as idéias de
coletividade e civismo. Devidos as dificuldades porque passaram o projeto, as aulas se
transformavam em um estudo de teoria musical, evidenciando 0s aspectos matematicos e
visuais do codigo musical. Em 1950 o programa de ensino de arte era composto por aulas de
Solfejo, canto orfednico e memorizagdo dos hinos patrios, acrescido dos cursos de artes
domeésticas, para as meninas, com o aprendizado de bordado e artes industriais para 0s
meninos, com a utilizacdo do serrote, serrinhas e martelo para a producdo de bandejas, porta

retratos, descanso de prato, tapetes de sisal, etc.

Entre as décadas de 20 e 70, as escolas brasileiras viveram o ensino de arte
sustentando pela estética moderna e, pelas idéias do movimento da Escola Nova as praticas
pedagdgicas diretivas de copia de modelos foram substituidas por uma agdo educativa com

énfase nos processos de desenvolvimento do aluno e na criacdo. As aulas de desenho e artes
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plasticas passaram a ter um carater expressivo, buscando a espontaneidade e o progresso do
aluno. Na educacdo musical foi introduzindo novo método. A mdsica passou a ser cantada,
sentida, tocada e dancada, visando o desenvolvimento auditivo, ritmico, a expressdo corporal

e a socializagdo por meio da experimentagéo, improvisagao e criacao.

Nas décadas de 50 e 60, com uma pedagogia centrada no aluno, as aulas de arte
passaram a valorizar a livre-expressdo e o processo de trabalho. A funcdo do professor era a
de oferecer ao aluno condicbes de se expressar de forma espontanea e pessoal, valorizando-

Ihe a criatividade sem preocupagdo com o resultado.

Até os anos 60 havia pouquissimos cursos de formacdo de professores de arte. Por
isso artistas e estudiosos do curso de Belas Artes e do Conservatorio de Mdsica eram 0s que
assumiam as disciplinas de desenhos, artes plasticas e musica. Esta situacdo fez com que os
professores, no final da década de 60 e nos anos 70, estudassem novas teorias sobre 0 ensino
de artes no Brasil e no exterior para mudar a rigidez estética da escola tradicional.

Os anos 70 também foram marcados por um forte movimento, em todo pais, de
manifestacdes de classe artistica contra a ditadura militar. Nesta década houve um grande
aprimoramento de diversas categorias artisticas, dentre as quais o teatro apareceu com grande
forca no cenario social. Isto promoveu a inser¢do no sistema educacional, ainda que com uma
atividade extra-classe, da atividade dramatica. Principalmente porque, o teatro utiliza uma
metodologia que ndo depende de grandes recursos financeiros e, que levava a participacao
coletiva na encenagdo de um tema. Desta forma, véarios professores de Educacdo Artistica

comecaram a utilizar o teatro nas atividades comemorativas e/ou festivas na escola.

Outro fato que estabeleceu a atividade teatral no ensino de arte foi a Lei de Diretrizes
e Bases do Ensino de 1° e 2° graus — Lei 5692/71, que criou o0 Componente Curricular —
Educacéo Artistica; com os contetdos de mdsica, teatro, danga e artes plasticas, nos cursos de
1° e 2° Graus, na pretensdo que o professor deveria dominar todas essas formas de linguagens.
A partir de entdo, outras categorias de artes poderiam ser executadas na escola, uma vez que a

Educacao Artistica ndo tinha o carater de obrigatoriedade.

Em parte, a lei trouxe uma valorizacdo das demais formas de artes (teatro e danca)
que antes s6 eram reconhecidas quando fizessem parte das festividades escolares e

celebracOes de datas como: pascoa, natal, etc. Além do que, quando era encenada uma peca
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ou danca, as criangas eram preparadas sob um clima de grande tensdo, no qual 0 menor erro

era punido com severidade.

Se por um lado a lei 5692/71 possibilitou outras praticas artisticas com uma maior
freqiiéncia, por outro lado, devido ao despreparo profissional, as aulas de artes eram
confundidas com terapia, descanso das “aulas sérias”, fazer decoracdo da escola e das festas, a
musica usada para memorizar conteudos de ciéncia, o teatro para os conteudos de historia e o
desenho para o aprendizado dos nimeros. O ensino de arte era entdo identificado pelas visdes
humanistas e filosoficas das tendéncias tradicionais escolanovista, cujas diferencas centram na

metodologia e no entendimento das func¢des do professor e do aluno.

Nos anos 70, 0 ensino e a aprendizagem de arte estavam baseados na orientacéo
curricular do ideario no inicio do século XX. Néo fazia parte deste ensino conhecer as
modalidades artisticas, e as relac@es entre elas e seus contextos, os artistas, as obras de arte e
suas historias. A inclusdo da Educacgdo Avrtistica no curriculo escolar, como atividade, trouxe
um maior entendimento da relagdo que a arte tem na formacgédo do individuo. No entanto,
tornou clara a situacdo de que ndo se tinha no pais um namero de profissionais em arte que
atendesse qualitativa e quantitativamente a demanda criada pela lei 5692/71, pois o professor

deveria ter um dominio tedrico e metodoldgico nas varias linguagens artisticas.

Aliado a isto estava o fato de que os cursos de formacdo em artes existentes nos anos
de 70 e 80 ndo tinham objetivos fixos e contornos claros. Ficavam a mercé das tendéncias e
intercessdes politico-educacionais e a formacdo em Educacdo Artistica retratava na sua
concepgdo e metodologia, a fragilidade do sistema educacional com a relacdo a formacao
profissional. As faculdades, que foram criadas para atender ao mercado aberto pela lei
5692/71, ndo tinham condices de favorecer uma formacgdo consistente. Ofertavam cursos
técnicos sem base conceitual definida e de curta duracdo. Os professores capacitados
acabavam, devido a deficiéncia na formacédo, seguindo livros didaticos que ndo continham
fundamentacdo e orientacdo metodoldgica especificos. E nesse periodo, também, o0s
professores e ex-alunos da Escola de Belas Artes se responsabilizavam pelo ensino, nas
escolas, de todas as linguagens artisticas, tornando estes nos chamados professores
polivalentes em Educacdo Artistica, categoria criada pela lei 5692/71. Esta situacdo
influenciou determinantemente na diminuicdo da qualidade dos saberes especificos de cada
linguagem artistica e fomentou a crenca que bastava propor atividades expressivas para que 0s

alunos conhecessem as diferentes formas de arte.
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Na visdo de Barbosa (1999, p.12)

0 ensino da arte no Brasil na escola priméria e secundaria se caracteriza pelo
apego ao espontaneismo, ou pela crenca na existéncia de uma virgindade
expressiva da crianga e na idéia de que € preciso preserva-la, evitando o
contato com a obra de arte de artistas, especialmente suas reproducdes,
acreditando que esta apari¢do incentivaria o desejo de cépia.

Com esta atitude impede-se 0 consumo da imagem de mais alta qualidade,
aquela que é produzida pela arte, e mantém-se a crianga imersa no mundo de
imagem produzido apenas pela indlstria cultural. A inevitavel mimese
visual é exercida portanto sobre as histérias em quadrinhos, as ilustracdes
dos livros didaticos (em geral de baixa qualidade estética) e, principalmente,
sobre as imagens da TV.

Considerando-se o problema da formacéo do profissional de Educacdo Artistica, esta
observacao de Barbosa, embora abarcando uma reflex@o sobre artes plasticas, serve para se ter
uma visao da desvalorizacdo a que a arte até entdo estava submetida. E a impossibilidade de
outras categorias artisticas terem uma presenca constante no contexto escolar, pois a
submisséo aos padrdes artisticos disseminados pela midia era tal que impedia a apreensdo dos

conteudos de outras artes.

Somente a partir dos anos 80 organizou-se no pais um movimento de arte-educacao
com o objetivo de conscientizar e organizar os profissionais em arte, tanto da educagéo formal
como informal. O movimento impulsionou também as discussGes sobre a valorizagdo e
aprimoramento do professor como uma forma de eliminar o isolamento deste dentro da escola
e de reduzir a insuficiéncia de seus conhecimentos e competéncia na area. Com o advento da
promulgacdo da Constituicdo de 1988, o Movimento Pro Arte-Educacdo foi incrementado
com as discussdes sobre as mudancas e inovagOes da Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo.
Um resultado alcancado foi a mudanca de nome de Educacéo Artistica para Artes e a inclusao
desta como um componente curricular obrigatorio e com o seu conteudo ligado a cultura
artistica, como esta no artigo 26, paragrafo segundo da lei 9394/96: “O ensino da arte
constituira componente curricular obrigatério nos diversos niveis da educacdo basica, de

forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”.

No intuito de orientar os professores de todo o pais sobre a concepcdo de Educacédo
vigente, o Ministério da Educacdo (MEC) elaborou os Pardmetros Curriculares Nacionais
(PCN), os quais ndo configuram um modelo curricular homogéneo e impositivo, que se

sobreporia a competéncia politico-executiva dos estados e municipios, a diversidade
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sociocultural das diferentes regibes do pais ou a autonomia de professores e equipes
pedagogicas.
[...] a educacdo passa atuar decisivamente, no processo de construcdo da
cidadania, tendo como meta o ideal de uma crescente igualdade de direito
entre 0s cidaddos, baseado nos principios democraticos. Essa igualdade
implica necessariamente 0 acesso a totalidade dos bens publicos, entre o0s

quais o conjunto dos conhecimentos socialmente relevantes (PCN: 2001,
Vol 1, p. 13).

O ensino de arte, a partir de lei 9394/96, passou a ter seguinte base estrutural:
criacdo/ producdo artistica; percepgdo e andlise de obras de arte; e conhecimento da producao
artistica e estetica da humanidade. Apesar da arte ter agora 0 mesmo status das outras
disciplinas consideradas pelos professores como fundamentais e considerada como um
patriménio cultural da humanidade, isto ndo eliminou a visdo de arte como um conteido

apenas ligado ao lazer e a livre expressdo e sem nenhuma relagdo com o contexto social.

Por esta razdo, o0 ensino de artes na educacao brasileira entrou no seculo XXI tendo
ainda posturas metodoldgicas do inicio do século XX, tais como utilizacdo do desenho
mimeografado para colorir, 0 uso de musiquinha para a memorizacdo da rotina escolar;
producdo de teatros artisticos somente para auto-expressdo. H& porém algumas experiéncias
de ensino com outras conotagdes, ou seja, que visam o aprendizado da histéria da arte através
do acesso aos espacos culturais existentes e pela participacdo em eventos de mdsica, danca
etc. No entanto, tais praticas sdo desenvolvidas por professores que constroem, de modo

quase intuitivo, maneiras de ensinar arte.

Como as experiéncias no ensino de arte, muitas vezes, sdo resultados de uma
pesquisa sem cunho cientifico, este fato impede que o professor tenha uma consciéncia clara
de sua funcdo, principalmente, uma fundamentacdo consistente sobre arte. Sem um quadro
conceitual e metodoldgico bem definido nenhum componente curricular podera ter uma agao
pedagdgica consistente. Uma das possibilidades que se apresenta € um encaminhamento
pedagdgico artistico baseado na integracdo do fazer artistico com a apreciacao da arte e de sua
historia. Outra alternativa aponta para o entendimento que a arte exige um conhecimento

particular, caracterizado principalmente pelos aspectos da criagdo e da inovacao.

Apesar de haver uma grande diferenca entre o cotidiano escolar e as possibilidades
de concretizacdo dos conteudos dos PCN’s, é neste contexto que o ensino de arte adquire o

status de componente curricular obrigatorio, abrindo espaco para que aparegcam com mais
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freqliéncia, pesquisas sobre as artes no contexto escolar. Antes porém deve-se ressaltar que a
palavra arte vem suscitando discussdes sobre a que ela se refere. Barbosa (apud JAPIASSU,
2001 p. 53),

[...] prevendo os riscos de colisdo nessa pista de mao dupla que € a palavra
arte, propde a utilizacdo da expressdo ARTE significando artes plasticas e
ARTES quando incluir as outras artes que serdo referidas, especificamente,
como mausica, teatro, danca e literatura.

Embora concordando com este posicionamento, nos PCN’s o tema arte ainda é
utilizado para designar o trabalho das diferentes categorias artisticas e com a seguinte

concepcao:

a educacdo em arte propicia o desenvolvimento do pensamento artistico e da
percepcdo estética, que caracterizam um modo préprio de ordenar e dar
sentido a experiéncia humana [...] A arte ensina que € possivel transformar
continuamente a existéncia, que é preciso mudar referéncias a cada
momento, ser flexivel (PCN —vol. 5, 2001, p. 19 e 21).

Embora percebamos toda ambigulidade que pode ser o ensino da arte, existe, a partir
de agora, uma possibilidade de instigar os professores da area a discutirem o que vem sendo a
pratica artistica nas escolas. Isto pode ocorrer mostrando-se que a arte pode sair de tdo
protagonizado desenvolvimento de auto-estima e da criatividade, para ser uma acdo de
producdo de algo novo, a partir do conhecimento do processo de producdo e do
desenvolvimento das capacidades humanas se sentir, perceber, imaginar e criar, COmo meios

para compreender a realidade e ndo como condi¢des de trabalhar a arte.

Diferentemente de outras disciplinas, o ensino de arte aborda categorias muito
diferentes, ou seja, manifestacdes artisticas que tém especificidades bem definidas, tais como

a danca, a musica, a literatura e o teatro.

O teatro é arte que passamos a analisar porque, dentre as demais tem seu
desenvolvimento ainda muito baseado nas habilidades teatrais dos professores, cujas ide€ias,
muitas vezes, estdo enraizadas na concepgéo de teatro como desenvolvimento de dons e/ou

capacidade inatas, que se apresentam com o desenvolvimento biolégico.

Por conseguinte, as praticas existentes atrelam o teatro ao exercicio de fixacdo dos
ensinamentos de ordem moral e a apresentacdo de temas conflitantes, como sexualidade,

AIDS entre outros. Diferentemente, no PCN de Arte
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0 teatro tem como fundamento a experiéncia da vida: idéias, conhecimentos
e sentimentos. A sua acdo é a ordenacdo desses contetdos individuais e
grupais. O teatro no ensino fundamental proporciona experiéncias que
contribuem para o crescimento integrado da crianca sob varios aspectos. No
plano individual, o desenvolvimento de suas capacidades expressivas e
artisticas. No plano coletivo, o teatro oferece o exercicio das relagbes de
cooperacdo, didlogo, respeito mutuo, reflexdo sobre como agir com 0s
colegas, flexibilidade de aceitacdo das diferencas e aquisicdo de sua
autonomia no modo de pensar e agir (PCN vol. 6, 2001, p. 83 e 84).

A partir dessas idéias apresentadas, o teatro pode vir a contribuir para a analise critica
da realidade, porque passa a ser abordado como uma atividade coletiva, cuja agéo interfere na
compreensdo individual e vice-versa. Os individuos poderiam nesta atividade compreender
como os valores e idéias da classe hegemonica sdo explicitados e cristalizados nos

comportamentos, atitudes e posturas das pessoas de diferentes grupos sociais.

Assim, quando os alunos se propGem a executar uma acgdo teatral, o grupo deve
definir o sentido que os comportamentos humanos terdo na encenagdo. O consenso é
atingindo pelo confronto de idéias divergentes sobre 0 mesmo tema. O fato deixard de ser
abordado apenas a partir da concepcdo de um (professor) para ser analisado pelas mais
diferentes concepcOes apresentadas pelos participantes, possibilitando ao grupo (aluno)

compreender o processo pelo qual o tema assume, hoje, as caracteristicas que eles conhecem.

Outras possiveis alteracdes que podem vir a ocorrer, situam-se no modo com se da o
conhecimento. A atividade teatral suscita que os individuos busquem o entendimento sobre o
tema com o qual trabalharam. Este processo inicia-se com o levantamento das informacdes
sobre o tema (tese), ou seja, 0s conteudos que os individuos possuem a partir das condi¢Bes
que lhes estejam disponiveis. Em seguida, o coordenador (diretor do grupo) questiona e/ou
apresenta outras idéias (antiteses) que devem ser confrontadas com as anteriores. Nesse ponto
grupo define, pela analise das proposi¢cdes, quais as ideias que atendem seus objetivos
(sintese). Essa elaboragdo coletiva, exige um clima de didlogo, que ocorre na producéo teatral,
e leva o grupo a elaborar um novo modo de entender fatos que se constituirdio em um
conhecimento a mais. Por conseguinte, essa atitude, também pode ser aplicada a aquisi¢do dos

demais contelidos educacionais.

Neste aspecto, 0 processo de aprendizagem nédo se constituird somente na aquisi¢ao
mecanica de conteddos, mas incluird a apreensdo e compreensdo dos aspectos, interesses e
processos nos quais se deu a formacdo dos contetdos. Aprender e ensinar passaram a ser

considerados atos inseparaveis da formacdo educacional de alunos, ndo mais para um futuro
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proximo, mas para a formacdo de individuos dotados de uma consciéncia critica (sujeito),
capazes de planejar, organizar e executar acdes sociais e/ou politicas para a transformacao da

sociedade.

Esse objetivo é possivel ser atingido, caso os professores de Arte e das demais areas
estiverem comprometidos com a recuperagéo da qualidade e respeitabilidade da Educacao.

Entretanto, para o ensino do teatro ha uma barreira a mais a ser suplantada: a
discriminacdo hierarquica do curriculo escolar. Uma vez que o sistema educacional volta-se
para a formagdo de individuos com habilidades que atendam &s necessidades do mercado,
neste sentido, a estrutura curricular enfatiza as ciéncias exatas e bioldgicas, consideradas
como ciéncias duras. Isto porque se acredita que uma educacdo centrada em conhecimentos
cognitivos tornaria os alunos mais preparados para o trabalho. Considerando que hoje as
industrias estdo oferecendo vagas a mao-de-obra com conhecimentos especializados,
principalmente em novas tecnologias; relega-se para um segundo ou terceiro plano as
matérias relacionadas as ciéncias humanas e sociais, as quais muitas vezes sdo para cumprir as
exigéncias legais do sistema de ensino e/ou para completar a carga horaria dos professores.
Outra dificuldade € que os conteldos trabalhados nestas disciplinas necessitam de um
profissional com uma formacdo consistente. O que no caso da area de Artes € um grande

agravante.

Outro aspecto que torna relevante essa situacdo discriminatoria é o fato de que o
ensino de Artes muitas vezes esta voltado para o alivio de tensdes e desenvolvimento da
criatividade. Objetivos que servem apenas para tornar os alunos pessoas mais capazes de
executar diferentes servicos para ndo ficarem sem trabalho e assim serem profissionais
flexiveis e a disposi¢cdo do mercado. Portanto, mesmo na condi¢do das demais disciplinas, 0s
conteddos de Artes, dentre eles o teatro, ndo se apresentam no cotidiano escolar em pé de
igualdade das demais matérias. Cabendo, por exemplo, ao teatro os momentos festivos e/ou

concluséo de algum projeto.

O que fazer para rever esta situacdo? Alguns autores tém publicado obras que
mostram alternativas, mas que ndo chegam a afetar de forma sensivel a pratica pedagogica
dos profissionais de arte. Béarbara (1999), indica como causa e conseqiiéncia de tal situacdo a
pouca producdo para a area e 0s cursos de formacao em arte, que ainda ndo tém uma definicéo

clara do perfil do professor que pretendem formar. Estes sdo indicadores fortes da situagdo em
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que se encontra, ndo s o teatro, mas todo o ensino de arte nas escolas, principalmente nas

publicas.

Tentando contribuir para mudancas no ensino de teatro dentro do sistema
educacional municipal, busquei nas diretrizes da Rede Municipal de Educacdo de Campo
Grande, através do documento Seqiiéncia Didatica (2000), os objetivos do teatro nas quatro

Ultimas séries do Ensino Fundamental. Neste documento a Arte

¢ uma manifestacdo particularmente humana. A capacidade de criar,
inventar, construir, viver emocdes e transformar a mundo [...]. A escola é
incumbida de favorecer o acesso do aluno aos conteddos: arte como
comunicacdo, acesso as formas artisticas [...], técnicas, materiais e
procedimentos na criagdo em artes, acesso a cultura regional, nacional, e
internacional, identificacgdo da arte como um fato histérico [..],
experimentacdo [...] de cada linguagem artistica [...], e valorizagdo de todo
tipo de manifestacdo artistica. (SEMED, 2000, p. 209)

Os objetivos apresentados no documento para 0 ensino de teatro da 5% a 82 serie
contemplam na integra os apresentados nos PCNs de arte para o Ensino Fundamental, assim

definidos:

- compreender o teatro nas diversas dimensbes (artisticas, estéticas,
histérica e social); - pesquisar recursos materiais disponiveis na escola e na
comunidade para as atividades teatrais; - conhecer os periodos da histéria do
teatro; - usufruir da producédo teatral na escola, comunidade e no circuito
cultural; - reconhecer o teatro como forma de desenvolvimento da
solidariedade (Revista Nova Escola — PCN — edi¢éo especial, p. 39).

Com um detalhamento quanto as habilidades a serem desenvolvidas, nocdes,
conceitos e eixos tematicos, a Sequéncia Didatica coloca o teatro como conteldo do 4°
bimestre do ano letivo. Indicando que o teatro pode se constituir na culminancia e/ou
fechamento da &rea de arte. Isto representa claramente que este contetido nao é pensado numa
visdo de totalidade, mas compartimentalizada, como se para chegar a producdo teatral
primeiro se tivesse que saber artes plasticas, musicas, danca e sO entdo os alunos teriam as

habilidades necessarias para o teatro.

Cabe observar, também, que colocando o teatro no ultimo bimestre muito
dificilmente a atividade teatral vai deixar de abordar temas religiosos e/ou performances,
pequenas apresentacdes de uma cena, de confraternizacdo. Por ser final de ano, atividades
como leitura dramatica, improvisacdo e/ou montagem de pecas serdo inviabilizadas sob a

justificativa de que os alunos ja estdo cansados e tem as comemoracGes de fim de ano a serem
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realizadas. Desta forma, o teatro ndo deixa de ser uma técnica a mais a ser utilizada pelos

professores, que tém habilidades artisticas, sdo criativos e/ou gostam de serem diferentes.

Para a superacdo dessa visdo simpléria e reducionista da contribuicdo do teatro no
contexto educacional é preciso confrontar a concepgdo dos professores da area com as
diferentes agdes teatrais, discutindo e refletindo sobre a pratica e a postura teatrais dentro do
cotidiano, criando e institucionalizando novas acGes pedagogicas para o ensino do teatro,

principalmente nas quatro Gltimas séries do Ensino Fundamental.
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CAPITULO III
EDUCACAO E TEATRO

Neste capitulo realizaremos um estudo sobre a Educacéo e o teatro, entendo que seus
contetdos sdo produtos sociais e culturais. E por esta razdo envolvem a constituicdo de
processos psicoldgicos superiores. Referimos dos processos psicologicos que possibilitam ao
homem constituir-se como individuo consciente, sendo capaz de agir criticamente para a
melhoria da sua condicdo de vida ou seja, tem a possibilidade de tornar-se sujeito de sua
historia.

3.1 EDUCACAO COMO PROCESSO DE CONSCIENTIZACAO

Consideramos que vivemos, em uma sociedade constituida por classes antagonicas
onde a classe hegemonica ha tempos organizou os sistemas politico, religioso, juridico e
educacional, com a finalidade de preservar e garantir o sistema de producdo capitalista, por
meio da introjecdo pela classe proletaria de sua ideologia incorporando-a ao seu modo de

dirigir, pensar e se organizar

Uma das alternativas para a classe trabalhadora seria atingir um grau de organizagéo
e conscientizacdo politica que promovesse a transformacdo do sistema econdmico de
producdo. Para tal, os membros desta classe precisam conhecer e contrapor-se ao modo de
pensar e agir do grupo dominante. Uma possibilidade para essa mudanca seria pelo acesso a
um sistema educacional que garanta a apreensao do conhecimento acumulado historicamente,

ou seja, cientifico. Portanto € preciso:
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[...] tornar o homem cada vez mais capaz de conhecer 0s elementos de sua
situacdo para intervir nela, transformando-a no sentido de uma amplia¢éo da
liberdade, da comunicacdo e colaboragcdo entre os homens. Os valores
indicam as expectativas, as aspiracfes que caracterizam o homem em seu
esforgo de transcender-se a si mesmo e a sua situagdo histérica. A valoragao
é 0 préprio esforco do homem em transformar o que é, naquilo que deve ser.
(SAVIANI, 1996, p. 38)

Todavia com as transformacdes no modo de gerir o capital aumentou o acirramento
entre a classe proletaria e a classe dominante. Neste sentido a educagéo passou a constituir um
diferencial favoravel aos trabalhadores, pois sendo o sistema educacional para todos, as
massas, pela alfabetizagdo, iniciaram uma participacdo mais efetiva na vida politica buscando

tornar dominante 0s seus interesses.

As camadas dominantes implantaram mudancas na educacdo, ja& que escola
tradicional ndo mais estava atendendo os seus propositos. Os tedricos, apoiados nos avancos
da psicologia, iniciam 0 movimento da Escola Nova, em que a aten¢do ndo mais centrava-se

no aspecto quantitativo, mas a énfase agora passava a ser a qualidade.

Segundo Pierre Furte (apud SAVIANI, 1996) a Escola Tradicional, em que se
privilegiava a logica, a ideologia subjacente, era a maturidade, ou seja, pela educacdo a
crianga se torna adulto, aprendendo a agir em sociedade. Ja a ideologia da Escola Nova, na
qual a énfase era no aspecto psicoldgico, era a pré-maturidade. A educacgdo seria apenas um

processo no qual a crianga desenvolveria as habilidades com as quais nasceu.

A Escola Nova foi caracterizada pela valorizagdo das qualidades individuais; 0s
interesses dos alunos é que davam o norte para as a¢fes do professor. Assim, “ao se enfatizar
0 aspecto psiquico-pedagdgico [...]. A Escola Nova se volta para o interior da escola. Trata-se
da melhoria dos procedimentos desenvolvidos no seio da escola” (SAVIANI, 1996, p. 181).
Trazendo grandes contribuicdes a educacdo, no que se refere a utilizacdo de novas técnicas e
recursos didaticos, consequentemente diferentes processos de ensino-aprendizagem; mas
serviu, também, para desarticular as camadas populares, o acesso ao conhecimento que lhes
permitiria uma melhor organizacdo politica. Por conseguinte, contemplou os interesses das

classes dominantes.

Entretanto, pelo seu alto custo financeiro a metodologia da Escola Nova ndo
conseguiu tornar-se predominante em todas as escolas, ficando reduzida as instituicGes que

atendiam aos filhos das classes de maior poder aquisitivo. Assim, a educacdo dos
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trabalhadores tornou-se um misto das concepcdes da escola tradicional e uma verséo
empobrecida da Escola Nova. Todavia, a partir dos anos 70, consolidado o processo de
industrializacdo do Brasil, a educacdo volta a ser alvo de incremento pela necessidade de
mao-de-obra qualificada devido & importacdo de produtos tecnoldgicos que aumentam a
producdo das industrias. Por conseguinte, no Pais se implantou a Escola Tecnicista, cuja
énfase era no processo e na organizacdo escolar, refletindo a estrutura administrativa da
industria. O ideario era que, garantindo um adequado ambiente escolar, a crianca aprenderia
sem dificuldade. Tanto o conteudo, quanto a distribuicdo das disciplinas e a postura do
professor, deveriam seguir um esquema Unico, criado e supervisionado por técnicos

educacionais.

Nesse periodo surgiram varias outras modalidades de educacdo, pois 0 sistema
publico de ensino, por suas deficiéncias de infra-estrutura e pedagdgica, ndo dava conta de
atender a demanda e nem tampouco de formar o operario qualificado. Assim, a educacao
tecnicista passou a ser desenvolvida por setores da industria, tais como SENAC, SENAI e

outros, e pelos meios de comunicagdo de massa.

Verificou-se a modernizagdo do processo de escolarizagdo dos trabalhadores e o
aumento da taxa de homens com certa qualificacdo profissional. Mas o poder de participacdo
dos trabalhadores no mercado caiu muito, porque numa escolarizacdo voltada somente para a
formacdo do homo faber, ndo ha investimento na formacdo de individuos criticos (sujeitos)

capazes de pensar e planejar uma nova ordem social.

A partir dos anos 80, a educa¢do no Pais passou a viver um novo ordenamento, cujas
proposi¢des foram estabelecidas pelo Banco Mundial. Uma vez que esta instituicdo, por
representar os interesses do capitalismo na fase de globalizacdo, ndo se posiciona como um
organismo meramente de assisténcia técnica para a educacdo nos paises periféricos’ do
sistema, mas um propositor de medidas que visam melhorar a qualidade do ensino pelo viés

da equidade no acesso e da qualidade dos sistemas escolares.

O Banco Mundial, objetivando a melhoria da qualidade da Educacdo nos paises em
gue atua, reconhece as diferentes realidades socio-culturais destes, mas recomenda suas

medidas a todos sem distin¢do, pois 0 que se pretende é a formacao de trabalhadores capazes

! Na fase da globalizacdo do sistema capitalista, os paises foram classificados segundo a sua func&o no sistema.
Assim 0s paises para os quais estdo sendo transferidos parte dos parques industriais sdo chamados paises
periféricos do sistema capitalista. (Lombardi, 2001, p.19)
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de atender as necessidades do mercado e a manutengdo do exército de reserva, mantendo 0s
custos da producdo nos patamares estabelecidos pelos conglomerados industriais. Se
diferencas ocorrem, sdo em termos de execucdo das a¢des advindas de negociacdes entre 0s
representantes dos paises e 0s técnicos da instituicdo, porém, sem nenhuma alteracdo de

propdsitos com base nos interesses destes paises.

O conjunto das medidas do Banco Mundial ndo tem carater permanente, ou seja,
estas ja sofreram mudancas desde 1980, quando foram implantadas no Pais. Segundo
Tommasi (1998, p. 129) as acGes do Banco Mundial para a educagdo centram-se nos
seguintes aspectos: “énfase a educacdo do 1° grau; financiamento para todas as regifes do
mundo; atencdo menor para a construgdo de predios escolares; importancia a educacao de
meninas; acdes voltadas para o aspecto setorial ao invés da execucdo de projetos”. Cabe aqui
uma ressalva sobre o conceito de educagdo bésica apresentado nas metas do Banco Mundial:
esta idéia compreende a educacdo formal, que se da na escola e para as criancas,
desconsiderando a educacédo de adultos e a ndo formal, o que configura um desencontro com a
visdo ampliada de educacdo basica definida na Conferéncia Mundial de Educacéo para Todos,
de 1990, da qual o Banco Mundial participou. Sobre a qualidade para a educagéo, o Banco
Mundial defende que a presenga de certos insumos efetivam o aumento da qualidade. A
Instituicdo elege como importantes os seguintes: -biblioteca, -0 tempo de instrucéo, - tarefa de

casa, -livros didaticos, - laboratorios, - salario dos professores, - e 0 tamanho da classe.

Hoje, pode-se perceber que a aplicacdo dos recursos destinados a educacao,
beneficia alguns setores privilegiados, como é o caso dos livros didaticos. As editoras estéo
ampliando a sua rentabilidade pelo langcamento de livros, que as vezes apenas mudam algum
detalhe e tém seu valor aumentado. J& os setores que demandam investimentos como na area
da construcdo civil, a acdo esta mais centrada na esfera municipal; e os de ordem pedagdgica
estdo centrados na execucdo de projetos de aceleracdo ou ciclos de aprendizagem. Com
ambos 0s projetos o indice de evaséo e repeténcia, alcangou percentuais muito baixos. Quanto
a questdo profissional, a situacdo ainda € muito dificil. O aumento do salario dos professores
estd sendo efetivado em percentuais pequenos, paralelamente a isto estd havendo uma forte
pressdo na capacitacdo profissional, e por outro lado ndo existe um equacionamento entre as

condicdes de trabalho e de salario para a facilitacdo do processo de qualificacdo dos docentes.

O Banco Mundial, a partir de sua intervencdo no setor educacional, deixa delineado

que o papel da educacdo nos paises periféricos do sistema capitalista serd o de formar
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individuos para o mercado de trabalho na producéo. Nos paises centrais® a educacdo é para a

producéo intelectual, ou seja, cientifica.

Assim, ao Brasil, cabera ndo so a instalacdo do parque industrial como a manutencao

do exército de reserva.Como aponta Gamboa (apud LOMBARDI; 2001, p.85), a educacéo se

assemelha as fabricas que produzem mercadorias, 0s sistemas educativos
devem produzir outra mercadoria denominada capital humano. Sob essa
Gtica fabril, os métodos pedagdgicos tém a pretensdo de objetivos neutros e
cientificos, buscando a eficiéncia instrumental, sendo que a didatica se reduz
a operacionalizacdo de objetivos de instrucdo, mecanizagdo dos processos de
ensino-aprendizagem.

No periodo histérico atual, a educacdo continua cumprindo uma funcéo especifica,
estabelecida a partir do modo de producao econémica e das relagdes sociais que dele surgem.
Assim o ensino brasileiro tornou-se compartimentalizado, impossibilitando a apropriagdo do
saber em termos de sua totalidade. Razdo pela qual hoje temos um sistema educacional sob a

égide do ecletismo da desqualificagcdo dos profissionais da area e do descréedito na educacéo.

Entretanto, considerando que no seio de todo movimento do sistema capitalista
engendra-se a sua antitese, hoje, pela acdo de educadores comprometidos com a superagdo da
formacdo do homo faber, surgem préticas que visam recuperar a dimensdo social e politica do
ato educacional. Elucidando que na medida em que o sistema educacional deixa de se
apropriar dos avancos tecnologicos e da informatizacdo apenas como produtos de consumo, e
os utiliza como meios de produzir conhecimento, possibilitando aos alunos uma formagéo
articulada com as dimens6es do intelecto, da consciéncia e da vontade, tornando explicito ao

individuo a necessidade de se tornar sujeito e ndo apenas maquina produtiva.

O entendimento da Educacdo como processo, possibilita a conscientizacao e tem por
fundamento que o acesso aos conhecimentos mais desenvolvidos produzidos pela humanidade
leva a transposicdo da concepcdo de senso comum para a construcdo de uma consciéncia de

mundo unitaria e coerente.

Posto que, 0 homem néo é apenas o conjunto das relacdes sociais, mas também das

suas condicdes de vida, e que é a cultura que abarca este contetido elaborado pelas geracdes; o

2 0 sistema capitalista na fase de globalizacdo contemporanea é marcado pela formagdo de megaconglomerados
empresariais, por meio da fusdo de grandes empresas. E 0s espacos geograficos onde se situa a sede
administrativa destes conglomerados, sdo denominados de paises centrais do sistema capitalista (LOMBARDI,
2001, p. 21)
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termo promocdo do homem deve propiciar a este a compreensdo da cultura. Esta é essencial
para que os homens entendam a si mesmos, compreendendo seus deveres e direitos. Segundo
Gramsci (1978), o processo educativo deve ser a transposicdo das concepcdes folcloricas para
a construgdo de uma consciéncia de mundo unitaria e coerente. Concomitantemente, é
necessario propiciar a formagdo de cidaddos capazes de atuar como organizadores de seu

grupo social.

Ja Vigotsky, quando postulou que o homem é um ser social e historico, cuja acao
constroi as condi¢cBes materiais para sua existéncia, enfatizou a relevancia da educacéo na
formagdo da crianca em um individuo consciente e critico, pois na medida em que, ocorre 0
desenvolvimento biologico, surgem as possibilidades para aprender novos conteudos. E pelo
processo educativo o individuo adquire tantos conhecimentos como habilidades fisicas e
mentais. Para o autor desenvolvimento e aprendizagem mantém uma intima rela¢do, porque
qguando a crianca aprende a falar, desde as primeiras perguntas, adquire informacdes ou
quando, por imitacdo aprende como deve agir, esta desenvolve um repertério de atitudes em
gue ndo ha como dissociar aprendizagem e desenvolvimento. Esta proposicdo foi trabalhada

no conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal.

Os estudos de Vigostsky demonstraram que o nivel de desenvolvimento de uma
crianca, sob orientacdo de um professor, varia enormemente, e 0 curso de seu aprendizado

passa a ser diferente. A Zona de Desenvolvimento Proximal € entendida como:

[...] a distancia entre o nivel de desenvolvimento real que se costuma
determinar através da solucdo independente de problemas e o nivel de
desenvolvimento potencial determinado através da solucdo de problemas sob
a orientacdo de um adulto ou em colaboracdo com companheiros mais
capazes. (VIGOSTSKY, 2000, p.112).

A educacdo, como processo de conscientizacdo, deve envolver situacdes em que 0s
sujeitos (professor e aluno) estejam em atividade; e para que promova alteracbes nos modos
de agir e pensar deve ter aspectos especificos. No contexto educacional, como seria possivel

diferenciar um mero exercicio de uma atividade?

Luria (1998) aponta que tal distingdo esta posta no motivo que levaria o sujeito a
agir. Este é individual e advém de uma necessidade que tem sua primeira manifestacdo no
campo emocional. Ao tornar-se consciente, 0 motivo leva o individuo a planejar e elaborar

acoes que resultam na satisfagdo daquilo que era a causa da necessidade. Assim ao realizar
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uma atividade, os individuos devem saber os objetivos desta, selecionar as agdes e realiza-las,

segundo um planejamento, até atingir o fim proposto.

O processo educativo, neste sentido, propicia uma acdo pedagdgica constituida ndo
sO da transmissdo dos conhecimentos mais elaborados e do ensino das formas como a
sociedade os utiliza, mas, também, da organizacdo de instrumentos de aprendizagem onde 0s
alunos, em atividade, possam constituir processos psicolégicos superiores, com 0s quais
alteraram qualitativamente seu modo de sentir, compreender e agir em seu contexto social.
Consequentemente eles tornar-se-do individuos conscientes e criticos, ou seja, sujeitos

capazes de projetar, planejar e realizar as transformacdes na realidade em que vivemos.

3.2 TEATRO: UM INSTRUMENTO PARA A FORMACAO CRITICA DO
HOMEM

O teatro basicamente absorve dois estilos literarios: a tragédia e a comédia. Sendo
que alguns setores artisticos, a partir da Idade Média, comegaram a criticar o modelo de
sociedade vigente com textos cOmicos, 0s quais poderiam comunicar idéias inovadoras que
em outro estilo teatral a censura da classe dominante ndo permitiria. Ja na tragédia, que foi a
origem do teatro, ndo ha imitacdo do homem, mas de a¢bes do modo de vida presente na
sociedade. Os personagens ndo imitam caracteres, eles assumem estes para executar certas
acOes. Consiste em poder falar algo sobre tal assunto que Ihe é inerente ou que lhe convém.
Sua encenacéo exige o trabalho ndo so6 de atores, mas do diretor e cendgrafo; marcada por um
principio, meio e fim que garanta uma unidade na representacdo da acdo e de todos os
acontecimentos, evitando uma desconexdo do roteiro. O enredo da tragédia apresenta a

transformacéo e/ou confronto entre o bem e o mal pelas sucessivas lutas do protagonista.

A representacdo cénica além de combinar outras areas artisticas como artes plasticas,
literdrias e musicais, tem por objetivo alcancar a compreensdo e 0s sentimentos do publico.
Deste modo, o valor do teatro no contexto da formagéo do individuo ndo esta s6 no dominio
técnico da representacdo, embora esta possa ser trabalhada e nem no éxito das apresentacoes,
demonstrado pelos aplausos do publico, mas no processo de representacdo onde reside a
satisfacdo do grupo em preparar o espetaculo. Do mesmo modo que para escrever um livro
deve-se compreender porque se escreve, assim quando um grupo monta uma peca, esta deve

ter objetivo determinado e definido.



84

A possibilidade de o teatro ter uma funcdo educativa é devida a relacdo com o
desenvolvimento dos processos de imaginacdo, pensamento e criacdo, que por sua vez sdo

processos psicologicos superiores.

A partir dessa consideracdo cabe assinalar que a concepcao dialética do teatro tem
subjacente ao seu processo de producdo e objetivo de levar a formagdo de uma consciéncia
critica. Esta adquiriu forma e estilo nos meados do século XIX e inicio do século XX
provocada pelo crescente movimento sdcio-politico das classes trabalhadoras, sob a marca

ideoldgica das doutrinas socialistas e libertarias.

Nos meados do século XIX, o incremento das mobilizacbes e organizaces das
massas trabalhadoras em associa¢des de natureza recreativo-culturais, com o objetivo de lazer
e aprimoramento cultural, propiciaram a producdo de textos que discutiam os interesses dos
trabalhadores por melhores condi¢Bes de vida. A repercussdo destes espetadculos no meio
artistico acirrou a insatisfacdo de alguns dramaturgos com os limites demasiados estreitos das

formas institucionalizados de teatro.

Opondo-se ao artificialismo do melodrama romantico e o principio de mimese do
naturalismo, que levaram ao publico o registro dos sentimentos da nacionalidade e o perfil da
sociedade da época, alguns dramaturgos como lIbsen, Potteche, Gork, Heverman, comecaram
a escrever um repertorio realista para o teatro, buscando uma comunicacdo maior com a

populacdo e uma abordagem critica para as tematicas sociais da época.

A evolucdo da atividade teatral no interior dos circulos operarios alcancou na Rdssia
revolucionaria sua melhor formulagdo como projeto de arte independente e de expressao de
classe. Ravel Kerjentserv, em 1918, elaborou seu teatro criador, estabeleceu as bases de um
teatro proletario e para os trabalhadores. A base da proposta era coletivista; preconizava a
constante formag&o de nucleos irradiadores da atividade artistica; participacdo financeira dos
trabalhadores por meio de um sistema de cotas; elenco formado por operarios; manutencédo de
um estudio permanente de formacdo aberta a populacdo; e o trabalho utilizava espacos

alternativos para apresentacdo das pecas.

Kerjentserv, também como membro do Proletkult e diretor da Agéncia
Telegrafica Russa, influenciou muito o desenvolvimento de uma modalidade
artistica tipica das primeiras décadas da revolucdo: o agitprop (agitacdo e
propaganda), composto por artistas e amadores engajados no processo
politico aliados aos soldados da guerra civil. O grupo langou méo das
atividades teatrais para alcancar uma comunicacdo com a populacdo de
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analfabetos, fustigados pelos rigores do comunismo e da guerra (PAIVA,
1983, p.124).

A arte, neste contexto, serviria de arma de luta politica. Nesta mesma posicédo estava
0 teatro proletdrio de Piscator e Hermam Schiller fundamentava-se na arte destituida da
respeitabilidade burguesa e a servico direto da propaganda politica. Esse teatro tinha duas

tarefas:

12 - O rompimento com o modo de producdo capitalista no teatro, por meio de uma

acdo coletiva e politicamente consciente.

2% - O teatro deveria empreender uma acao de propaganda e politizacdo das massas,

principalmente as que ainda eram indiferentes a arte burguesa.

Brechet também mergulhou no estudo do marxismo e avangou em busca de um
teatro novo e de um publico novo, em clima de cabaré, com a platéia ao mesmo tempo

descontraida e atenta.

Na cena brechetiana a totalidade desses elementos se materializava em linguagem
cénica (teatro). A forma narrativa de Brechet diferenciou da de Piscator, este elegia o episodio
historico como piv6, fazendo do palco o tribunal onde o fato histdrico era julgado. Ja Brechet

tornava a historia sem fabula e ndo permitia submeté-la a um juizo mecénico.

A realidade era dimensionada historicamente, mas nédo se tratava de algo imutavel,
com determinagdes absolutas de forcas insondaveis, mas era dotada de uma historicidade
relativa que, no “ser assim” trazia implicito que poderia ser de outra forma. O teatro de
Brechet tinha a funcdo de ao representar essa atualidade historica, desvendar seus mecanismos

e processos, assim como no palco se revelava a maquinaria teatral.

Brechet desenvolveu a idéia para um teatro efervescente. Este ambiente aprofundou
nele a idéia da utilizagdo da linguagem do cabaré nas producges teatrais. Nos periodos de
militancia mais aberta, Brechet utilizava recursos de teatro de agitprop, como a economia de
elementos cénicos, a idéia de tribunais, a presenca de agrupamentos corais e projecdo de
texto. Mais tarde esses elementos foram parte da estrutura das pecas brechetiana que eram
marcadas pela sucessdo de cenas independentes. Os letreiros funcionavam como titulos,
subtitulos ou davam referéncia de tempo e lugar; o palco despojado de cenarios, era apenas

lugar de agdo. A iluminacéo era clara e homogénea, sem efeitos supérfluos; os musicos e
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refletores eram visiveis, as cancbes eram salientadas e cumpriam a fungdo de comentar ou

contradizer a cena.

O teatro de Brechet tinha a funcdo de ao representar a realidade histérica, desvendar

Seus mecanismos e processos, assim como no palco se revelava a maquindria teatral.

O movimento teatral, a partir da concepc¢do do teatro dialético na primeira década do

século XX, configurou-se como agente no processo de transformacao social.

Desde o romantismo foram-se elaborando tentativas de encontrar para arte cénica o
ponto de equilibrio entre as inovagdes estéticas e a comunicacdo eficiente com as camadas
mais amplas da populacdo, as conquistas cénicas e os fundamentos estéticos de outras
culturas. A partir dessa amalgama de referéncias de cada periodo historico resultou um
determinado discurso que, a0 mesmo tempo, tentou justificar e dirigir um projeto dramatico —
ideoldgico. E que em seu extremo de realidade apresentou-se como a semente de uma arte
operaria. Embora ndo se tenha constituido o projeto politico para o teatro, sem dlvida essas
tentativas ampliaram a participacdo do espectador no sentido de torna-lo agente de lazer

teatral.

Estes movimentos expandiram suas influéncias para além dos limites do continente
europeu. No final dos anos 20 surgem nos EUA, fomentados pelo partido comunista os
grupos WLT (Wirkés Laboraty Theater) do alemao John Bom e os ARTEF (Asbest Theater
Zarland) formados por judeus, ambos baseados no pensamento do agitpriop. Estes dois
grupos atuaram nas ruas, pontuando o processo de recuperagdo econdmica do pais e lutando
para que o teatro fosse um instrumento da luta de classe e uma resisténcia a propensao

comercial da producéo da Brodway.

O ativismo artistico, ressurge na América nos anos de 1.960, devido ao movimento
dos grupos alternativos engajados contra a guerra do Vietnd, o regime capitalista e o
imperialismo. Um dos grupos desse movimento foi o Bread & Puppet, cujo proposito era o de

encenar apenas com os elementos essenciais para a comunicacao das idéias da peca.

O trabalho do Bread & Puppet trouxe um elemento novo, pois remeteu o contexto
politico a universalidade mistica, aliando a contemporaneidade um elemento religioso,
retomando a natureza celebratéria e ritualista do teatro. O sentido ritualista do teatro esteve

também, muito presente no teatro de guerrilha e campesino.
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Estes modelos de producéo coletiva e busca de um vinculo social-politico com a
realidade ndo foram abandonados pelo teatro contemporéaneo, as formas explicativas usadas
pelos agitrop ainda persistem nas experiéncias amadoras, ligadas aos movimentos de

transformac&o social e aos movimentos de resisténcias.

No Brasil, a produgdo de teatro politico iniciou-se nos anos 60, vinculados aos
Centros Populares de Cultura (CPC). Destes teatros participaram os liberais da esquerda
marxista, e 0s catdlicos que, por caminhos proprios e divergentes, buscavam criar

oportunidades para a construcdo de uma sociedade mais justa e humana.

Os CPC'’s tiveram seu auge de atuacdo entre o periodo de 1962 a 1964, através da
acao dos jovens que apontavam o problema da marginalidade do artista em relacdo a vida
politica e social, bem como a necessidade de atingir mais o povo. Este movimento foi,

também, apoiado por cineastas, filosofos e artistas plasticos.

Apesar das divergéncias, os CPC’s tinham um ponto de unido em sua producao
teatral, que era o de contribuir para a transformacao da realidade brasileira através de uma arte
didatica e de conteudo politico. Comprometidos com as classes oprimidas, a sua tese do era
gue a arte exprime uma ideologia; e assim 0s artistas deveriam ser veiculos para o processo de
conscientizacdo da classe oprimida. A linguagem das pecas era bem clara, para que seu

publico pudesse entendé-las e servir-se delas para uma compreenséo efetiva da realidade.

A arte didatica, marcada pelo ativismo, gerou, em um segundo momento a
necessidade de um trabalho educativo mais sistematico. Isto porque o teatro de rua acontecia a
cada dia para um novo publico, carecendo de um trabalho que colaborasse para o processo de

participacdo politica.

A idéia do teatro didatico, cuja base estava na teoria da Peca Didatica formulada por
Brechet, tinha o objetivo de interferir na organizacgdo social dos trabalhadores. Ao contréario de
Schiller, que prop0s a catarse coletiva, uma comunh&o dos homens, para uma recuperagéo do
estado natural; Brechet propunha a descomunhdo coletiva. A catarse seria individual para a
mudanca do comportamento, no teatro devia funcionar pelo principio do estranhamento entre
publico e ator, para que acontecesse 0 espanto necessario para o reconhecimento e
compreensdo das questdes que estavam sendo discutidas e/ou criticadas.
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Neste sentido, o principio da identificacdo foi substituido pelo do jogo, nascido das
relacdes entre atores e espectadores. A teoria da peca didatica de Brechet ndo objetivava a
promocdo do talento, no sentido de aptidGes artisticas, mas sim de comportamentos politicos,

pois para ele o talento significava mudancas de conduta na relagdo entre os homens.

A peca didatica pode ser caracterizada por cinco pontos: 1- a peca € sindénimo de
coletivo; 2- a peca didatica € exercicio coletivo; 3- peca didatica visa o auto conhecimento; 4-

auto significa o eu coletivo e ndo o individualizado; 5- o publico ndo € passivo e sim atuante.

A teoria da peca didatica de Brechet, serviu de referéncia para maltiplas formas de
teatro operativo dos anos 50 até o final da década de 70, porém as experiéncias teatrais ndo
geraram consequiéncias marcantes no contexto da arte nacional, devido as criticas e as
diversas interpretacGes. Entretanto a peca didatica definiu a participacdo do espectador no ato
teatral. O novo gestus vai além de mostrar o teatro, relaciona as experiéncias do cotidiano

social com os processos da fabula e possibilita, pela discussao, a atualizagao do texto.

Diante do exposto, o teatro, assim desenvolvido, pode ser trabalhado como uma
atividade cénica que envolve na fase de elaboracao e/ou leitura do texto o processo de analise-
sintese, ou seja, uma atividade na qual o grupo discute o qué quer, como e porque. Na fase de
elaboracdo das cenas e dos personagens os individuos criam novas formas de expressdo e de
como se relacionar com os diferentes conteidos da vida social e na apresentacdo do
espetaculo o grupo mostra 0 que conseguiu elaborar. Sendo que a cada encenacdo, este
trabalho sera sempre diferente porque o grupo, pela atividade de reapresentar vai adquirindo
uma compreensdo cada vez mais elaborada sobre o trabalho, bem como um maior dominio de
sua capacidade expressiva e comunicativa. Conseqiientemente, estas atividades colocam os
individuos em uma atividade (teatro) que proporciona a utilizacdo constante dos processos

psicoldgicos superiores durante a sua elaboragdo, producéo e apresentagao.
3.30 TEATRO EM SEU ASPECTO PEDAGOGICO

A participacdo do teatro no sistema educacional das sociedades ocidentais iniciou-se
no processo de escolarizacdo em massa, marcada pela democratizagdo do ensino ocorrida no

século XIX e com o desenvolvimento da concepgdo de aprender fazendo e aprender atuar.

No Brasil, a atividade dramética na escola é iniciada com a insercdo das idéias da

Escola Nova no sistema de ensino.
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Contrapondo-se a concepgéo instrumental da educacdo, na concepgdo escolanovista
0 teatro estava voltado para o desenvolvimento cultural e crescimento humano. Assim,
algumas metodologias de ensino do teatro foram colocadas em pratica nas escolas e/ou
serviram de referéncia para o desenvolvimento de aces pedagdgicas, entre as quais

destacam-se:

1. O teatro da Espontaneidade, proposto por Moreno (1974), que enfatiza o

trabalho terapéutico do teatro para disturbios de comportamento.

O teatro da Espontaneidade rompe com os procedimentos tradicionais do
espetaculo teatral por solicitar o engajamento ativo do expectador nas a¢oes
representadas sobre o palco a partir de uma atuacdo improvisada. O método
se divide em duas categorias:

- psicodrama: que se ocupa das relagdes interpessoais, da psicologia da vida
particular do paciente;

- sécio-drama: investiga as relagdes intra e intergrupais, com base nos
valores culturais do grupo social do paciente. (JAPIASSU, 2001, p.27-29)

2. A peca didatica de Brechet, que abrange modelos de acdo, ou seja, pelas
leituras e ensaios 0s atores tornam-se conscientes das muitas possibilidades de agir para
transformar a realidade. O seu objetivo ndo € a encenacdo do texto, mas que os participantes

aprendam pelos exemplos do comportamento associal trabalhado na peca.

3. O jogo dramatico de Slade (1912), que comecou a ser aplicado no Brasil a
partir de 1970, sob a fundamentagcdo de que o drama teria espaco importante no curriculo
escolar, uma vez que seria um meio eficaz para a aprendizagem de todas as matérias e na

mudanca dos alunos.

4. O sistema de jogo dramatico desenvolvido por Viola Spolin (1906-1994).
Diferentemente da visdo de Slade, a metodologia de Spolin ndo abandona o aspecto
instrumental, mas vai além, reivindica o espaco do teatro na formacdo do educando, pois as
atividades permitiriam ao aluno desenvolver a apreciagdo e compreensdo da linguagem

estética, contextualizando-a historicamente.

5. O teatro do oprimido, de Boal (1931). Este elaborado com o fim de
caracterizar-se como uma pratica teatral brasileira, buscando uma nova funcgéo social para o
teatro por meio do engajamento politico. As bases politicas deste teatro estavam ligadas a

estética brechetiana e na proposta da educacéo politica de Paulo Freire. Assim, o teatro teria
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ndo s6 uma funcdo politica, mas também educativa, porque permitiria tanto ao ator como ao
espectador, a discussao, pela exposi¢do dramatica, de suas idéias. E neste confronto de visdes

as pessoas poderiam ter uma compreensao mais ampla de sua realidade social.
A metodologia de Boal envolve quatro tipos de atividades:

1. Conhecimento do corpo — seqliéncia de exercicios em que 0 sujeito
comega a conhecer melhor o préprio corpo, suas limitacGes, possibilidades,
deformacdes socialmente impostas e seu potencial expressivo.

2. Tornar 0 corpo expressivo — uma seqliéncia de jogos em que cada
pessoa comeca a se expressar intuitivamente através do corpo, abandonando
as formas logocéntricas de comunicagdo e compreensao.

3. Teatro como linguagem — é a pratica teatral improvisada.

4.  Teatro como discurso — consiste em formas draméticas e teatrais
criadas por Boal, como teatro-jornal, teatro-invisivel, teatro-fotonovela e
outras. (JAPIASSU, 2001, p. 42-43)

Entretanto, o teatro passa a ter um espaco mais efetivo no contexto escolar a partir
da LDB (Lei n°® 5.692/71) que criou o componente curricular — Educacdo Artistica — com 0s
conteddos de mdusica, teatro, danca e artes plasticas, nos cursos de 1° e 2° graus, para tanto o
professor deveria dominar todas essas formas de linguagem. A partir de entdo, outras
categorias de arte poderiam ser executadas na escola, mas a Educacdo Artistica ndo tinha o

carater de obrigatoriedade.

Em parte, a lei trouxe uma valorizacao das formas de artes (teatro e danca) que antes
sO eram reconhecidas quando fizessem parte das festividades escolares e celebracfes de datas,
como: pascoa, natal, etc. Além do que, quando era encenada uma peca ou danca, as criangas
eram preparadas sob um clima de grande tensdo, em que 0 menor erro era punido com

severidade.

Se por um lado, a Lei n° 5.692/71 possibilitou outras préaticas artisticas com maior
freqiiéncia, por outro lado, devido ao despreparo profissional, as aulas de artes eram
confundidas com terapia, descanso das aulas sérias, fazer decoracdo da escola e das festas, a
musica usada para memorizar contedos de ciéncia, teatro para os contetdos de historia e o
desenho para o aprendizado dos nimeros. O ensino de arte era entdo identificado pelas visdes
humanistas e filosoficas das tendéncias tradicionais e escolanovista, cujas diferencas centram-

se na metodologia e no entendimento das fun¢des do professor e do aluno.
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Nos anos 70, o ensino e aprendizagem de arte estavam baseados na orientacao
curricular do ideario do inicio do século XX. Néo fazia parte deste ensino conhecer as
modalidades artisticas e as relacdes entre elas e seus contextos, os artistas, as obras de arte e
suas historias. A inclusdo da Educagdo Artistica no curriculo escolar, como atividade, trouxe
um maior entendimento da relacdo que a arte tem na formacgdo do individuo. No entanto,
tornou clara a situacéo de ndo se ter no pais um numero de profissionais em arte que atendesse
qualitativa e quantitativamente a demanda criada pela Lei 5.692/71, pois o professor deveria

ter um dominio tedrico e metodoldgico nas varias linguagens artisticas.

Neste periodo os professores que tinham uma prética pedagogica mais consistente
eram os antigos professores e ex-alunos da Escola de Belas Artes que se responsabilizavam
pelo ensino, nas escolas, de todas as linguagens artisticas tornando-se os chamados
professores polivalentes em arte. Este aspecto de polivaléncia na Educacdo Artistica,
categoria criada pela Lei 5.692/71, influenciou determinantemente a queda da qualidade dos
saberes especificos de cada linguagem artistica e fomentou a crenga que bastava propor

atividades expressivas para que os alunos conhecessem as diferentes formas de arte.

Isto refletiu no empobrecimento das experiéncias na area teatral, devido a reducao
do tempo de hora aula e pouca qualificagdo dos professores. O teatro passou a ser utilizado
como forma de relaxamento e explicitacdo de expressdes emocionais voltada apenas ao auto-
conhecimento dos alunos, perdendo a relacdo com os aspectos de andlise e sintese da

realidade e/ou questdes sociais.

A partir dos anos 80 organizou-se no pais um movimento de arte-educagdo com o
objetivo de conscientizar e organizar os profissionais em arte, tanto na educacao formal como
informal. O movimento impulsionou também as discussdes sobre a valorizacdo e
aprimoramento do professor, como uma forma de eliminar o isolamento deste dentro da
escola e de reduzir a insuficiéncia de seu conhecimento e competéncia na area. Com o
advento da promulgacdo da constituicdo de 1988, o movimento Pré Arte-Educacdo foi
incrementado com as discussdes sobre as mudancas e inovacgdes na Lei de Diretrizes e Bases
da Educagdo. Um resultado alcancado foi a mudanca de nome de Educagdo Artistica para
Artes e a inclusdo desta como componente curricular obrigatério, com todo seu contetdo
ligado a cultura artistica, tal como esta no artigo 26, § 2° da Lei n® 9.394/96: “O ensino da arte
constituird componente curricular obrigatério nos diversos niveis da educacdo bésica, de

forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”.
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O ensino de arte, a partir da Lei n® 9.394/96, passou a ter a seguinte base estrutural: -
criacdo/producdo artistica, - percepcao e analise de obras de arte, - conhecimento da producéo
artistica e estética da humanidade. Apesar da arte ter o mesmo status de outras disciplinas
consideradas pelos professores como fundamentais e ser reconhecida como um patrimoénio
cultural da humanidade, isto ndo eliminou a viséo de arte como um contetdo apenas ligado ao

lazer e a livre expressdo e sem nenhuma relagcdo com o contexto social.

Todavia, apesar da elevacdo da Arte ao patamar das demais disciplinas, o teatro nas
escolas continua se dando nos moldes ja expostos. E as poucas experiéncias teatrais
inovadoras, resultado de uma pesquisa autodidata, motivada pelo interesse particular do
professor pelo teatro, ndo sdo divulgados e/ou ndo estdo disponiveis a todo sistema

educacional.

Mesmo com as mudancas ocorridas no contexto educacional e, consequentemente no
ensino de teatro, é ainda necessario pensar a atividade teatral como um instrumento educativo
de grande contribui¢do ndo so para a apreensédo de conteddos didaticos como, também, para a
constituicdo de processos psicologicos superiores. Uma vez que os instrumentos culturais
expandem os poderes do homem, tornando a sabedoria do passado analisavel no presente e
passivel de aperfeicoamento no futuro. O teatro, além de suscitar o uso de diferentes
linguagens permitindo ao homem refletir sobre seu contexto social, também sistematiza um

campo especifico de seu psiquismo: o sentimento.

A atividade teatral contribui muito para a atividade do professor, uma vez que
possibilita aos alunos abordarem os conteudos escolares sob um novo enfoque, o jogo de
encenacdo. Mesmo havendo regras claras de como desenvolver as atividades, o texto exige
dos alunos que estes combinem suas idéias a fim de conseguirem uma Unica para 0 grupo,
precisam também conhecer sobre o que querem trabalhar e, 0 mais importante, todas as
atividades teatrais sdo constituidas a partir da légica do ldcido. Isto significa que o clima no
qual transcorre as acOes € similar ao do jogo. Os participantes ao criarem 0 modo como irdo
encenar 0 assunto, sdo estimulados a desenvolverem a imaginacdo, o espirito de equipe,
desprendimento e excitacdo das emoc0es individuais. Estas sensagc0es, no contexto escolar,
sdo contidas por normas de conduta muito rigidas que ndo permitem acfes diferenciadas entre

os alunos. A sala de aula € regida por um codigo, o qual deve ser incorporado por todos.
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Por isso a pratica escolar carece de novas metodologias e atividades que possibilitem
aos alunos encontrarem um sentido real para a preensdo dos contetdos escolares e partindo
deles ampliarem suas oportunidades de insercdo e/ou ascensdo sociais. E o teatro, enquanto
produto da atividade humana, é uma forma de expressdo dos sentimentos, concepcdo de
mundo e da organizacdo social dos homens. A juncdo do teatro a acdo pedagdgica significa
uma abertura para o desenvolvimento da capacidade criativa da espontaneidade e o retorno do
ludico no processo de aprendizagem formal, uma vez que os individuos seriam estimulados a
criar novas formas de agir e pensar, alterando sua visdo do mundo e de si mesmos.
Consequentemente, a aprendizagem escolar passa a ter significado e sentido relevantes para
os alunos, pois este conhecimento, juntamente com a agdo do professor, € um elemento
mediador que amplia as capacidades fisicas e cognitivas dos alunos. Além do que, também,
proporciona aos individuos compreender a emog¢ao como um aspecto necessario e positivo no
processo de ensino-aprendizagem. Posto que, estes para estarem em atividades precisam de

um motivo, cuja génese é manifestada pelo sentimento.

O teatro é um meio, pelo qual os professores podem interferir qualitativamente no
processo de aprendizagem dos alunos, porque a atividade esta calcada em quatros aspectos,

também fundamentais a educacdo: o corpo, a emocdo, linguagem verbal e atividade coletiva.

O aspecto motor € um elemento muito forte para a realizacdo de qualquer atividade
humana. O corpo precisa estar em condicdo de realizar comportamentos diferentes a fim de
facilitar a apreensdo de novas informacfes. Porém, nas salas de aulas os alunos passam
grande parte do tempo em uma mesma posicao. Esta fixacdo do corpo numa posicdo faz com
que o aluno perca o prazer do movimento como algo que ajuda a compreender melhor os

contetdos.

Outros elementos proprios da expressao corporal sdo a destreza e a plasticidade dos
movimentos. Como os alunos do Ensino Fundamental estdo numa fase de crescimento fisico e
da descoberta de novos comportamentos, os exercicios teatrais auxiliam a realizacdo de gestos
gue podem ampliar sua capacidade em dar respostas as necessidades do cotidiano, porque
esses trabalham com assuntos do contexto social, bem como, com o dominio e o controle de

suas respiragdes e dos movimentos corporais de forma criativa e consciente.

A emocao, na concepgdo socia — historica, é o elemento que suscita o individuo para

a acdo. Mas para que esta leve a organizacdo de uma atividade € preciso que o individuo tenha
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consciéncia de seus sentimentos. A consciéncia s6 pode ser constituida quando os individuos

expressam suas emocdes de modo a compreenderem seus sentidos e significados.

Na rotina das salas de aula, os alunos tém poucos momentos para discutir suas
expressdes emocionais, sem haver uma sancdo e/ou corre¢cdo dessas manifestacdes. E assim,
a descoberta de novos modos de expressarem seus sentimentos é impedida. Porém, a vida fora
do ambiente escolar, tambem, exige que os individuos saibam utilizar suas emocdes. Posto
gue as pessoas estdo vivendo em constantes situacdes de tensdo, precisando reagir rapido para

ndo serem passados para tras. Ou como dizem “ficar fora da onda”.

A atividade teatral, seja qual for a sua funcéo, trabalha com os diferentes tipos de
manifestacdes emocionais que 0s seres humanos possam apresentar. Isto porque sao acdes de
representar os varios aspectos da vida humana, assim os alunos tém oportunidade de refletir
sobre o sentido da emocéo e decidir qual o mais apropriado a cada situacdo, sem haver uma
censura. O elemento determinante para a escolha do sentimento apropriado a situacdo em

questdo sera o consenso do grupo.

O teatro, por ser uma atividade essencialmente coletiva, proporciona aos
participantes as condigdes para criarem uma relacdo dialdgica, quebrando a atitude do
ouvinte. Assim, os alunos terdo, nesta atividade, oportunidade de agir, verbal e fisicamente
com 0s seus parceiros. Estes contatos sdo bons momentos para 0S mesmos expressarem suas
idéias; encontrarem formas mais elaboradas para sua exposicdo, organizando o préprio

pensamento, atraves da representacdo de personagens.

E, também pela linguagem verbal que o texto dramatico ganha sentido. A linguagem
verbal torna-se um elemento fundamental para a producéo teatral, seu exercicio suscita nas

pessoas um aprimoramento e maior dominio das formas e do uso da lingua.

Sendo um dos objetivos da educacdo que os alunos tenham conhecimento da lingua a
tal ponto que possam, por ela, expressar suas proprias idéias e/ou compreender as informacdes
por meio do uso cédigo linguistico; a pratica do teatro em sala de aula interfere na capacidade
do aluno de compreender a estrutura da lingua, podendo usa-la nos mais diferentes estilos e
fins, diferentemente de apenas reproduzir mecanicamente textos ou frases, sem nenhum

sentido para o préprio individuo.
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Outro ponto que aproxima o teatro da educacdo € o elemento lGdico presente na
estrutura das atividades, pois todos os conteddos, sentimentos e comportamentos sdo
constituidos sob a atmosfera do jogo e da brincadeira. Neste sentido, os alunos se sentem
livres das normas e convencdes sociais impostos pela escola e pela sociedade, podendo assim,
elaborar novas regras mais adequadas as situagdes com que estardo trabalhando. Esta
liberdade exigida pelo teatro desperta nos individuos a condicdo de analisar a propria
realidade sob aspectos diferentes dos convencionados. Conseqiientemente, os membros do
grupo (professor e aluno) podem reelaborar as convencdes estabelecidas, tornando-se
efetivamente um construtor coletivo, cuja funcdo primordial, é garantir a qualidade da

convivéncia do grupo e as condi¢des para uma aprendizagem significativa.

Todavia o teatro, na maioria das escolas, é utilizado como muita frequéncia para
comemorar e relembrar fatos/datas historicas e, se s6 em ultimo caso, ou quando é uma
exigéncia da direcdo, € proposto para a discussao das questdes sociais, mediante um didatismo
que o torna algo enfadonho e desinteressante. Fica desta maneira, sem serem trabalhados
aspectos especificos, tais como: expressao corporal, voz, texto, composi¢cdo do personagem,
enredo e interpretagdo. Estes e outros pontos, quando utilizados adequadamente contribuem
para formacgdo do individuo, pois ao exercitarem seu pensamento, emocao e comportamento
permitem mudancas no modo de compreender o mundo; abrem a possibilidade do
conhecimento ser alcangado de maneiras ludicas, expressivas e, principalmente, dialdgica,
uma vez que na atividade dramética ndo ha como uma idéia ser aceita sem questionamento.
Se ndo ha discussdo na estrutura do texto, consequentemente havera no modo de interpretar,
definir o cenario, formular o roteiro e/ou escolher a trilha sonora, pois os individuos terdo que
trocar idéias, buscando a que melhor se encaixe a necessidade do espetaculo em producao.
Este exercicio motiva a cada individuo que articule, adequadamente, seu pensamento com as
atitudes, no intuito de que o grupo compreenda que sua idéia é mais propicia, ou para que 0
grupo consiga coordenar seus conhecimentos de modo a produzirem uma Unica idéia que
solucione a questdo sugerida. Enfim, como trata de uma acdo predominantemente coletiva, 0s
pensamentos diferentes existirdo e o teatro s6 é concretizado no exato momento em que uma

sintese for produzida pelo grupo.

Esta sintese € um novo conhecimento, que passa a existir devido a acdo direta de
todos os membros do grupo, e que nao se depreende dos individuos, porque foi produzido
com base nos contetdos particulares de cada um, alterando o modo destes se relacionarem

com o mundo. Assim sendo, o0 teatro ndo so altera os atores para o0 exercicio de representar,
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como também para a vida social, quando suscita uma nova maneira de ver, sentir, agir e

pensar.

Os individuos ao vivenciarem a atividade dramética aperfeicoam seus processos
preceptivos, cognitivos e emocionais, por isto se trata de um conteldo necessario ao sistema
educacional. No entanto exige um professor interessado em realizar uma pratica pedagogica

voltada para a producéo de conhecimento a partir de diferentes possibilidades.

Para tanto, o professor precisa ser um conhecedor seguro dos contetdos a trabalhar e
de seus alunos, perspicaz ao propor e realizar as atividades, investigador que ao alcangar um
ponto estimula a si e aos outros a irem adiante, buscando proporcionar novas maneiras de

dialogar com o mundo.

A atividade dramatica, devido as diferentes concepgdes de educacdo; ndo refletem na
totalidade suas possibilidades para a formagdo dos processos mentais superiores € nem sua

interferéncia na maneira de analisar o ambiente social.

O teatro, quando ¢ trabalhado a partir da visdo da Escola Nova, torna-se apenas mais
uma atividade para desenvolver a expressdo do aluno. Ndo considerando o contetdo que é
trabalhado, mas sim que nas atividades os individuos expressem seus sentimentos e se sintam

melhores.

Na perspectiva tecnista, o teatro tem como objetivo a aquisi¢do de informacoes, por
exigir conhecimentos especificos na sua execucao, e estes sdo ligados aos contetidos de outras
disciplinas. O professor, por sua vez, vé esta atividade como um recurso diferente e atraente
para transmitir seus contetdos, porque nao acontece constantemente. E sua préatica centra-se
em exercicios de memorizacédo, técnica vocal, declamacdo de textos nos quais o individuo

aprende técnicas que podem ajuda-lo na resolucédo de problemas e/ou provas.

Para uma pratica pedagogica tradicional, o teatro é um fazer coletivo, objetivando a
compreensdo da dindmica social, justificando-a e promovendo sua manutengdo. O trabalho
teatral é revestido de um didatismo, propondo o modo correto de agir e desprezando aquele
julgado pelo professor como inadequado. As producdes tornam-se licbes de moral e religido,

perdendo os aspectos ludicos e inventivos.

Ja o teatro numa concepcdo pedagégica critica, possibilita ao grupo (professor e

aluno), que decide representar um texto, produzir uma atividade que parta das condicdes
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socio-culturais disponiveis; realizar uma analise critica desses fatos resultando em uma
sintese: 0 espetaculo. Nesse sentido, a atividade construiu um processo de aprender pela

interacdo com o meio social.

Assim, o trabalho precisa ser coordenado por um professor que compreenda o
processo de educar dentro de uma visdo sdcio-histdrica da constru¢cdo do conhecimento,
compreenda que os individuos sdo sujeitos histdricos, cujos processos mentais superiores
(processo verbal, memoria logica e atencédo seletiva) sdo constituidos com base nos contetdos

do grupo social que pertencem.

O teatro, assim como a educacdo, é uma atividade que s6 pode ser constituida a partir
de uma acéo coletiva, envolvem os processos da andlise, sintese e a mudanca de visdo para a

concretizacdo do trabalho.

Esta alteracdo na maneira de conceber a realidade social, promove interferéncias nos
processos psicologicos superiores de cada individuo, possibilitando-lhe perceber o mundo de
uma maneira mais critica, que o possibilita reelaborar os contetdos de sua consciéncia e ser
capaz de projetar, planejar e executar transformaces em seu meio social e nas relacbes que
mantém com este. A partir desta condicdo, o individuo passa a ser sujeito de sua historia,
podendo, desta forma, interferir na condig¢éo de vida do grupo a que pertence.
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CAPITULO IV

O TEATRO E OS PROCESSOS PSICOLOGICOS
SUPERIORES

Ao se pesquisar a acdo pedagdgica do teatro se reconhece que essa atividade exige
para sua realizacdo as capacidades de planejar, trabalhar coletivamente, expressar e
representar emocdes, gestos e atitudes. Estas s6 sdo possiveis atraves da utilizacdo de
processos psicoldgicos, que sdo especificos da condicdo humana, pois os atores sdo
conscientes de que representam personagens que ndo sdo imitagfes de si proprios. Portanto,
estes tém controle e consciéncia de seu comportamento, suas acOes e emogdes s&o

intencionais.

Os processos psicoldgicos superiores, segundo Vigotsky, sdo constituidos a partir da
atividade socialmente significativa, contrapondo-se a teoria dos substancialistas na qual as
funcdes mentais sdo a substancia mental do cérebro. A corrente scio-histérica postula que os
processos psicologicos superiores sdo criados pelas atividades, ou seja, pela objetividade da

acao.

O teatro no contexto escolar é uma atividade que leva a formacdo das fungoes
psicoldgicas superiores dos alunos, pois esta, para a sua pratica, exige que os individuos
mantenham uma relag@o dialdgica para que possam construir o texto e decidir sua estrutura
cénica. Outro aspecto € que neste exercicio as agdes sdo originadas por motivos particulares
gue sdo coletivizados com todos do grupo, transformando-se num sé objetivo. E por fim, os
participantes (professor e alunos), durante as etapas de producdo teatral tém condicGes ndo s
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de alterarem os conteldos do pensamento, mas seu processo de pensar. Isto devido a

necessidade de refletir, discutir e decidir sobre o enredo da peca.

O processo que permite essa condicdo de agir dos individuos foi denominado por

Vigotsky de internalizagao.

O processo de internalizagcdo consiste na apreensdo dos objetos do mundo real
através de representacdes mentais. Deste modo é um processo mediado por signos e simbolos
compartilhados pelo conjunto dos membros do grupo social, como afirma Oliveira (1995,
p.35):

Ao longo do processo de desenvolvimento, o individuo deixa de necessitar
de marcas externas e passa a utilizar signos internos, isto &, representacées
mentais que substituem os objetos do mundo real. [...] Essa capacidade de
lidar com representacfes que substituem o proprio real é que possibilita ao
homem libertar-se do espaco e do tempo presentes, fazer relagdes mentais na
auséncia das proprias coisas, imaginar, fazer planos e ter intengdes. [...]
Essas possibilidades de operacdo mental ndo constituem uma relacéo direta
com o mundo real fisicamente presente, a relacdo € mediada pelos signos
internalizados que representam os elementos do mundo, libertando o homem
da necessidade de integracdo concreta com os objetos de seu pensamento.

A partir deste entendimento, os professores podem utilizar o teatro para discutir 0s
mais diferentes contetdos, porque no processo de alterar o texto e construir 0s personagens e
as cenas o grupo tem que buscar informacdes, analisa-las; reelaborando-as a partir dos

conhecimentos que possuem.

O professor, neste processo, € um mediador de toda a atividade teatral. Na
encenacdo, ultima etapa, os alunos passam a nao mais utilizar exclusivamente, a linguagem
verbal. O resultado alcan¢ado é um novo conhecimento, o qual é comunicado ao outro, por
diferentes linguagens (verbal e ndo-verbal). Outro aspecto relevante é que 0 grupo ao
representar um texto cenicamente, também, aprende novos processos para elaborar o seu

pensamento, os quais facilitam a compreensdo critica da realidade.

Os processos psicologicos superiores nos quais o teatro na escola teria uma
contribuicdo mais efetiva séo: a afetividade, a linguagem e o pensamento. Uma vez que estes,
também, hoje sdo os que mais precisam ser desenvolvidos pelas instituicdes de ensino quando
se busca um processo educativo que possibilite ao aluno a apreensdo de conhecimento,

através dos quais os individuos possam analisar, refletir e planejar formas para a participacédo
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na realidade, elaborando uma nova organizacdo social. Neste sentido os individuos, pela

educacéo, constituiriam a sua consciéncia, pois segundo Ledo (2001, p. 19),

[...] a consciéncia ndo é pensamento, nem as representagdes ou 0s conceitos.
Os componentes da estrutura interna da consciéncia humana sdo 0s seus
conteudos sensiveis, sensacBes, imagens de percepcao e as representacdes,
que criam sua base e as tornam possivel; é a relacdo entre sentido e o
significado das suas representagoes.

4.1 ATIVIDADE

Para que 0 homem se constitua como um ser social, este deve agir. A esta acdo da-se
a denominacdo de atividade, por serem processos elaborados a partir de condicdes reais de

vida e que interferem no desenvolvimento do psiquismo do sujeito.

Isto porque a existéncia de individuos capazes de produzirem seus meios de vida
depende da natureza dos meios ja existentes como daqueles que os individuos tém que
produzir, entende-se que 0 modo de producdo define 0 modo de vida dos homens e a forma de
intercdmbio entre os individuos e/ou grupos. Consequentemente, a atividade do homem

constitui seu modo de pensar, agir, sentir e todas as demais capacidades humanas.
A base da constituicdo da vida psiquica do homem é também sua atividade, pois

Para explicar as formas mais complexas da vida consciente do homem é
imprescindivel sair dos limites do organismo, buscar as origens desta vida
consciente e do comportamento ‘categorial’, ndo nas profundidades do
cérebro ou da alma, mas sim nas condi¢des externas da vida e, em primeiro
lugar, da vida social nas formas historico-sociais da existéncia do homem.
(LURIA, 1986, p. 20-21)

Razdo esta que levou Vigotsky e seus colaboradores a pesquisarem o papel da
atividade na formacdo de comportamentos e da consciéncia nos homens, pelos quais a
atividade interfere diretamente no desenvolvimento do psiquismo do sujeito. Descobriu-se
que entre todas as atividades realizadas existe uma que marca, ao longo de determinado
periodo de desenvolvimento ontogenético humano, as mudancas fisicas e psicoldgicas. Esta é

denominada pelos pesquisadores de atividade principal. Sdo suas caracteristicas:

a) ser aquela sob a forma da qual aparecem e no interior da qual se diferenciam

tipos novos de atividades.

b) ser aquela na qual se formam ou se reorganizam 0S Seus processos psiquicos

particulares.
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c) ser aquela que depende das mudancas psicoldgicas observadas no sujeito

numa dada etapa do seu desenvolvimento.

A atividade principal ou dominante é, portanto, aquela cujo desenvolvimento
condiciona as principais mudangas nos processos psiquicos do sujeito e as particularidades
psicoldgicas num dado estagio de seu desenvolvimento.

Por meio da alteracdo da atividade principal, o homem, desde pequeno, vai
preparando-se para sua participacdo efetiva na vida social, levando-se em conta que 0 meio
social a que este pertence determina os conteidos e as atitudes que o sujeito devera adquirir
para ser reconhecido pelo seu grupo social. Esta mudanca de atividade ndo se da pela
maturacao bioldgica e/ou desenvolvimento cronoldgico somente, mas numa relacdo entre as
exigéncias do meio em que o individuo estd inserido e as possibilidades que este possui,

gerando uma necessidade que o instiga a procurar a satisfagdo desta.

Esta necessidade € o que determina o motivo da atividade, como indica Leontiev
(apud VIGOTSKY, 1999, p.69):

O motivo da atividade, deslocando-se, pode tornar-se (o fim) do ato (acéo).
Resulta daqui que a acdo se transforma em atividade. [...] E este processo
gue constitui a base psicoldgica concreta sobre a qual assentam as mudancas
de atividades dominantes e, por conseqiiéncia, a passagem de um estagio de
desenvolvimento a outro.

Mas qual é a génese do motivo? Qual a relacdo entre 0 motivo e a mudanga da
atividade principal? Para tal é preciso entender que o motivo decorre de uma necessidade
particular do individuo e que em um momento inicial pode ndo ser compreendido por ele.

Entdo, como ocorre para que 0 motivo se torne compreensivel ao sujeito?

Primeiro, 0 motivo tem de se apresentar eficaz, ou seja, a agdo de atendé-lo deve
resultar na eliminacdo de algo que incomoda ou na obtenc¢éo de algo agradavel de imediato. O
motivo eficaz torna-se motivo compreensivel, quando o resultado da acdo é mais significativo
gue o motivo que realmente a induziu. Disto ocorre uma nova objetivacdo da necessidade, o

que significa que ela é compreendida.

Para que surja uma agdo (ato) € necessario que seu objeto seja percebido em relacéo
com o motivo da atividade da qual ela faz parte. Isto significa que 0 modo como as a¢des sdo

executadas e definidas por Leontiev (1998) de operacdo que € o contetido para qualquer acéo,
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mas é idéntico a ela. Numa mesma atividade podem-se realizar diferentes operacOes

dependendo das condicdes da acao requerida pelo novo motivo.

Nesta perspectiva, a representacdo teatral consiste no aspecto mais fecundo da criacao
artistica infantil, pois o drama em seu processo de producdo é definido a partir dos interesses
e/ou necessidades do grupo que o executa (motivo). Dai parte-se para a elaboracgéo do roteiro,
no qual sdo elaborados as cenas, personagens e ambientes que compdem o conjunto de acbes
gue expressam as intencdes do grupo. Nesta construcdo; os individuos realizam diversas
operagdes para que o objetivo inicial seja contemplado. E na etapa seguinte, a encenacéo,
propriamente dita, € a representacdo daquilo que suscitou a utilizacdo do teatro. Neste
momento os que realizam a atividade tém o entendimento do que objetivavam como, atuaram

e a consciéncia da satisfacao de seus motivos.

As criangas ao encenarem fatos e historias comunicam aquilo que em dado momento
Ihes suscita inquietacGes e por isso torna-se 0 motivo para a realizacdo do teatro. Todavia este
exercicio propicia ao grupo a vivéncia de impulsos emocionais que pela utilizacdo da
imaginacdo e da capacidade de expressdo corporal possibilitam a constituicdo de processos

psicoldgicos superiores.

Desta forma, o teatro € uma atividade que exige 0 uso da imaginacao, através da
criacdo de imagens mentais, cuja fonte estd na capacidade de abstrair a experiéncia vivida,
com as quais as criancas encenam situacbes que serdo reais pela acdo destas.
Conseqlientemente a representacdo teatral reflete plenamente ndo sé a imaginacdo como o

pensamento infantil.

Outro aspecto que une o teatro a categoria atividade no contexto infantil e a sua relagédo
com o0 jogo. Pois no jogo as criancas estdo livres da que uma agdo possui, ou seja, estas
podem organizar atitudes descomprometidas com os modos reais de agir. Assim as criangas
descobrem diferentes formas de expresséo que as ajudam a entender a realidade e a0 mesmo

tempo em que comunicam o modo de pensar destas.

A atividade dramatica € por exceléncia um jogo, em que pessoas procuram ser
alguém que ndo seja elas mesmas. Portanto, quando as criangas compdem a peca, elas
improvisam a cena, montam o cenario e criam 0s personagens, elas estdo realizando este
exercicio num clima de jogo e em constante processo de criagdo, ampliando a sua capacidade

de observacdo, memoria e imaginacao do grupo.
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A preparacdo do teatro também faz com que as criancas aprendam a trabalhar em grupo,
sendo responsaveis pela producdo de uma obra coletiva, aprendendo através do dialogo a
analisar diferentes idéias para decidir por uma. O exercicio de decorar texto, preparar o
cenario e a apreensdo da técnica de como atuar, nos auxiliam na realizagdo de sinteses nos
aspectos intelectual, emocionais e evolutivos, cujas exigéncias externas ndo sdo somente
provocados pela acdo do outro (professor), mas também pelos colegas de trabalho pelo

publico e as necessidades particulares.

Cabe ressaltar que o texto e/ou assunto a ser trabalhado dramaticamente deve ser
compreendido pelo grupo, caso contrdrio esta encenacdo serd um mero exercicio de
memorizagdo mecanica, tornando as criangas meras repetidoras, impedidas de desenvolverem

a sua criatividade.

Posto que é condicdo fundamental para a realizacdo do teatro a determinacdo de
objetivos, suscitados por motivos particulares dos membros do grupo, a organizacdo de agoes
e operac0es, através da criacdo do texto e da estética da encenacdo do mesmo. Esta atividade
apresenta-se como uma acdo que levaria a formacdo de processos psicoldgicos, dentre os

quais a linguagem, pensamento e afetividade.
4.2 PROCESSOS PSICOLOGICOS SUPERIORES

Vigotsky ao definir os processos psicolégicos superiores como atividade da psique
humana, baseou-se nas anélises da anatomia do cérebro humano, realizada por Kretschmer
(1916-1950), as quais apresentam trés principios de desenvolvimento da atividade cerebral,

assim definidos:

(1) o principio de que as estruturas inferiores do cérebro ndo desaparecem
simplesmente quando outras se desenvolvem, mas continuam funcionando
em uma posicdo subordinada; (2) o principio de que, durante esse
desenvolvimento as funcdes inferiores perdem parte de sua fungdo para as
superiores; e (3) o principio de que as funcgdes inferiores podem recuperar a
autonomia no caso de as funcbes superiores serem danificadas ou
enfraquecidas. (VALSINER & VEER, 1999, p. 212)

Desta forma, Vigotsky pdde postular uma diferenca fundamental entre os animais e

0s seres humanos, pois

Enguanto animais sdo quase totalmente dependentes da heranca de tracos de
base genética, seres humanos podem transmitir e dominar os produtos da
cultura. Dominando o conhecimento e a sabedoria incorporados na cultura
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humana eles podem dar um passo decisivo no sentido da emancipacdo em
relacdo a natureza. Os tragos especificamente humanos, portanto, sdo
adquiridos no dominio da cultura por meio da interacdo social com o0s
outros. [...] O comportamento, em sua opinido, de fato possuia uma base
genética, e essa base tinha sua origem na evolucdo biolégica, mas ela estava
restrita aos processos inferiores. Os processos psicolégicos superiores,
especificamente humanos, desenvolviam-se na histéria humana e tinham que
ser dominados de novo por cada crianca humana em um processo de
interacéo social. (VALSINER & VEER, 1999, p. 213)

A origem dos processos psicologicos superiores, segundo Vigotsky, estd no
surgimento da fabricacdo dos primeiros instrumentos primitivos de pedra, como apresentam
Valsiner & Veer (1999, p. 217-218),

[...] a postura ereta liberou as méos para a manipulacdo de objetos e
possibilitou o desenvolvimento de a¢Bes motoras mais precisas e da
capacidade visual. O resultado foi uma coordenagdo olho-méo aos poucos
aperfeicoado e o desenvolvimento das partes correspondentes do cérebro. As
maos, 0s 0rgdos sensoriais e o cérebro desenvolveram-se em uma interacéo
complexa. Os homens comecaram a trabalhar em cooperacdo, o que criou a
necessidade de um meio de comunicacdo. [...] A cooperacdo em grupos,
fabricacdo de instrumentos e comunicacdo através da fala levaram
gradualmente a transformacéo planejada e deliberada da natureza.

Posto desta forma, o pensamento de Vigotsky conferia aos processos psicoldgicos
superiores, a conjuncdo de elementos constitutivos da consciéncia humana. Uma vez que ao

S€,

adotar a visdo do individuo concreto, mediado pelo social, determinado
historica e socialmente, ndo pode [...] ser compreendido independentemente
de suas relagfes e vinculos. [...] Como afirma Marx, 0 homem nédo tem sua
vida determinada pela prépria consciéncia. E sim, ao contrario, sua
consciéncia é que é determinada por sua vida. (AGUIAR, 2000, p. 126-127)

Pela atividade, a acéo significada, 0 homem ao transforma a natureza objetiva e a si
mesma constituindo as formas complexas de pensar que interferem no seu modo de agir,

como demonstra Ldria (1986, p. 21-22):

A atividade vital humana caracteriza-se pelo trabalho social e este, mediante
a divisdo de suas fungdes, origina novas formas de comportamento,
independente dos motivos bioldgicos elementares. A conduta ja ndo esta
determinada por objetivos instintivos diretos. [...] O trabalho social e a
divisdio do trabalho provocam a aparicdo de motivos sociais de
comportamento. E precisamente em relagdo a todos esses fatores que no
homem criam-se novo motivo complexo para a acdo e se constituem 0s
processos psicoldgicos superiores.
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Vigotsky entendia que o desenvolvimento biologico produzia as fungdes primarias e
que pela interacdo social estas eram alteradas ou seja, desenvolvimento social (cultural)

transforma os Processos elementares em processos superiores.

Os processos psicoldgicos superiores sdo, portanto, produto do meio sécio-
cultural em que vivem imersos 0s homens. Vigotsky (1993) afirma que a
natureza psicolégica dos homens representa o agregado de relacfes sociais
internalizadas que se tornaram, para o individuo fungdes e formas de sua
estrutura. (AGUIAR, 2000, p. 128)

4.2.1 Pensamento

Diferentemente de outras correntes psicoldgicas, a teoria Socio-Historica considera o
pensamento uma das funcgdes psicologicas superiores, que se constitui a partir das atividades
realizadas pelo homem e pela interacdo deste com seu meio social e com os outros de sua

espécie.

[...] no processo do trabalho socialmente dividido, surgiu nas pessoas a
necessidade imprescindivel de uma comunicacdo estreita, a designacdo da
situacdo laboral no qual tomavam parte, ocasionando a apari¢do da
linguagem.

Como resultado da histéria social, a linguagem transformou-se em
instrumento decisivo do conhecimento humano, gracas ao qual o homem
pode superar os limites da experiéncia sensorial, individualizar as
caracteristicas dos fendmenos, formular determinadas generalizagcGes ou
categorias.

Em conseqiiéncia as origens do pensamento abstrato e do comportamento
‘categorial’, que provocam o salto do sensorial ao racional devem ser
buscadas ndo dentro da consciéncia nem dentro do cérebro, mas sim fora,
nas formas sociais da existéncia histérica do homem. (LURIA, 1986, p. 22)

O pensamento, processo psicolégico superior, € iniciado pela atividade mediada
pelos instrumentos e signos culturais constituidos ao longo da evolucdo da espécie. Em
seguida os individuos, pelo processo da internalizacdo, passaram a operar com O
conhecimento de maneira abstrata. E neste estagio, os homens podem lembrar, planejar,

projetar e organizar todas as etapas de uma atividade antes de realiza-la materialmente.

Uma caracteristica do pensamento é a producdo de sintese, a partir da relagcdo

dialética entre os processos culturais aprendidos. Na medida em que o individuo interage com
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0 meio social, este apreende os contetidos culturais, que pelo processo de interiorizacio®, se
tornam signos. Estes, por sua vez, serdo usados para pensar. Na opera¢do com estes signos
(pensamento) o individuo produz um novo que determinard o comportamento deste com o
meio e os outros homens. Neste sentido, o pensamento produz modifica¢cOes de sentido e
significado na tomada de consciéncia. Pois a consciéncia € um processo em constante
elaboracdo que resulta em formas particulares de pensar, sentir e agir, que por sua vez estdo

em movimento continuo de construcéo.

Outra fungdo desenvolvida é o pensamento légico — verbal, no qual o individuo, pela

aquisicdo da linguagem verbal, pode elaborar conceitos e juizos. Segundo Ledo (2001, p.36)

A segunda forma de atividade intelectual é o pensamento légico verbal, que
se processa baseado nas leis basicas de ligagdes das palavras em sistemas
I6gicos complexos da lingua, cuja construgdo histérica suporta a formagéo
dos conceitos e a realizacdo de juizos. Dominando estes sistemas, 0 homem
é capaz de, baseando-se nos codigos da lingua, discriminar os elementos
mais importantes da realidade, relacionar a uma categoria 0s objetos e
fendmenos que, na percepg¢do imediata, podem parecer diferentes, identificar
aqueles fenbmenos que apesar da semelhanca exterior, pertencem a campos
diferentes da realidade, elaborar conceitos abstratos e fazer conclusdes
I6gicas.

4.2.2 Linguagem Verbal

A expressao verbal, ao constituir-se em um processo psicoldgico superior, sendo
uma das formas pelas quais o pensamento humano pode ser explicado e compreendido pelo

outro, tornou-se o sistema simbolico preponderante nas sociedades letradas.

Em decorréncia do desenvolvimento da atividade laboriosa, trabalho, houve o
desenvolvimento de processos psicologicos, como: a¢do conscientemente controlada, atencdo
voluntaria, memoria e pensamento para a criacdo dos instrumentos. E a utilizacdo destes
exigiu a simbolizacdo e conceituacdo para que os homens pudessem utiliza-los socialmente,
houve a necessidade da criacdo de sistemas simbolicos que permitissem aos homens a
comunicacdo e a organizacdo de suas acdes. Dos sistemas simbdlicos criados, a linguagem
verbal se tornou o sistema basico para todos os grupos humanos. Isto porque permite o
intercAmbio social, ou seja, possibilita a comunicacdo entre os individuos, impulsionando,

também, o desenvolvimento da propria lingua e tornando-a mais sofisticada.

% Processo de Internalizacdo, segundo Vigotsky, é o mecanismo pelo qual a utilizacdo das marcas externas vai se
transformar em processos internos de mediacdo. Mediagdo em termos genéricos, e o processo de intervencdo de
um elemento intermediario numa relacdo. (OLIVEIRA, 1995, p. 25 e 37)
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O nascimento da linguagem levou a que, progressivamente, fosse
aparecendo todo um sistema de codigos que designava objetos e acdes.
Logo, esse sistema de codigos comecou a diferenciar as caracteristicas dos
objetos, das acbGes e suas relacBes. Finalmente, formaram-se codigos
sintaticos complexos de frases inteiras, as quais podiam formular as formas
complexas de alocucéo verbal.

Este sistema de coOdigo teve uma importancia decisiva para o0
desenvolvimento posterior da atividade consciente do homem. A linguagem,
que no inicio esteve estreitamente ligada com a pratica, colocada a ela, que
teve um carater ‘simpréaxico’, foi progressivamente separando-se desta.
Comecou a incluir um sistema de codigos suficientes para a transmissdo de
qualquer informag&o [...]. (LURIA, 1986, p. 22)

A linguagem verbal permite o processo de formacdo de conceitos. A palavra, por
meio da abstracdo, assume um significado genérico pelo qual os individuos podem relatar a
experiéncia subjetiva de modo que todos do grupo social entendam. O que concerne a
linguagem uma outra funcdo: a de elaborar pensamento generalizante. Com o0 uso da
linguagem verbal os homens podem ordenar a realidade, agrupando os objetos, fatos e

evidéncias em classes a partir de uma mesma categoria conceitual.

E essa funcdo de pensamento generalizante que torna a linguagem um
instrumento do pensamento: a linguagem fornece os conceitos e as formas
de organizacdo do real que constituem a mediacao entre o sujeito e o objeto
de conhecimento. (OLIVEIRA, 1995, p.43).

Se a aquisicdo da linguagem foi um dos avancos significativos para o
desenvolvimento filogenético da espécie, também o foi para o desenvolvimento ontogenético,
porgue a linguagem permite a cada individuo ampliar suas formas de interacdo com o meio,
sua capacidade de conhecer e o0 seu proprio conhecimento. E neste sentido, torna possivel a
realizacdo de pesquisas que objetivam elucidar as diferentes maneiras dos individuos
explicitarem a realidade em que vivem, ou seja, como ele pensa para agir socialmente. Os
homens ao se apropriarem da linguagem verbal podem torna-la instrumento para a formacao
dos processos de pensamento, percepcao e atencao voluntaria, constituindo desta forma, a sua

subjetividade, seu psiquismo e consequientemente a sua consciéncia.

O processo de apropriagdo da linguagem se inicia quando a crianga se utiliza de
gestos e expressdes corporais que sao significadas pela mée em palavras. Este processo nédo €
esquecido pelo individuo adulto, quando domina a linguagem verbal, pois sempre que se
defrontar em uma situacdo a qual tem dificuldade de verbalizar seu pensamento, o individuo

se utiliza da linguagem n&o-verbal.
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No teatro, por exemplo, a utilizacdo dos gestos e expressdes corporais € muito
importante, porque as encenacOes acontecem para publicos diferentes, desta forma, a
compreensdo do texto dramatico € atingida pelas diversas platéias por meio da relacdo entre

linguagem verbal e ndo-verbal.

Como j& indicado, a linguagem verbal, por ser um sistema de codigo, precisa ser
apreendido pelos individuos em cada geracdo. Isto fez com que 0s homens organizassem
espacos institucionalizados nos quais as criancas apreendessem a estrutura da lingua dentre

outros conhecimentos.

Entretanto existem inGmeras atividades que permitem o dominio da lingua, entre
elas o teatro. Isto porque os espetaculos séo construidos cenicamente com base em um texto
que traduz a expressdo verbal utilizada em um dado momento historico sobre determinado
assunto. Além do fato que os atores ao representarem precisam dominar a estrutura da lingua
escrita para conseguirem a pronlncia e entonagdo corretas para que o contetdo do texto

tornasse compreensivel aos proprios atores e ao publico.

A interacdo entre a linguagem verbal e ndo-verbal permita aos homens ndo s6 se
fazerem compreender, mas como contribui para que o codigo linglistico seja atualizado.
Portanto, através das diferentes linguagens, pode-se estudar como os individuos apropriam-se
dos cadigos da lingua e quais sentidos expressam em seu discurso social. Uma vez que a
linguagem como instrumento é uma atividade mediadora por possuir uma natureza social, a
lingua e a forma como ¢é utilizada pelos individuos (linguagem) carregam as determinacdes

sociais, historicas e bioldgicas que atuaram nos homens.
4.2.3 Linguagem nao-verbal

Tao importante quanto a linguagem verbal é a ndo-verbal, pois na ontogénese 0s
gestos e expressOes corporais sdo importantes para que a crianga, ao interagir com o0 meio
social, atenda as suas necessidades. Na decodificagdo desta linguagem o individuo adulto vai

informando os cadigos linglisticos utilizados pelo grupo social.

A génese desta forma de comunicacdo estd na expressdo dos sentimentos que na
primeira fase da vida humana transmitem mensagens que garantem a sobrevivéncia da pessoa.
A medida que o homem amplia sua participacdo na vida social, a linguagem n&o-verbal passa

exercer outra funcdo, ou seja, 0s gestos e expressdes corporais ndo se relacionam mais
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exclusivamente a estados afetivos e/ou motivos de ordem bioldgica. Estes se tornam meios
que possibilitam ao individuo conhecer e apropriar-se dos codigos linguisticos. Assim, 0s

conteddos da linguagem nédo-verbal contribuem para aquisicao e uso da linguagem verbal.

Sendo a linguagem né&o-verbal um instrumento primordial no processo de interagcdo
do individuo ao seu meio social, a criagdo e utilizacdo desta linguagem também assumem um
carater historico-social, pois cada sociedade define, bem como significa esta linguagem.
Portanto na linguagem ndo-verbal ndo se pode considerar que 0s movimentos corporais sejam
simplesmente resultantes de reflexos condicionados ou incondicionados, mas sim que estes
sdo voluntarios. Estes sdo produzidos a partir de um contexto social definido e que colaboram
para a compreensao dos significados e sentidos apresentados na comunicagdo com 0 outro.
Como indica Ledo (1999, p. 53):

A linguagem oral dialégica apresenta as caracteristicas estruturais que se
devem a que os interlocutores tém conhecimento da situagdo concreta e
sabem do que trata a conversa, portanto, ndo precisam desenvolver a idéia
levando o enunciado verbal a sua forma mais acabada. O enunciado pode ser
incompleto, reduzido e eliptico (com omissdo de componentes da oragao),
sem que sua inteligibilidade seja afetada. Parte da informacdo ndo €
transmitida pela estrutura gramatical, mas esta expressa no contexto. E pelo
sentido, enquanto significado individual correspondente a situagao que se da
a sua possibilidade de expressdo e apreensdo. E, por estar diretamente
vinculado ao contexto, quase sempre o dialogo é apoiado na linguagem
extra-verbal, tal como os gestos, a mimica, a entonacdo, etc. Uma das
condigdes para que tal caracteristica se manifeste é quando quem pergunta
elabora o conteldo de forma bastante explicita, 0 que permite a quem
responde limitar-se a confirmar ou negar o enunciado.

As fungbes da linguagem ndo-verbal podem, assim, ser explicitadas: tornar a
linguagem verbal compreensiva em seus significados, deixar claro os sentidos de um discurso,
dispensando a utilizacdo de uma estrutura gramatical complexa e possibilitar a comunicagéo

entre individuos quando o uso da linguagem verbal ndo foi suficiente.

E a partir destas possibilidades que a linguagem n&o-verbal, no teatro, tornou-se um
instrumento fundamental, porque os atores, ao representarem, apropriam-se de gestos e
expressdes que de uma certa fora sdo conhecidos pelo publico e que conferem ao texto
sentidos particulares, ou seja, comunicam 0s objetivos do grupo com aquele espetaculo.
Também garante que textos dramaticos de outras épocas possam ser entendidos pelas

geracOes atuais e/ou servem como meio de analisar a sociedade de hoje.
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Juntamente com 0s gestos e expressdes corporais na atividade teatral, como em
outras, os individuos utilizam ornamentos, roupas e maquiagens, cujos efeitos podem alterar a
aparéncia fisica, realcando os significados e sentidos dos gestos e atitudes. Outro elemento

muito presente na linguagem nao-verbal é a imitacéo.

A imitagcdo ao ser utilizada no ato teatral possui duas funcdes inter-relacionadas.
Uma que é a representacdo de um papel, ou seja, a reproducdo da gestuacdo motora e verbal,
modo de andar, uso de certo tipo de vestuario e ornamentos para a caracterizagdo de um
personagem ou situacdo. E a outra que, ao ser reconstituido um modelo de comportamento,
sirva, juntamente com a estrutura dramatica de um texto, para compreensdo critica da
realidade. A imitagdo para o artista ndo € apenas uma reproducdo mecanica, mas um exercicio

mediado e criativo, no qual ele tem claro o objetivo que pretende alcancar.

A mesma referéncia a este processo € postulada na concepgdo socio-historica
quando definem a imitacdo como um processo consciente e interacional, cuja base estd em
atender a um objetivo. A producdo de gestos e atitudes de ontem expressam uma acgao
evolutiva provocada pro um motivo. Mesmo que o significado destes gestos, de primeiro
momento (infancia), ndo sejam de todo compreendido pelo individuo. Mas que com a
interacd@o social estes ganham sentido e significado, sendo, assim como a linguagem verbal,

uma acao consciente e de pensamento produtivo.

A imitacdo pode ser considerada um processo de aprendizagem ligado a
génese e a aquisicdo da linguagem, representacdo mental e outras atividades.
[...] a imitacdo também estd ligada a aquisicdo e desenvolvimento de
atividades historico-culturais, isto é, superiores. (BONIN, 1996, p. 109-110)

4.2.4 Afetividade

Vigotsky, em sua teoria pontuou que a emocdo € o elemento que impulsiona o
individuo a agir, acompanhando-o em todo o processo de elaborar, executar e concluir uma
acao. Esse pensamento se assemelha as idéias social-construtivista que defendiam a existéncia

de duas classes de emoc¢6es humanas:

1-  Emocdes que tém analogos naturais em animais e bebé&s humanos
(como alegria e medo);

2-  Emocdes que ndo tém esses analogos naturais (como raiva). Ambas as
classes de emocOes, porém, sdo mediadas pela consciéncia social do
individuo e, portanto, mudam sua natureza com as capacidades cognitivas
que o individuo desenvolve. (VEER, 1998, p.387)
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Esta versdo sinaliza uma grande aproximacdo com a distincdo que Vigotsky
apresentou entre funcdes psicoldgicas inferiores e superiores, porque na medida em que as
funcBes superiores vao sendo constituidas, também, alteram o modo de sentir do individuo.

Neste sentido Ledo (2001, p. 59) aponta que:

[...] a afetividade proporciona as formas integradoras e motivacionais a
consciéncia, mas suas relagdes interfuncionais se caracterizam por uma
constante transformacdo e por influéncias mutuas. Isto porque as relagoes
interfuncionais sdo dialéticas e no decorrer do desenvolvimento ocorrem
mudancas que promovem novas mudancas. Portanto, ap6s o aparecimento
das formacgOes psicoldgicas superiores, estas passaram a influir no processo
que as engendrou, acarretando alteracdes entre as conexdes interfuncionais e
as relacGes entre os diferentes processos, em particular entre as relagdes do
intelecto e da afetividade.

E a producdo artistica, o espaco onde a interdependéncia entre a afetividade e as
demais fungdes psicoldgicas superiores pode ser mais percebida. Uma vez que toda obra de
arte, qualquer que seja o estilo, é produto da atividade do individuo que primeiro é afetado por
uma sensacao de inquietacdo, posteriormente esta se torna um sentimento de insatisfagéo.
Agindo, o sujeito torna consciente esta sensacdo. Esta por sua vez, passa, entdo, a ser
denominada de motivo. E a partir desse momento, o individuo organiza um conjunto de a¢Ges
e operacOes cujo objetivo e o fim é alcancar o objeto do motivo. Esta operacdo torna-se o
contetdo da atividade deste sujeito, que ao atingir o seu fim, produz sensacdo de satisfacéo.
Pode se perceber que o aspecto emocional cumpre papel relevante na atividade dos homens. E
a emocdo, ou seja, sensacdo, afetos e sentimentos que motivam o individuo a realizar acdes
das quais derivam novas atividades e consequentemente, estruturam a consciéncia € 0
comportamento humano, por moldarem e/ou alterarem o modo de sentir, pensar e agir do

individuo ao longo de sua existéncia.
Neste sentido, Ledo (1999, p. 63) esclarece:

O pensamento racional analisa a vivéncia emocional e a categoriza sob uma
determinada denominag&o, explicitando-a como emocéo caracterizada pelas
condicdes socioculturais. E com a emog&o que o sentido pessoal da atividade
é condicionada pelas relagfes sociais.

Assim, a emocdo é constituida quando se realiza a objetivacdo do seu motivo
e antes gue se construa a valorizacdo social de sua atividade de trabalho, que
apesar de estar socialmente motivada, é dirigida também pelo motivo tais
como a recompensa material. Ambos o0s motivos, ainda que coexistam, estdo
situados em diferentes planos. Por isso as emocdes sdo elementos
constituintes da atividade e ndo das acBes ou operacBes realizadoras da
atividade.
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Na atividade artistica esta relacdo ganha grande relevancia, pois na producao de uma

obra, o individuo utiliza-se de um campo especifico do psiquismo: o sentimento.

Na arte funciona o processo de dispéndio e da descarga de energia nervosa que
constitui a esséncia do sentimento (VIGOTSKY). Por isso a fungdo uUltima da arte é provocar
a catarse, ou seja, a descarga de energia Uteis e importantes. Quanto mais sedutor for o

conteddo da arte, maior sera o efeito catartico para o criador e o receptor.

A estética de uma obra de arte € o que suscita o efeito catartico, porque, no autor,
pelo modo que organiza a sua producdo € que seus sentimentos sdo submetidos a uma
descarga de energia psiquica. Ja no publico, é o efeito estético da obra de arte que determina o
efeito que esta produzira. E o conteudo da atividade atua como estimulador da vontade,

suscitando sentimentos que se transferem para a obra pelo efeito estético.

Este processo de catarse promovida pelo arranjo estético esta presente nas varias
modalidades de arte. Na poesia, o efeito catartico acontece entre o ritmo, que é um fato
artistico, e a reacao estética, ou seja, as emoc¢0es sdo suscitadas e vivenciadas com realidade e
forca; na literatura esta nas divergéncias entre a exigéncia de métrica e o nimero real dos
acertos; na musica esta quando o ritmo ndo é marcado por intervalos irregulares; na tragédia
acontece a morte do her6i quando é experimentado algo mais que o fato em si. E na comédia

ocorre no momento do riso, mesmo que o0 acontecimento em si ndo seja engracgado.

Cabe ressaltar, também,, que em todos os sentimentos presentes na produgéo artistica

ha o atributo da vontade, isto porque

a arte introduz cada vez mais a acdo da paixao, rompe o equilibrio interno,
modifica a vontade de um sentimento novo, formula para a mente e revive
para 0 sentimento aquelas paixdes, emocles e vicios que sem ela teriam
permanecido em estado indefinido e imovel (VIGOTSKY, 1998, p. 316).

A emocdo estética suscitada pela arte, é diferente da real, pois ndo provoca a agao
imediata e direta e sim, como diz Hennequim (apud VIGOTSKY, 1998, p. 316),

as emoc0es estéticas podem, uma vez acumulada e repetidas, redundar em
resultado pratico substanciais. Estes resultados sdo condicionados tanto pela
propriedade geral da emocdo estética como pelas propriedades peculiares a
cada uma dessas emogdes.
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A reacdo estética, ou seja, a descarga de energia psiquica, ndo se da no vazio, mas
organiza e motiva atos e atitudes e seu efeito catartico elucida e purifica o psiquismo,
revelando para a vida as potencialidades até entdo reprimidas e recalcadas. E neste sentido
que Freud tem razdo quando postula que a reacdo estética tende a interferir na diferenca entre
o0 principio de prazer, que sdo as inclinagdes do inconsciente, e o principio da realidade, que

nossa consciéncia tende a recalcar.

Assim, ao se falar em criatividade artistica deve-se levar em conta a interdependéncia

entre o bioldgico e a consciéncia, pois

0 contetdo utilizado pelo artista pode emergir, como postula Freud, do
inconsciente, mas o responsavel pelo processamento desse material é o
consciente. Ndo se pode falar de processos criativos abstraindo o papel
fundamental da razéo. (GIORA apud. LANE, 1999, p. 79).

Outro fator que favorece a criatividade é a formacdo das fungbes psicoldgicas
superiores, uma vez que sdo importantes para o desenvolvimento das potencialidades préprias
da espécie humana. A corrente socio-histérica postula que os homens tornaram-se mais
criativos, no decorrer de sua historia, pelo aparecimento e expansao da consciéncia. E também
pelo fato de “que quanto maior o desenvolvimento das fungdes psicoldgicas superiores, como
a atencdo, a percep¢do, a memdria, 0 pensamento, maior a probabilidade de os individuos
serem altamente criativos” (LANE, 1999, p. 80).

Além do desenvolvimento das funcdes psicologicas superiores, € preciso que o
sujeito desenvolva sua intuicdo, sentimento e sensacao, pois a atividade artistica pressupde
motivacdo e determinacdo em elaborar algo novo. E estes sd&o componentes da emocao
humana. Aliados a estas condi¢Ges junta-se também, o conhecimento e dominio dos
conteudos especificos de cada categoria artistica, porque € a partir do dominio do contetido da
arte que o sujeito tem possibilidade de expressar sua imaginacgdo, fantasia, provocando uma

reacdo sensivel, intelectual, emocional e estética no outro.

Neste sentido, qual seria o papel da emocéo na producéo teatral? O primeiro aspecto
a ser pontuado € que no teatro a acdo da emocdo € traduzida pelo fenbmeno denominado
empatia. Aristételes indicou que a empatia entre o espectador e o personagem, é expressada
pelas emocdes de piedade e terror. “A primeira nos liga a um personagem que sofre as

consequiéncias de possuir uma falha que nos igualmente possuimos.” (BOAL, 1980, p. 108).
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Sobre essa colocacdo, Boal (1980) acrescenta que a empatia pode se dar por
intermédio de qualquer emocdo, desde que coloque o espectador numa atitude passiva, ou

seja, que este delegue sua capacidade de a¢do ao personagem.

Brechet tem um posicionamento diferente sobre o papel da empatia. Para ele a
emocao no teatro se apresenta sob dois pontos:

Nas pecas idealistas, a emocdo atua por si mesma, produzindo o que ele
chama de orgias emocionais, enquanto que as poéticas materialistas, cujo
objetivo ndo é tdo somente o de interpretar 0 mundo, mas também o de
transforméa-lo, [...], tem a obrigacdo de mostrar como pode este mundo ser
transformado. (BOAL, 1980, p. 109)

Contrario a idéia de orgia emocional, Brechet afirma que uma boa empatia deve
levar a compreensao, para que o publico expurgue sue pecado social. Também chama atencédo

que tanto no conhecimento, como na ignorancia, a emocdao se faz presente.

Por isso a empatia que o teatro deve causar no publico é a emoc¢do contra 0 que
causa os problemas sociais e nao piedade pelo sofrimento dos personagens. Para tal, a empatia
deveria instigar o publico a ter emogdes que o levem a acdo de mudar o contexto social, ou
seja, “mostrar porque caminhos se desequilibram a sociedade, para onde caminha, e como

apressar sua transformacdo” (BOAL, 1980, p. 110).

A empatia seria 0 instrumento mais poderoso do teatro, porque levaria o publico a
associar o conteldo do mundo ficticio ao real e delegar o poder da decisdo a uma pessoa
ficticia (personagem) sobre uma situacao real. Para que nédo se incorra no perigo de levar o
individuo a assumir como reais as atitudes ficticias nas solugdes das questdes que enfrenta,
deve se trabalhar os textos teatrais a partir de uma analise profunda das relacdes existentes no
drama e/ou construir um texto onde os personagens discutam as questdes tendo uma relagéo
com o real. Assim sendo, o trabalho teatral em sua estrutura de producdo deve envolver
exercicios, cujos contetdos sejam familiares ao grupo, permitindo aos individuos perceberem
as suas possibilidades corporais e a deformacao que estes adquiriram pelo tipo de trabalho que
realizam. Nestes exercicios, também, o grupo devera perceber que a linguagem ndo-verbal

determina uma mascara social de comportamento.

Juntamente com esta linguagem, a verbal deve ser utilizada na construcdo de cenas
que contenham o desenvolvimento de uma ou mais idéias, com comego, meio e fim, nas quais

os atores devem definir os personagens, o conteddo emocional de cada cena, o enredo,
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iniciando por uma conversa sobre o0 tema e como apresenta-lo; apos a encenacao, analisa-se a
idéia exposta e 0s pontos problema, apresentando sugestdes para o aperfeicoamento da cena.
O tipo de teatro praticado ndo é o teatro-espetaculo, cujo publico espera educadamente que a
peca termine para, entdo, se possivel for, pedir algumas explicagdes. Mas é o teatro-ensaio,
onde as apresentacdes tém definido apenas seu inicio, ou seja, a apresentacdo do tema que 0
grupo pretende discutir. O fim se constitui a partir das interferéncias da platéia e os atores vao

reelaborando a encenagdo em consonancia com as necessidades apresentadas.

Sendo que o homem e a sociedade estdo em constante processo de transformacéo e
formacdo; a cada periodo historico, a cultura serve como referéncia para a analise da
organizacao social anterior, possibilitando a geracéo atual a compreenséo das questdes sociais
qgue enfrentam, organizando as bases para a criacdo de novas relacbes de producdo e
conseqiientemente de convivéncia. Por isto o teatro e as demais categorias de arte tém suas

géneses e seus efeitos atuando no comportamento e psiquismo do homem. Desta forma...

[...] ndo é por acaso que, desde a remota antiguidade, a arte tem sido
considerada como um instrumento e um recurso da educacao, isto é, como
uma certa modificacdo duradoura do nosso comportamento e do nosso
organismo. (VIGOTSKY, 1998, p. 321)

Vale ressaltar que esse processo ndo ocorre de forma linear e/ou sequiencialmente,
mas sim dialeticamente, ocorrendo avancos e retrocessos que sdo resultantes do embate entre
tese e antitese, levando a uma sintese que, por sua vez, suscita uma nova antitese, gerando

outra sintese num movimento constante.

Os atos de expressar e de aprender como agir, sao proprios dos grupos humanos,
pois constituem formas de comunicar e garantir as futuras geraces os conhecimentos, modos
de pensar, agir e produzir na sociedade em que vive, razdo porque o teatro e a educacdo se

fazem presentes em toda historia da organizacao social dos homens.

Neste sentido, o teatro € uma atividade que em seu processo de execug¢do possibilita
aos individuos refletir sobre os fatos e acontecimentos, bem como alterar sua forma de pensar,
porque ao memorizarem falas e expressbes, estes estdo ampliando sua capacidade de

expressdo e comunicacao e poderdo utiliza-las sempre que for necesséario a sua atividade.
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CAPITULO V

OFICINA DE TEATRO: UMA INVESTIGACAO SOBRE O
TEATRO NA DOCENCIA DO ENSINO FUNDAMENTAL

Neste estudo nos propusemos investigar as possibilidades do teatro enquanto agéo

pedagdgica nas séries finais do Ensino Fundamental.

Os instrumentos culturais expandem os poderes do homem, tornando a sabedoria do
passado analisdvel no presente e passivel de aperfeicoamento no futuro. Estabelecemos desta
forma as condic¢Oes que tornam o teatro, no contexto escolar, um instrumento colaborador na
qualidade do processo ensino-aprendizagem, uma vez que 0 processo educativo, tal como o
teatro, tem uma natureza social. Assim, a cada época, seus conteudos devem propiciar aos
individuos a apreensdo de conhecimentos, 0os mais avan¢ados, para que possam, no Seu

processo de formagao, terem uma participacéo efetiva no grupo social a que pertencem.

Entendemos que pelo processo educativo os individuos ao aprenderem 0s
conhecimentos mais elaborados, também adquirem modos de comportamentos. Por
conseguinte a utilizacdo do teatro como instrumento pedagdgico contribui na constituicdo de
processos psicologicos, tais como linguagem, afetividade e pensamento, que na concepgao de
Vigotsky sdo definidos por processos psicoldgicos, superiores, cuja génese esta nas relagdes

gue o homem mantém com o meio social e a manifestacdo destes constitui a consciéncia.

Outra consideracdo € que pela atividade, acdo mediada por signos e instrumentos, o
homem se torna social e historico, e através desta podemos analisar como 0S processos

psicologicos superiores alteraram e/ou sdo modificados a partir da agdo. Neste sentido, a
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atividade teatral constitui um instrumento adequado para o professor e o aluno por permitir a
abordagem dos contetdos escolares sob um novo enfogue, o0 do jogo de encenacdo. Mesmo
havendo regras claras de como desenvolver as atividades, o teatro exige dos alunos que estes
combinem suas idéias a fim de conseguirem uma Unica para 0 grupo, precisam também
conhecer sobre o qué querem trabalhar e, o mais importante, todas as atividades sdo
constituidas a partir da I6gica do lddico. Isto significa que o clima no qual transcorre a acéo, €
similar ao do jogo. Os participantes ao criarem 0 modo como irdo encenar o0 assunto, sdo
estimulados a desenvolverem a imaginacdo, espirito de equipe, desprendimento e excitacdo
das emocdes individuais, sem sangOes e/ou pressdes externas. A arte cénica como a educacéo,

é uma atividade mediada pelo outro, no caso pelo professor.

A juncdo do teatro a educacdo significa uma abertura para o desenvolvimento da
capacidade criativa, da espontaneidade e o retorno do lidico no processo de aprendizagem
formal, uma vez que os individuos seriam estimulados a criar novas formas de agir e pensar,
alterando sua visdo de mundo e de si mesmo. E, consequentemente, a aprendizagem escolar
passaria a ter significado e sentido relevantes para os alunos, pois o teatro, a partir da acdo do
professor, seria 0 elemento mediador que ampliaria as capacidades fisicas e cognitivas dos
alunos. Além do que, também, proporcionaria aos individuos, a compreensdao da emogao
CcOmo um aspecto necessario e positivo no processo de ensino-aprendizagem, posto que, estes
para estarem em atividades, precisam de um motivo, cuja génese é manifestada pelo
sentimento. Por conseguinte, o teatro pode ser um instrumento mediador pelo qual o0s
professores podem interferir qualitativamente no processo de aprendizagem dos alunos, uma
vez que esta atividade estad calcada em quatro aspectos, que também sdo fundamentais a
educacdo, sdo eles: linguagem ndo-verbal, a emocdo, a linguagem verbal e a atividade

coletiva.

A partir dessas premissas, a Oficina de Teatro, recurso comumente utilizado pelos
profissionais da area para ministrar praticas e técnicas sobre esta arte, tornou-se um

procedimento metodologico visivel, porque esta permitiu:

- 0 planejamento de contetdos correlacionados ao objeto de investigacao, explicitando
0s objetivos estratégicos, a avaliacdo e a duracdo de cada assunto a ser desenvolvido;

- a participacao de todos, através de atividades coletivas e individuais;
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- a execucdo de agdes que exigem na sua objetivacdo a utilizacdo de processos

psicoldgicos superiores;

- a re-organizacdo dos exercicios, objetivando atingir uma forma mais elaborada na

conclusdo dos mesmos;

- a troca de idéias e a criacdo de gestos e expressdes corporais para a efetivacdo das

atividades propostas;

- a discussdo pelo grupo sobre os resultados alcancados, 0 processo de execucdo das
atividades, bem como o entendimento dos participantes sobre o teatro e sua aplicabilidade nas

séries finais do Ensino Fundamental.

Portanto, para atender ao propoésito desta pesquisa, a Oficina de Teatro foi estruturada
abarcando atividades de linguagem ndo-verbal; improvisacdo e encenacgdo, cuja analise
objetivou demonstrar a concepgdo de teatro que o0s professores possuem, como estes
relacionam a atividade draméatica com os processos psicoldgicos superiores, e se, a partir desta
préatica teatral ocorreu alguma alteracdo no entendimento dos participantes sobre o objeto da

pesquisa.
5.1 OS SUJEITOS DA PESQUISA

Como ja citamos, objetivamos compreender as contribuic@es do teatro a educacéo, para
tal escolhnemos desenvolver a pesquisa junto a Rede Municipal de Educacdo de Campo
Grande (REME). O fato que nos levou & enfocar a pesquisa neste sistema de ensino foi a
existéncia de um documento intitulado “Seqliéncia Didatica”, o qual apresenta o0s

encaminhamentos curriculares para as escolas da REME.
Segundo a visdo da Secretaria Municipal de Educacdo (SEMED).

[...] ndo se pretende uma rigidez de conhecimentos sistematizados, mas o
desenvolvimento de uma pauta minima comum ao curriculo desenvolvido
nas escolas. E importante destacar essa flexibilidade pelo fato de ela permitir
adequacdo curricular como um elemento viabilizador da inclusdo do aluno
portador de necessidades educativas especiais. [...]

Ainda é importante registrar que todos os componentes curriculares, da
Educacdo Infantil e Ensino Fundamental, encontraram-se articulados num
mesmo caminho tedrico o qual valoriza a escola, a instru¢do e o ensino
como instrumento de humanizagdo, cuja pratica pedagdgica esta alicercada
numa vis&o critica da educacio. (SEQUENCIA DIDATICA, 2000, p.07)
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O documento da Sequéncia Didatica (2000, p. 09) respalda a idéia de que

A arte é uma manifestacdo particularmente humana. A capacidade de criar,
inventar, construir, viver emocdes, transformar o mundo criando nas formas
de expressdo formas perceptiveis da sensibilidade e criatividade [...]. A arte
também ensina que a experiéncia gera movimento de transformacéao
permanente, que é preciso reordenar referéncias a cada momento; portanto
ser flexivel é fundamental. Criar e conhecer a cada vez mais sdo
indissocidveis e ser flexivel a essas mudancas € condicdo bésica para o
homem aprender a crescer plenamente, acompanhando a evolugdo do
mundo.

Com esta abordagem o foco do trabalho com teatro seria a atividade coletiva e o corpo
(presenca psicofisica) possibilitando ao aluno desenvolver sua intelectualidade e criatividade
na reorganizacdo e reconstrucdo de ideias e estabelecer a relacdo entre o individual e o
coletivo. A atividade dramatica visaria criar situacdes conflitantes nas quais sdo buscadas

solucBes imaginarias.

A existéncia de uma proposicdo curricular especifica para as categorias artisticas,
musica, danca, teatro e artes visuais provocou a ampliacdo da pratica do teatro em todas as
séries do Ensino Fundamental, a necessidade de cursos de orientacdo metodol6gica sobre esta
area artistica; e os professores, principalmente os de Educacéo Artistica, passaram a realizar
encenac0es teatrais com mais freqiiéncia com os alunos de 52 a 82 séries, leitura e a producéo

de textos dramaticos, assim como exercicios de expressao corporal e de socializagéo.

Este reconhecimento das Artes no contexto escolar do municipio de Campo Grande, fez
que os professores procurassem utilizar o teatro como instrumento para trabalhar os conteddos
da disciplina que lecionam. O que certamente levou a equipe do Departamento de Educacgéo
Artistica da SEMED a ser tdo favoravel a realizacdo da Oficina de Teatro apresentada por

s

nos.

Nos varios contatos realizados, as coordenadoras se colocaram a disposi¢do para a
distribuicdo aos professores das correspondéncias necessarias, ou seja, 0os documentos dos
anexos 1e 2.

Quanto a definicdo dos sujeitos da pesquisa, este processo envolveu trés principios
fundamentais: o primeiro, que o professor é o profissional que ao exercer sua pratica
educativa deve dominar os conteddos com que leciona. Segundo, o teatro € uma atividade que
exige no seu processo de realizacdo o trabalho de um coordenador, no caso o professor. E 0

terceiro, é que a atividade dramatica exige que o coordenador tenha conhecimentos técnicos
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sobre o teatro, assim, no contexto escolar, este saber esta sob a responsabilidade do professor
de Artes. Os profissionais que atenderam a estes aspectos foram os docentes da area de

Educacao Artistica, que atuam na 52 a 82 séries do Ensino Fundamental.

A selecdo dos professores foi baseada nas respostas a um questionario (anexo 2),
preenchido pelos que se interessaram. Para que ndo ocorressem atritos entre os professores
ndo selecionados, uma vez que o nimero maximo de participantes na Oficina deveria ser de
vinte e cinco pessoas, a equipe da REME solicitou que fossem considerados mais dois
critérios de selecdo: a data de devolucdo do documento e o tempo de trabalho na instituicéo,
evitando, desta forma, que os ndo selecionados questionassem a sua ndo participacdo na

Oficina de Teatro.

5.2 OFICINA DE TEATRO

A relacdo existente entre o teatro e a educacdo, no que diz respeito a questdo
pedagdgica, se situa nos conteddos da acdo dramatica, ou seja, no desenvolvimento de
expressoes corporais, de improvisacdo, de montagem e encenagdo de um texto. Esta atividade
artistica também exige a participacdo do professor como mediador em todo processo de
producéo do espetaculo. Com esta perspectiva 0 modo que nos possibilitaria compreender a
visdo que os professores tém sobre o teatro e de que forma este € trabalhado, seria pela
realizacdo de uma Oficina, entendendo esta, como um conjunto de atividades num periodo de
tempo determinado, contendo no seu desenvolvimento um momento de analise dos trabalhos
realizados e a discussdo sobre a relagdo dos exercicios teatrais com 0 processo de ensino-

aprendizagem.
Assim sendo, a oficina de teatro foi constituida de trés etapas:

- na primeira etapa foram realizadas atividades teatrais divididas em quatro
categorias, as quais possibilitaram aos participantes, o conhecimento de diferentes exercicios
dramaticos, e ao pesquisador apreender o discurso do grupo sobre os aspectos relevantes, com

a exposicdo de idéias no final de cada grupo de atividade; sob a seguinte denominacao:

- Atividades de linguagem né&o-verbal: visavam mostrar a funcdo do corpo na
aprendizagem; como o corpo colabora no processo de aprendizagem de novos contetdos; a
visdo que os participantes tém do proprio corpo e de sua funcdo na pratica pedagdgica; e a

relacdo entre 0s movimentos corporais com a criatividade.
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- Atividades Coletivas: constituiriam momentos para organizacdo de acGes com a
presenca do outro; proporcionando a troca de idéias e a construcdo de gestos e atitudes
coletivos; verificando a contribuicdo do trabalho coletivo na facilitacdo da aprendizagem; e
como as pessoas reagem a acao coletiva, explicitando os empecilhos existentes na elaboracao
do trabalho em grupo.

- Atividades de Improvisacdo: as atividades de criacdo espontanea de cenas, em que
h& o desenvolvimento de acdes, objetivavam que o grupo identificasse o ato de representar
como um instrumento de analise da realidade, de apreensdo de novos conteudos e
comportamentos, de associacdo e/ou interacdo entre a fala e os gestos para a comunicacao e

entendimento de uma idéia.

- Atividades de linguagem verbal: objetivava apresentar o teatro como uma
possibilidade para se trabalhar diferentes contetdos; trazer, através do teatro, a dindmica de
jogos para a préatica de sala de aula; suscitar nos professores a compreensdo da estrutura do
teatro como uma atividade pedagdgica; questionar a concepg¢do do teatro apenas como uma

atividade para o desenvolvimento de aspectos emocionais.

- Na segunda parte foi realizado um ciclo de discussdo, no qual os resultados
obtidos na primeira parte foram apresentados ao grupo com a fungdo de dar condigOes para
que os participantes pudessem refletir sobre os mesmos. Neste confronto os professores
puderam questionar e/ou rever seus posicionamentos sobre o0s conteidos abordados.
Possibilitamos, deste modo, uma discussdo mais critica no tocante a contribuigdo do teatro no
contexto escolar, assinalando 0s aspectos nos quais 0 teatro pode proporcionar avancos
qualitativos na praxis pedagogica, bem como o0s possiveis impedimentos a producdo
dramatica como meio de apreensdo dos conteddos escolares com vistas a constituicdo dos

processos psicologicos superiores. O ciclo de discussao compreendeu trés momentos:

- Primeiro momento: foi a projecdo das atividades em video, segundo a ordem que

0 grupo as realizou.

- Segundo momento: apresentacdo ao grupo dos aspectos mostrados em cada
atividade e das questdes referentes aos assuntos especificos, tais como: Qual o papel da
expressdo corporal na acdo pedagogica e teatral? Qual a funcdo da emocdo na atividade
teatral? Em que medida o teatro influencia no aspecto emocional do grupo? Como a producéo

de um texto dramatico pode contribuir na formacdo do modo de pensar e interpretar a
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realidade? Qual a relacdo entre a atividade teatral e a aprendizagem escolar? Em que medida o
conhecimento do professor sobre a pratica teatral influencia a sua acdo pedagdgica? Ressalto

que estas foram apresentadas por etapa.

- O terceiro momento: realizou-se debate com o grupo sobre o0s assuntos
abordados, buscando apreender seu pensamento sobre as questfes em confronto com as

imagens da Oficina de Teatro.

Vale ressaltar também que o CICLO DE DISCUSSAO foi filmado, pois este registro
tornou-se necessario para que pudéssemos ter claro como o grupo pensa o teatro e sua relagdo
com a aprendizagem escolar. Uma vez que este ja havia participado das atividades teatrais e
foi possivel discuti-las, tendo como base a anélise feita pelo pesquisador. Assim o grupo pdde
explicar se a intervencdo da atividade teatral alterou seu modo de pensar sobre a contribuicédo

do teatro no contexto escolar e como deve ser a postura do professor neste tipo de atividade.
5.3 VIDEOGRAFIA: REGISTRO DA OFICINA

Tendo como objeto de estudo a agdo pedagdgica do teatro, procuramos analisar a
atividade dramaética, com vistas a demonstrar sua contribuicdo ao processo de constituicdo da
linguagem, pensamento e afetividade nos alunos. Uma vez que as acgdes utilizadas nestas
atividades permitem aos individuos, compreender e utilizar formas de expressdo verbal e
corporal diferentes e que podem vir a ser instrumentos para que os alunos compreendam

melhor a realidade e a si mesmos.

Neste sentido, a videografia mostrou-se mais adequada, posto que nesta técnica
pode-se registrar a acdo humana e o significado que esta assume para o individuo, permitindo
uma descricdo densa dos aspectos interacionais da atividade teatral, tais como, dialogos entre
0s participantes, a producdo e execucdo do texto, explicitando as questdes relevantes para o

grupo e as formas de expresséao oral, corporal e emocional.

Na utilizacdo da videografia € realizado o registro em video atividades humanas,
como uma técnica de pesquisa de carater cientifico, ndo podendo desconsiderar duas questdes

essenciais:

1 — a tecnologia de video possui menor resolucao, contraste, foco, percep¢do
de campo e profundidade que o olho humano, de maneira que o registro de
muitas acOes pode ser severamente limitado;
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2 — 0 video é também menos sensivel e seletivo que o ouvido humano, de
maneira que a filmagem de individuos em atividade conjunta pode produzir
registros confusos e indesejaveis. (MEIRA, 1994, p. 61)

Portanto, recomenda-se que 0s passos a seguir ao elaborar a videografia devam ser:

1 — assistir por completo e sem interrupgdes os videos tanto quanto possivel,
realizando anotacdes preliminares sobre os eventos associados ao problema
de pesquisa; esta tarefa permite uma familiarizacdo com os dados e a
elaboracéo de uma caracterizagdo geral da atividade;

2 — produzir um indice de eventos, que pode ser elaborado paralelamente a
atividade descrita no item 1; este indice permitira ao investigador um acesso
mais rapido a segmentos especificos dos videos;

3 — através do indice, identificar os eventos relacionados ao problema de
pesquisa; esta fase inicia o trabalho interpretativo mais rigoroso;

4 — transcrever literalmente os eventos selecionados, com maior niimero
possivel de detalhes. A transcricdo ndo deve substituir o video, mas servira
como apoio a analise minuciosa do mesmo;

5 — assistir persistente e repetidamente estes segmentos (ou episddios),
apoiado pela analise exaustiva das transcrigdes, a fim de rever interpretacoes
plausiveis dos micros processos envolvidos na atividade;

6 — ao divulgar resultados, apresentar interpretaces ilustradas, por exemplo,
protétipos colhidos diretamente dos videos e transcri¢des, permitindo que o
leitor possa compreender os argumentos e principios tedricos sugeridos pelo
investigador e/ou construir interpretacdes alternativas. (MEIRA, 1994, p. 62)

Para compreendermos operacionalmente este instrumento de coleta de dados,
realizamos um estudo piloto, tentando elucidar a concepgdo de teatro que os professores
podem apresentar. Este trabalho foi uma tentativa, valida, para que pudéssemos perceber a
necessidade de definicdo de algumas questdes, tais como: o tipo de filmagem mais adequado,
como o pesquisador deve se colocar durante a filmagem, o tipo de intervencdo e seu limite
para que ndo prejudique a natureza dos dados, a especificacdo do publico alvo da pesquisa,

delimitacdo de tempo e contetdo a ser trabalhado e filmado, etc.

A experiéncia piloto foi realizada numa aula sobre o teatro na Educacéo Infantil, no
Curso de Capacitacdo de Professores da Educacdo Infantil promovido pela OMEP-MS
(Organizacdo Mundial da Educacgdo Pré-Escolar), na primeira quinzena do més de dezembro

de 2001, em sua sede no Bairro Tiradentes — Campo Grande/MS.

O grupo era constituido inicialmente de 45 pessoas, das quais 20 eram de cidades do

interior do Estado de MS. Das participantes, 28 trabalhavam diretamente com a Educacgéo
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Infantil, ou seja, lecionavam em salas de Educacdo Infantil, sendo em creches e/ou escolas
publicas. Outras 10 exerciam a funcdo de coordenacéo, supervisdo e direcao das Instituicdes.

As demais eram professoras de outros niveis de ensino.

O espagco fisico foi um saldo da sede da OMEP. Este era arejado, porém, pequeno
para as atividades de grande movimentacdo, ainda que possuisse som, video, quadro, equipe
de apoio. Mas na sede havia outros espagos que foram utilizados nas atividades que exigiram

bastante espaco.

Sobre os contetdos trabalhados, elencamos alguns pontos que tiveram grande
influéncia nos resultados obtidos:

1. A dificuldade de se trabalhar o contetdo de teatro, em apenas oito horas. Mas, por
outro lado, ndo fazer nada, representaria uma perda muito grande na tentativa de
contribuir para uma mudancga no trato da arte na Educacdo Infantil. Os organizadores
do Curso, ndo especificaram o tema a ser trabalhado, apenas solicitaram que fosse
bem movimentado, uma vez que seria a ultima etapa da capacitacdo. Assim, foram
organizadas atividades de entrosamento e leitura de texto sobre a acdo do teatro na
Educacgdo Infantil, exercicio de expressdo individual e em grupo e, por ultimo a
montagem de uma representacéo teatral, a partir de textos e/ou temas escolhidos pelo

proprio grupo.

2. Pelo fato da aula ter sido no ultimo dia, o grupo ja mostrava ansiedade por voltar

para casa e fadiga devido ao excesso de informacdes recebidas.

3. Outro ponto que surgiu, foi sobre como deveriamos agir para que nossa
intervencdo ndo fosse determinante no trabalho que os grupos estavam produzindo.
Como abordar as questdes levantadas pelo grupo, sem que os professores omitissem
a sua visao sobre 0 assunto? Se ndo coloc&ssemos NOsso parecer, COMO O grupo teria
algo com que refletir na formulagéo de seu trabalho? Como ndo tinha as respostas
para estas questdes no momento, colocamo-nos como membro do grupo, buscando
explicitar nossa opinido sem que esta fosse ou parecesse ser a correta e procuramos

instigar o grupo a deixar claro o sentido de suas opinides.

4. Uma questdo importante foi sobre o registro em video, pois na filmagem piloto,

mesmo o técnico sabendo que era para registrar na integra a atividade, ele deixou
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escapar algumas cenas. Neste sentido algumas questdes foram levantadas, tais como:
sera possivel realizar a filmagem sem a ajuda de outra pessoa? Como criar uma
conexdo entre o pesquisador e o técnico para que a filmagem obtida ndo signifique

um atraso ou impossibilidade de atingir o objetivo da técnica utilizada?

As atividades filmadas foram a apresentacdo de dois grupos sobre os textos: A
Galinha Ruiva e A Bela Adormecida. Nestas encenac¢des ficou claro o padrdo de homem e
sociedade que os grupos julgam serem os melhores. Percebeu-se uma identificacdo com os
valores da classe burguesa, ainda que esta seja uma situagao inatingivel tanto para as criangas

com as quais estas professoras trabalham como também para elas.

Concluimos que, deste primeiro contato com a técnica da videografia, era preciso,
além de conhecer melhor a propria técnica de coleta de dados, delinearmos corretamente o
perfil do grupo de amostragem, pois como na pesquisa ha uma investigacdo da acgdo
pedagogica do teatro, os individuos envolvidos devem, em sua atividade profissional, ter uma
preocupacao com a pratica pedagogica. A experiéncia piloto mostrou-nos que a funcdo que
cada pessoa exerce no contexto escolar interfere na importancia dada ao trabalho de teatro.
Por fim, é necessario também, determinarmos quais momentos da atividade deverdo ser
registrados; selecionar, com rigor, as atividades a serem trabalhadas para garantir oS
conteddos para analise; promovermos a discussao com o grupo dos resultados obtidos para
gue ndo ocorra interpretacdo equivocada, mantermos contato direto com o técnico que vai
realizar a filmagem para que se estabeleca um entendimento claro de qual é o objetivo a que

se quer chegar.

Ciente das evidéncias ja mencionadas, a utilizacdo da videografia para a coleta
definitiva dos dados foi precedida por alguns encontros de estudo com o técnico sobre o
objeto da pesquisa, o planejamento da oficina e a importancia do registro em video para as
analises futuras, buscando que tivéssemos uma compreensdo precisa de como deveria
transcorrer as filmagens. Ao iniciar o trabalho as participantes foram apresentadas ao técnico
como sendo mais um membro do grupo. Posicao esta também assumida pelo profissional que
ao longo da oficina tornou amistosa sua relacdo com as professoras. No entanto, e como ja era
previsto, as pessoas, no primeiro dia, ficaram constrangidas com a filmagem, procurando, no

desenvolvimento dos exercicios, ndo se mostrar a camera.
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Este acanhamento foi superado inicialmente pela postura do proprio técnico, como
membro do grupo. Segundo, porque em nenhum momento demos énfase de que elas
precisariam realizar os exercicios exclusivamente para a filmadora, mas sim para a
compreensdo do propoésito da oficina. Neste sentido, a filmagem tornou-se um elemento
apenas de registro para a futura analise pelo proprio grupo, sem a intencdo de uma avaliacao
qualitativa do desempenho do grupo. E, por ultimo, as professoras tendo compreendido a
funcdo da filmagem se ativeram na realizacdo das atividades, nas abordagens, e
principalmente, no entendimento sobre a relagdo do teatro enquanto instrumento para o
aprendizado de diferentes linguagens, de novas formas de expressdo da emocdo e do

pensamento.

O entrosamento foi um aspecto fundamental para o bom resultado da oficina e do
uso da videografia, pois ndo aconteceu nenhum contratempo que prejudicasse o trabalho.
Acrescido ao profissionalismo do técnico no manuseio do equipamento e na realizacdo da
filmagem, comunicando, sempre a tempo, as inadequacgdes técnicas para o registro dos

exercicios.  Sendo  assim  possivel a mudanca de local, luz, etc...
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CAPITULO VI
TEATRO: ENTENDIMENTOS E PRATICA PEDAGOGICA

O contetdo deste capitulo visa apresentar como foi o trabalho de analise dos dados
coletados e quais concepgdes sobre o teatro foi possivel chegar, a partir de tais informacdes;
considerando que o nosso propdsito foi o de investigar qual é o entendimento das professoras
das séries finais do Ensino Fundamental da REME, sobre a utiliza¢do do teatro enquanto acao
pedagdgica e como a atividade cénica pode contribuir para a constituicdo de processos
psicoldgicos superiores. E, partindo do pressuposto que o teatro € uma atividade cujos
procedimentos relacionam-se com os contetdos sociais e com as formas como os individuos
0s expressam, que sdo também, “as formas e conteidos pelos quais a linguagem, afetividade e
pensamento s&o permitidos, mantidos e reproduzidos por processos sociais” (LEAO, 2000, p.
119).

6.1 O PROCESSO DE ANALISE

A anélise dos resultados representa 0 momento em que o pesquisador, com os dados
a médo, vai procurar demonstrar como o grupo pesquisado entende, utiliza e que relacdes

mantém com o objeto alvo do estudo.

Neste sentido 0 processo de andlise, segundo Minayo (1994), consiste da descrigdo e
interpretagcéo dos dados, buscando evidenciar as questfes que confirmam ou contradizem os
objetivos levantados pela pesquisa, possibilitando a compreensdo do tema estudado em sua

articulacdo com o contexto cultural.
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No trabalho de analise focalizamos as falas obtidas como discurso, que contém um
sentido particular em consonancia com a realidade social a que os emissores pertencem.
Assim, procuramos compreender e mostrar qual € esse sentido, que ndo se manifesta somente
de palavras, mas também por expressfes corporais. Com estes elementos, o discurso torna a
linguagem um material histérico e social, carregando os sentidos e significados que 0s grupos

sociais ddo aos fatos e acontecimentos. No mesmo modo é que

0s processos psicoldgicos superiores adquirem uma ESTRUTURA
necessariamente unida a significados formados sdcio-historicamente e a
métodos transmitidos por outros no processo do trabalho coorporativo e da
interaco social (LEAO, 1998, p.119).

Tal aquisicdo, para o teatro, constitui a possibilidade de comunicacdo entre o
espetaculo e o espectador, pois além dos elementos verbais e ndo—verbais, 0s decorativos,
aderecos e roupagem servem de aspectos enfatizadores da idéia que se propde mostrar e/ou
discutir através da atividade dramatica.

A nossa analise iniciou-se pela ordenagédo das informagdes; seguindo a sequéncia de
atividades propostas na Oficina (ver anexo 1), em seguida passamos a classificacdo das
mesmas, destacando as atividades que continham dados relevantes sobre as categorias
destacadas na pesquisa, além daquelas que apareceram, tais como: a formacdo profissional,
dificuldades do contexto escolar, entre outras. Na classificacdo, ressaltamos que os fatos por
si s6 ndo tém significado para o estudo, mas tornam-se dados relevantes pelo questionamento
gue o pesquisador aplica a estes, baseado na teoria eleita. A Ultima parte constituiu em
estabelecer a relacdo entre os dados e o corpo tedrico da pesquisa. Procuramos refletir
exaustivamente sobre os dados, a fim de ndo nos prendermos a conclusdes precipitadas ou dar
mais atencdo a técnica, deixando em segundo plano o significado das informacdes, e,
principalmente, compreendendo que os resultados obtidos possuem uma natureza provisoria e
aproximativa, pois, se consideramos o homem como sujeito histérico e social, sua producao
também o é. Desta forma, seu discurso e expressdes corporais sao produtos contextualizados e

em constante movimento de transformagcao.

A partir das consideragdes feitas, o trabalho de analise dos dados sobre o
entendimento do que seja o teatro e suas possibilidades educativas, obtidos na “Oficina de
Teatro”, realizada com o grupo de professores de Educacdo Artistica da REME de Campo

Grande, através da técnica da videografia, compreendeu as seguintes etapas:
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12 etapa : sessdes de video objetivando assistir as fitas sobre a Oficina, o que foi
feito repetidas vezes, buscando elencar os trechos significativos sobre o0s seguintes pontos:
conhecimento do corpo, atividade coletiva, improvisacdo e a producdo teatral. Pois estes
seriam 0s aspectos que bem trabalhados podem contribuir para que o teatro seja um
instrumento que melhore a qualidade da acdo pedagdgica exercida pelos professores. Tendo
em vista que tanto o educador como o educando, estariam executando acGes que tornariam
compreensivel os significados dos contetdos escolares, como 0s sentidos que estes tém para
si proprios, ou seja, pela utilizacdo dos processos psicoldgicos superiores, 0 grupo (professor

e aluno) teria uma consciéncia mais critica sobre a realidade.

2% etapa: apds a elaboracdo de uma fita “sintese” que condensou as principais
atividades da Oficina de Teatro, foi feita uma andlise dos episddios buscando demonstrar,
através do registro dos exercicios; a concepcdo expressa pelos professores sobre a linguagem
ndo-verbal, atividade, linguagem verbal, improvisacdo e encenagéo. Isto porque entendemos
que a atividade realizada pelos individuos, seja o meio pelo qual podemos analisar,
compreender e interferir no modo como estes agem, pensam e sentem. Uma vez que, ao se
realizar uma ag&o, os homens expressam o seu entendimento sobre a situagdo, ou melhor, a
sua consciéncia. Desta forma, é possivel organizar instrumentos pedagdgicos, como o teatro,
nos quais os alunos possam alterar 0s seus processos psicologicos superiores e/ou constitui-

los.

3% etapa: o resultado desta analise foi apresentado e discutido com o grupo
participante da pesquisa em um ciclo de discussdes, que foi também registrado em video. O
objetivo foi o de verificar como o0s professores reagiriam e/ou compreenderiam a
interpretacdo das atividades realizadas, partindo da concepc¢do do teatro como atividade
pedagdgica. Ressaltamos que, nesta etapa, nossa postura foi a de questionar o grupo sobre as
cenas mostradas para obter informacOes precisas acerca do entendimento das professoras

sobre as mesmas.

A dindmica utilizada nas sessdes de discussdo teve como ponto central a interacéo,
para que o grupo pudesse explicitar, com a colaborac¢do dos pares e sem dificuldades, o que
pensavam sobre as atividades, uma vez que ja se havia estabelecido uma relacdo amistosa
entre elas. Tal procedimento, segundo Guareschi (2000, p. 265), é utilizado na técnica dos
grupos focais, em que o ponto central, “[...] € 0 uso explicito dessa interacdo para produzir

dados e insights que seriam dificeis de conseguir fora desta situacéo.”



130

42 etapa: compreendeu a transcricdo dos dados obedecendo a seguinte seqliéncia:
apresentacdo dos exercicios, avaliacdo da ministrante sobre os mesmos, comentarios das
professoras apds cada atividade e analises sobre o video, acerca dos exercicios mais

significantes para o objetivo da pesquisa.

O trabalho realizado foi estruturado sob dois enfoques: o primeiro centrado nos
discursos proferidos nas duas etapas (Oficina de Teatro e o Ciclo de Discussdes), organizado
segundo as atividades elencadas no quadro 1. O segundo voltado para as imagens produzidas
na Oficina (quadro 2), buscando compreender, como, através da atividade teatral, podemos
entender a relacdo que os participantes tém com o proprio teatro; qual a finalidade desta
atividade na acdo docente e, principalmente, como se pode propor uma alteracdo
metodologica para o teatro com vistas a contribuir para melhoria da Educacao na rede publica

de ensino.
6.2 O TEATRO NA VISAO DO PROFESSOR

Antes de apresentarmos as consideragdes acerca do objeto da pesquisa, relatamos
como a oficina foi organizada e desenvolvida. A andlise foi realizada por blocos, ou seja, a
cada parte da descri¢ao dos fatos, nos investigamos os conteudos apresentados com referéncia

ao corpo tedrico estudado.
6.2.1 Organizacao dos recursos para a Oficina

A pesquisa, que teve como campo de trabalho as escolas municipais de Campo
Grande, foi preparada e executada com o apoio da Secretaria Municipal de Educacdo, através
do Departamento de Educacdo Artistica. Em reunido com as professoras responsaveis pelo
mesmo, foi apresentada a proposta da pesquisa, ressaltando a necessidade do levantamento de
dados dos professores da rede, que trabalham de 5% a 8% com a disciplina Educacédo Artistica,

da qual o teatro € um dos contetdos (anexo 2 — ficha de inscricao).

Neste contato ndo houve uma atitude de rejeicdo, apenas uma preocupagao com 0s
critérios de selecdo dos profissionais. Uma vez que o Departamento iria promover a
distribuicdo da correspondéncia sobre a oficina, buscava-se evitar que ocorressem
reclamacdes dos que ndo fossem escolhidos. Para isso ficou acertado que seria enviado a

Secretaria de Educacéo, o projeto da oficina contendo todas as informagdes pertinentes.
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Apbs o projeto ter sido aprovado, foram enviados ao Departamento, cento e oitenta
oficios, que era o numero de professores que atuavam na REME com a disciplina de
Educacao Artistica. A correspondéncia enviada continha informag6es sobre a pesquisa, seu
objetivo, a metodologia, o cronograma de datas, o critério de sele¢do e a ficha de inscrigcdo

que solicitava dados pessoais, profissionais e duas questdes sobre teatro. (anexo 2)

Deste quantitativo, foram devolvidas quatorze fichas de inscri¢bes preenchidas. De
posse das inscricBes realizadas, por telefone e por escrito, buscamos a confirmacdo dos
professores sobre sua participacdo. Apenas uma comunicou que ndo participaria, pois estava

de licenca médica.

Durante o periodo de aprovacdo do projeto pela SEMED, foram contactados o
Centro Cultural José Octavio Guizzo e o Centro de Capacitacdo de Recursos Humanos da
Prefeitura de Campo Grande (CECAP), os quais possuem espaco fisico adequado as
necessidades da Oficina, tendo estes, disponibilizado horarios para a realizagdo da mesma.
Porém, mesmo tendo mantido um contato direto com a coordenadora do primeiro local e
expondo detalhadamente os objetivos e a funcdo da Oficina, no primeiro dia houve muito
barulho devido a ensaios de coral e capoeira, que causaram dificuldades para 0 nosso grupo.
A filmagem foi prejudicada, pois registrou-se a masica ao fundo, ndo invalidando o material
recolhido, porque os exercicios foram de expresséo corporal, sem 0 uso da voz. Ja no espaco

do CECAP néo houve nenhum contratempo durante os dois dias de utilizaco.

Registramos que a utilizacdo de dois espacos foi necesséria, porque no periodo de
realizacdo da segunda etapa da Oficina, o Centro Cultural José Octavio Guizzo estaria em

reforma.
6.2.2 As participantes

Das quatorze inscri¢Oes feitas, apenas dez professores participaram da Oficina e seis
do Ciclo de Discussdo. Todas as professoras tém formacao superior, sendo duas em Educacgéo

Artistica.

Quanto as suas situacdo funcional na REME, trés séo efetivas, duas sdo contratadas,

duas estdo em estagio probatorio e trés ndo informaram.
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Sobre o local de trabalho, quatro atuam em apenas uma escola municipal; quatro

exercem a profissdo em duas unidades e duas ndo informaram.

No que se refere as informacBes que tém sobre o teatro, as suas fontes de
conhecimento baseiam-se em: curso de graduacdo em Educacdo Artistica (02); o contetdo
dominado pelas demais provem de leituras, conhecimentos didaticos, oficina de teatro, cursos

da REME, curso de teatro de bonecos.

Quanto a pratica em sala de aula, apenas uma informou que néo trabalhou nada e ndo
tem pratica, ja as outras professoras, trabalham o eixo tematico do teatro através de: estudo
sobre a origem e histéria desta arte; trabalho em grupo; jogos dramaéticos; teatro de bonecos;

elaboracdo de texto, com a utilizacdo de poesias, letras de masicas e textos narrativos.
6.2.3 As atividades

A Oficina de Teatro foi composta por quatro tipos de atividades:

a) Atividades com o corpo — quando se trabalhou as possibilidades
de expressdao, a compreensao das estruturas corporais que sao definidoras de
posturas fisicas para conteudos sociais;

b) Atividade coletiva — exercicio cuja producdo se deu a partir de
acdes conjuntas, possibilitando encontrar diferentes posicdes fisicas para a

expressao de alguma idéia;

c) Improvisacdo — apresentacdo de uma idéia/contetido utilizando-

se da expressao oral e corporal, bem como de alguns recursos cénicos;

d) Encenagdo — organizacdo da producdo de um texto (historia),
preparacdo dos personagens, cenario e apresentacdo. Atividade que envolveu
todas as demais etapas, porque exigiu a montagem de um roteiro da histéria

encenada.

Apds o término da Oficina, as fitas de video foram assistidas varias vezes, em
seguida foi montado um quadro de cada tipo de atividade, como segue no quadro 1 com a
finalidade de organizar as informacbes obtidas, seguindo a seqiiéncia de atividades ja
assinaladas e os seus respectivos tempos de filmagem.
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FITA ATIVIDADE TEMPO
e Conhecer o préprio corpo. 1:27 — 4:29
1 5:26 — 6:09
6:18 — 9:28
e Corpo expressivo. 10:00 — 13:00
48:10 - 50:28
e Atividade coletiva. 13:30 -17:20
19:43 - 24:44
26:54 — 28:53
e Produzindo uma acéo 42:08 — 42°51
Imagem 43:02 — 43:00
43:50 - 46:24
52:55 - 55:40
56:16 — 1.03:10
Improvisacéo
Construcéo de:
2 e 1°momento 5:15-5:33
e 2°momento 6:00 — 10:22
e 3°momento 10:48 — 13:22
e 4°momento 18:39-19:27
e 5°momento 21:17- 24:10
e 6°momento 24:28 — 28:32
e 7°momento 30:00 - 34:11
3 Producéo do Texto
e 1°momento 1.00:15-1.01:56
® 2% momento 1.05:39 — 1.07:20
e 3°momento 1.07:27 - 1.08:45
Encenacéo
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e 19momento 28:14 - 30:27

e 2°momento 32:46 - 38:19

Apbs esta selecdo, as imagens compuseram uma fita editada com a sintese de toda a
oficina, na qual suas partes foram denominadas de modulo e seus tempos marcados como

apresentado no quadro 2.

QUADRO 2 - EPISODIOS ANALISADOS

TAPE ASSUNTO TEMPO DE FILMAGEM
01 Atividade A 0.00.31
0.05.56
02 Atividade B 0.24.48
0.27.10
03 Atividade C 0.05.57
0.08.54
04 Avaliacdo da Atividade C 0.20.04
0.20.59
05 Atividade D 0.09.34
0.12.44
06 Atividade E 0.13.02
0.19.51
07 Atividade F 0.21.01
0.24.37
08 Atividade G 0.27.11
0.36.49
09 Atividade H 0.37.41
Cena da Festa 0.41.52
10 Atividade H 0.41.58
Cena do Bar 0.44.24
11 Atividade | 0.44.37
Preparacdo e Analise 0.48.17
12 Atividade | 0.48.18
Cena da Festa 0.52.29
13 Atividade | 0.52.47
Cena do Bar 0.56.42
14 Atividade J 0.56.36
Preparacdo do texto 0.57.47
15 Atividade J 0.59.33
Leitura do Texto sobre as criangas e o palhago 1.00.55
16 Atividade J 0.57.55
Leitura do texto sobre o didlogo do filho com a 0.59.30

mée

17 Atividade L 1.01.11
1.03.17
18 Atividade L 1.03.18
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| Encenacéo do texto sobre mae com filho | 1.08.54 |

A segunda parte da Oficina, o Ciclo de Discuss6es, ocorreu em dois dias nos quais as
professoras viram as atividades que fizeram, ouviram as andlises da ministrante sobre as
mesmas e discutiram-nas, deixando claro como entenderam o trabalho e o que este lhes trouxe
de novo. Isto porque o objetivo era o de apreender como as professoras compreenderam as
atividades e se estas provocaram mudancas nos seus entendimentos da atividade teatral como
uma acao pedagogica, que contribui para a apropriacdo e dominio da linguagem verbal e nédo-

verbal, e a constituicdo do pensamento e da emogéo.

6.3 DESCRICAO E ANALISE

6.3.1 Modulo 1

As atividades deste mddulo visam mostrar a funcdo da linguagem ndo-verbal na
aprendizagem; como o corpo colabora no processo de aprendizagem de novos conteldos; a
visdo que os participantes tém do proprio corpo e a relagdo entre a criacdo de movimentos

com a criatividade.

Atividade A (Tape 1): Caminhar pela sala, primeiro observando o local. Em seguida a
ministrante comecou a solicitar que a turma caminhasse como: soldado/guarda, crianca no
recreio, dona de casa. Depois solicitava a movimentacdo em situag@es especificas: o professor
atrasado; uma pessoa andando na Rua 14 de Julho. E por ultimo, pediu para caminharem em
solos bem diferentes e com obstaculos, tais como: em meio a cacos de vidro, na lama, brasa,

agua, gelo, sobre bambus, numa corda bamba, pregos, rio com pedras.

Atividade B (Tape 2): Caminhar ora com a parte interna dos peés, ora com a externa,
carregando um peso, caminhar executando um trabalho: pescando com rede, ceifando uma
roca. Nesta atividade a ministrante ndo sé dava o comando como também participava de todas

as acoes.

Atividade C (Tape 3): A turma disposta em circulo deve pensar em um animal que gosta,
acha bonito ou que seja um bicho que suscite algum motivo para ser representado. Em
seguida foi dado a cada professora um ndmero, 0s numeros impares fazem primeiro o
exercicio, depois os pares. A atividade consistia em locomover-se como o0 animal pensado,
depois este animal deveria sentir medo, procurar um alimento, disputar a comida, comer,

descansar.
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6.3.1.1 Avaliacéao da Ministrante
6.3.1.1.1 Atividade A:

Antes de iniciar o exercicio, as professoras caminham observando o espaco. Como
soldado, todas permanecem sérias, com 0s bracos para trds e com um caminhar cadenciado.
Como Bailarina, todas colocam um braco para cima e outro para o lado, bem afastados do
corpo, sorrindo, rodando e andando nas pontas dos pes. Como criangas no recreio, pularam,
ficaram mais alegres, pegaram nos bragos umas das outras, correram, se chocaram, saltitaram,
gritaram, gargalharam. J& como donas de casa varreram, tiraram o pd, mexeram em panelas,
penduraram roupas no varal, olharam os reldgios, lavaram roupas. Caminhando na rua 14 de
Julho andavam mais rapido, abanavam as méos, se chocavam, sorriam, tocavam nos ombros
das outras. Como professor atrasado foi mostrado andando quase correndo, olhando o
reldgio, agitando os bracos, carregando coisas.

As atividades propostas como foi anunciado, objetivavam que as professoras
utilizassem o corpo demonstrando as posturas e comportamentos que as mesmas achassem
representativas para o que foi pedido. As solicitagOes feitas foram sobre situacdes e fatos
comuns a elas, ou seja, fazem parte do dia-a-dia das professoras.

Nas expressdes corporais e atitudes apresentadas referentes as funcdes como:
soldado, bailarina entre outras; em todas o corpo assumiu padrdes estereotipados. Mesmo as
professoras, por exemplo, sendo donas de casa, estas reportam-se as atitudes generalizadas do
que é ser dona de casa. Ndo usando as proprias praticas, pois ao trabalharem em dois periodos
em escolas diferentes, seriam estas as atitudes por elas exercidas enquanto donas de casa? No
mesmo sentido foi o que ocorreu com 0s movimentos de bailarina classica, o0 modelo utilizado
foi o disseminado nos livros de historias, filmes e objetos decorativos. Apesar que, no
contexto profissional e na realidade cultural do municipio este padrdo de danca ndo seja o
popularmente praticado. O que temos sdo bailarinas com movimentos de danca moderna,
dancas regionais, como vaneirdo, polca e as dancas das tribos urbanas, tais como funk, rap,

axé, entre outras.

Nos comportamentos mostrados na situacdo da Rua 14 de Julho, que é um local de
grande movimentacao, por ser uma via central do comércio local e por esta razdo ser um local
de tumultos freqiientes entre os pedestres, as professoras mostraram que era um local

descontraido, apesar dos esbarrGes mas que era prazeroso, pois sorriam muito. Assim como na
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situacdo do atraso do professor que elas apenas retrataram a preocupacdo; nao mostraram
nenhuma expressao de desagrado ou transtorno que tal fato acarreta, mesmo que, como

professoras, vivenciem esta situacdo em seu local de trabalho.

O trabalho de linguagem néo-verbal realizado pelas professoras, demonstrou uma
idéia de que ao se expressar deve-se utilizar o modelo socialmente idealizado para cada
momento, desconsiderando 0s comportamentos préprios, principalmente sendo elas

professoras.

No exercicio de caminhar sobre solos diferentes apresentam cuidado no pisar,
movimentos mais rapidos com os pés e pernas; ndo ocorreram reacOes faciais quanto a
variacdo de temperatura; 0s corpos nao apresentavam muita flexibilidade; para equilibrarem-
se abrem os bragos e ndo diferenciam o equilibrio de andar sobre bambu e o de andar na
corda bamba; ndo apresentaram nenhuma expressédo ao andarem no gelo, brasa, caco de vidro

e prego.

Na realizacdo das atividades usaram gestos de andar estereotipados, tais como: abrir
o0s bracos, saltitar sem nenhuma relagdo com o resto do corpo. Os movimentos de bracos e
pernas foram padronizados, como uma reacdo comum. E mesmo andando em condic¢des

adversas estavam tranquilas, sorriam durante a execugédo da atividade.

Com estes comportamentos as professoras mostraram que apesar das dificuldades, a
imagem do corpo deve expressar emocdes positivas. Negando qualquer possibilidade de
mostrar 0s sentimentos reais. Assim, para elas o importante ndo foi criar os gestos adequados
a situacdo, mas sim realizar a atividade. E a funcdo do corpo seria a de meio pelo qual os

individuos podem cumprir suas funcdes sociais.

6.3.1.1.2 Atividade B:

Nesta segunda etapa, houve maior participacdo na execucdo dos exercicios. As
professoras procuraram mostrar os gestos de acordo com as solicitagfes; ocorreram mais
comentarios sobre o que estavam fazendo em relacdo as questdes do corpo, tais como: “a

professora “t4” ensinando coisa”, ... “Da vontade de dar um tapa na ...”.

A mudanca de reacdo ocorrida no grupo deveu-se a participacdo da ministrante (ver

tape 2), como membro que ndo mais s6 comunica a atividade. O que permitiu que as
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professoras perdessem a condicdo de aluno que aprende e professor que ensina e se
colocassem numa relacao de grupo (dialogica). Isto provocou nelas um novo comportamento,
ou seja, a relacdo entre as pessoas deixou de ser verticalizada para ser interativa, pois as acdes

e expressoes realizadas foram mediadas pela condi¢do de cada uma e pela empatia do grupo.
6.3.1.1.3 Atividade C:

Neste exercicio a turma foi dividida em dois grupos. No primeiro grupo, uma
professora movimentou seu corpo de modo mais préximo ao animal pensado, pingtim. As
demais engatinharam imitando diferentes animais quadripedes. O segundo grupo iniciou a

atividade com alguns movimentos proprios dos animais, como urinar, cocar, balancar o rabo.

As professoras utilizaram o engatinhar e o balangar os bragos para representar 0s
animais que pensaram. Esta atitude fez com que no momento da disputa pelo alimento um

animal quadrupede brigasse com uma borboleta.

Desta forma, ndo ficou claro qual animal representavam em cada grupo. Elas ficaram
na simulagéo de reproduzir os movimentos de um animal. Houve dificuldade de utilizar o

corpo em outra estrutura (animal), mesmo sendo o bicho uma escolha de cada uma.

Tendo as professoras se apoiado em representacfes mentais cristalizadas do que seja
representar determinados animais durante a execucdo do exercicio, estas ndo se deram conta
de como seria aquele animal em outra situacdo que ndo fosse a locomocao. Isto porque, em
seu trabalho pedagdgico, ao se reportarem a um animal, é somente para reproduzir a sua

locomocdo, desconsiderando outros aspectos do comportamento deste.

Este modo reducionista de trabalhar com a linguagem néo-verbal fez com que as
professoras ndo tivessem clareza que movimentar-se como uma borboleta (por exemplo)
implicaria que mesmo caminhando, ela estaria voando. Assim, quando esta se alimenta ndo
haveria como ter um contato com um animal de outra espécie como ocorreu no exercicio.
(tape 3)

No processo de imitacdo deve-se considerar que ao se reproduzir corporalmente algo
distinto de n6s mesmos, é necessario conhecer o ambiente, as func¢Bes e outros aspectos do
objeto que estamos imitando. Esta compreensdo considera que na imitacdo, a producdo de

gestos e atitudes, é provocada por um motivo. No caso da atividade teatral, a linguagem néo-
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verbal tem seu significado reorganizado para expressar o sentido de quem a expressa, devido

a acdo da linguagem verbal. Como indica Bonin (1996, p. 109-110)

A imitacdo pode ser considerada um processo de aprendizagem ligado a
génese e a aquisicdo da linguagem, representacdo mental e outras atividades.
[...] a imitacdo também estd ligada a aquisicdo e desenvolvimento de
atividades histdrico-culturais, isto é, superiores.

6.3.1.1.4 Comentarios apos as atividades (Tape 04)

Ministrante: O que vocés acharam do trabalho do animal?
Professora 1: Ah! Eu gostei.
Ministrante: Por qué?

Professora 1: Diferente! Assim... € ... Mexeu com tudo, até com a minha mente (gesticula

mostrando a cabega).

Professora 3: Exige muito da imaginacédo, né. Vocé ja vai imaginando o animal com o qual
vocé tem facilidade. Automaticamente passa outro animal na cabeca. Mas qual eu posso
imitar? O que eu tenho que fazer, né!? Entdo eu acho que ... (é interrompida pela fala da

outra).

Professora 1: Sera que meu corpo se adapta? Faz igual o animal?

Professora 2: Eu acho que a gente, também, tem aquilo que a gente tem afinidade, né.
Professora 3: Também.

Professora 4: Ou aquilo que a gente tem medo. Me passou um monte de animal, por

exemplo cobra, mas eu tenho pavor de cobra. Entéo ... Ah, nao! Mas é facil de imitar.

Nas opinides, as professoras reconheceram que trabalharam com o corpo de um
modo diferente. Mas apontam, também, que na escolha do animal a imaginacdo passou a ser

determinada por fatores de cunho emocional e fisico.

Apesar dos resultados atingidos terem sido a producdo de modelos cristalizados, a
definicdo destes, pelo depoimento das professoras, foi pela acdo de processos psicoldgicos
superiores. Assim, as professoras ao executarem a organizacao de operacOes que definiram as
acOes de cada uma, geraram uma satisfacdo que muito contribuiu para que 0 grupo se

empenhasse melhor nas demais atividades.
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Ministrante: Qual seria a relacdo desse movimento do corpo com aprender outras coisas?
Professora 3: Que sentido?

Ministrante: Tem alguma relacdo entre isto que ndés estamos fazendo com aprender?

Como?

Professora 2: Sim tudo. Por exemplo, numa sala, né! Vocé vai mexer com um ... tudo ali
(gesticula para dizer com varios alunos). Por exemplo, tem aluno que tem vergonha de se
expressar. No comeco ele ndo vai se expressar. No comeco ele ndo vai se expressar de
jeito nenhum. Vai ficar (gesticula com os bracos) inibido (alguém repete a palavra). Vai
apresentar de todas as formas: ndo quer fazer, comeca a rir e comeca ... a aparecer que
para ele ndo ta valendo nada aquilo. Dai, de repente, ai ele comega a se integrar ... vai
representar. 1ISso mexe com a parte, assim da ... (gesticula com os bragcos mais vezes)
Como falal? (ocorre uma fala que nao é clara. A essa fala ela responde e continua a idéia).
N&o é bem afetiva. A parte ... acho que mexe com a inibi¢do, com a vergonha, faz com ele

Se expresse, vai representar.

Professora 3: A crianca ... sabe ... vamos brincar de roda. Ai tem que pagar um castigo.
Sempre a crianga imita um pato, gato, galinha. Ai ela vai ter a oportunidade de pensar um
outro animal, sem ser aguele que rotineiramente acontece na Educacgéo Fisica ou na prépria
sala de aula ou em casa. Sempre tem um castigo referente a aquele animal. Eu acredito que

ai ela tem oportunidade de escolher o animal de mais facilidade.

Professora 4: Além de tudo isso, eu vejo no meu uso do teatro, eu vejo a capacidade de
atencdo, de concentracdo. Vocé mexe muito com isso. Isso vai refletir ndo s6 na area de
arte. Vocé desenvolve outras habilidades. Ele vai refletir no raciocinio, também, tal? Vai
despertar no aluno que ele é capaz de pensar, observar. Entdo quando ele observar,
mesmo que na lembranca, como que age o0 animal, ele, também, tem condi¢cbes de estar
buscando na lembranca do cotidiano dele algumas experiéncias praticas do uso da
matematica, da ciéncia (trecho que néo ficou claro) ... de todo um conhecimento que tem
que virar teérico. Ele tem como condicdo ... como condicionar que isso é da pratica do dia-a-

dia e ela da (faz gesto com a mao de salto) para ele transferir.

Neste trecho, com um modo de expressar simples e com a ajuda de gestos, 0 grupo
verbalizou que no entendimento delas a expressdo corporal interfere em outros processos
psicologicos superiores e este na melhoria dos conteudos da linguagem néo-verbal. Isto
proporciona mudanca nas condicdes de aprendizagem pela ampliacdo da habilidade de lidar

com significados e sentidos cada vez mais elaborados.
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6.3.1.1.5 Comentarios apos o video do Mdédulo 1

As professoras fizeram poucos comentarios, ficaram atentas, apresentaram poucas
expressdes faciais. Uma delas comentou sobre a crise alérgica que teve devido ao ambiente da

sala naquele dia.

Na exibicdo da atividade C, as professoras apresentaram expressdes mais alegres,
houve mais risos, comentaram que ndo lembravam mais da atividade. Passados alguns
minutos, voltaram a ficar sérias e mantiveram-se atentas. A ministrante apds a exibicéo,
solicitou que comentassem o trecho exibido. N&o houve nenhuma exposicdo oral. Por isso

esta fez algumas perguntas.

Mesmo afirmando que as atividades A, B e C (Tapes 1, 2 e 3) quando bem
trabalhadas ajudam no entendimento; as professoras ao reverem o que elas fizeram néo
conseguiram elaborar nenhuma opinido. Apenas expressaram algumas emog¢des. Mesmo
guando ouviram a opinido da ministrante o grupo ndo-verbalizou nenhuma idéia, refletindo a
postura de que quando o coordenador expde sua idéia esta deve ser acatada e ndo questionada.

Como o que ocorre com elas quando estdo em sala de aula.

Ministrante: Serd que conseguiram vivenciar efetivamente as situacdes ou tentaram imitar

como seria se tivessem vivido?

Professora 3: Acho que aquilo que vocé falou, aconteceu na verdade. Foi uma sequéncia.

Os gestos de caminhada, foi tudo muito rapido.
Professora 1: Foi muito participativo.

Professora 5: Acho que faltou expresséao facial. A gente s6 fazia a expresséo corporal. A
gente se preocupou mais como representar. Assim o fato ... 0 pisar e se esqueceu da

expressao facial que também fala muito.

O grupo mostrou que executaram o0 que foi pedido e neste momento ndo se
preocuparam com a expressao do rosto, pois estavam voltadas para o corpo como se este fosse
mais importante. O significado de representar estava somente em executar 0 movimento da
solicitacdo, desconsiderando outros aspectos, como intengédo, fisionomia do rosto e emogéo.

Contrapondo ao que elas haviam dito quando terminaram a atividade.
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O tempo transcorrido entre a execucdo e a sessdo de video modificou completamente
o discurso das professoras, pois apds assistirem a fita o grupo se voltou ao processo de

execucdo da atividade.
Ministrante: Porque as emocdes nao fizeram parte dos exercicios?

Professora 5: Eu acho [que] pela preocupacdo de estar expressando através do corpo,

mais corporal. Eu acho que as duas s&o muito importantes, uma completa a outra.

Professora 6: Pela preocupacéo de fazer certo o corporal, como ela falou, o facial ficou a
desejar. E 0 sentimento ... com isso, talvez, acaba .. excluindo, né!? Vocé se preocupa em
fazer certinho na parte fisica. Nao diferenciando a expressao facial. E também (alguém
disse: falta de conhecimento). N&o, ... e né de conhecimento. As vezes, por falta que ... por
ta preocupado em querer aprender uma coisa nova, captar para passar adiante e ai ter que

fazer, entdo acaba [que] uma coisa tem que pecar.

Professora 1: Talvez a gente queria muito fazer bem feito o que vocé ta pedindo, faz

assim...

Professora 6: N&o € pelo bem feito, € uma investigacdo. A gente, por querer aprender. E
diferente do curso teérico, que vocé passa la e vai anotando. No caso, ali ndo! Nés
aprendemos tudo na prética. Foi tudo na pratica, ndo tinha receita, olha faca isso... Outra
coisa, vocé tinha que aprender e para passar adiante. Tinha que ficar alguma coisa a

desejar, no nosso caso foi a expresséao facial.

As professoras ndo reconhecem que a preocupacdo e a vontade em aprender sejam
sentimentos que afetaram a producdo de expressdes faciais. Também pensam que o ato de
aprender ndo se relaciona com a afetividade, aprender € uma fungdo cognitiva que as emocoes
podem atrapalhar. No entanto, uma das professoras ao reconhecer que a preocupacao em
aprender para trabalhar com os alunos a atividade teatral, se contrapGe ao pensamento de
outras, pois admite que o teatro suscita uma aprendizagem pela qual o individuo deve ter uma

motivacao para que consiga entender os contetdos trabalhados.

Ministrante: Que aspectos levaram as professoras a terem estas expressfées corporais?
Alguém fala: O que vocé pediu, né!?

Professora 5: E 0 movimento caracteristico.

Professora 1: E um estilo, né!?



143

Professora 6: (falando da bailarina) E a coisa que vem na cabeca, € erguer os bragos.

Professora 1: E uma coisa muito antiga. As bailarinas de antigamente dangam assim, hoje

dancam um pouco mais diferente, mas séo bailarinas do mesmo jeito.

Professora 6: (referindo-se aos outros gestos). E depois ... o lugar; o lugar pequeno, as

roupas nao eram apropriadas e, pelas coisas que vocé pediu, tinha que ser desse jeito.

O posicionamento do grupo reflete a estilizacdo dos comportamentos sociais. Mesmo
hoje, tendo ocorrido mudancas de atitudes, o comportamento valido para a representacdo é o
que ja foi convencionado, como indica Parson (apud COURTNEY, 1974, p. 229)

A imitacdo é o processo pelo qual itens especificos de cultura, fragmentos
individuais sdo assumidos. Em certo sentido, é um atalho do aprendizado
independente, embora deva ser recompensado, se pretende que a agdo
aprendida seja reforcada. Mas a imitacdo especificamente ndo implica
qualquer relacionamento emocional entre o individuo e o modelo.
Ministrante: Como o teatro poderia ser utilizado para que os alunos tenham conhecimento

do corpo?
Siléncio. A ministrante recoloca a pergunta.

Professora 6: Tem crian¢a que ela ndo conhece o préprio corpo. Tem crianga ... tem fase
que as criancas tao descobrindo a sexualidade, desse jeito fica mais facil demonstrar, uma
facilidade de trabalhar o lado tedrico. E pra timidas, esse tipo de exercicio, elas vao se
soltando gradativamente, ndo de uma vez, a gente ndo é assim. A cAmera intimida a gente.

Eu sou assim, dava um jeitinho, eu saia. Pr4 uns é mais facil, s&o mais abertos.

Professora 3: Eu acho que faz parte do proprio teatro em si. Pelo que eu conhego, 90%,
ndo s6 a voz, ndo necessariamente o corpo. Eu acho que ele é o todo. Vocé vai criar um
ambiente na escola. Nesse quadro é muito facil do pré a 8° série, € muito facil. Quando é
exercicio que vocé comanda, é uma coisa; quando vao para o espaco onde eles sabem que
vocé ndo comanda mais nada, é que eles vao colocar e que sabem. Eles te deixam de
queixo caido. No ensaio, vocé fala, conserta aqui, conserta isso. Quando chega a

apresentacdo, eles fazem coisa que vocé nem imagina.

As opinides dadas, enfocam o teatro como um meio que o professor pode utilizar
para ndo ter que falar sobre assuntos os quais estes se sentem constrangidos, como
sexualidade. Outra professora afirma que a linguagem nédo-verbal é algo essencial no teatro,

mas que quando mais livres, os alunos se expressam melhor.
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Este entendimento parte da idéia de que o teatro ndo é s6 para transmitir
conhecimento e/ou treinar condutas, mas possibilitar aos alunos o aprimoramento das
capacidades do corpo, estimulando a percepcdo plastica dos gestos, dos movimentos e das

posturas.

Ministrante: Que mudancas ocorreram na execu¢do destes exercicios em relagdo aos

anteriores?

Professora 5: No momento que a gente estava mais acostumado com o ambiente, a gente
comeca a se soltar mais. Comeca a se desinibir mais, também. Os movimentos vao

surgindo com mais facilidade.

Ministrante: O aspecto da desinibicdo que ela coloca, provocou alguma mudanca neste

grupo de exercicios em relagdo aos outros?

Professora 5: As pessoas, neste ai, estdo mais livres. Pelas pessoas, elas estdo mais

soltas.

Ministrante: Em que alterou a participacdo da ministrante com relacdo a execucdo e

entendimento dos exercicios?

Professora 3: Vocé estava sempre junto. E ha o fato de socializar o grupo mais rapido. A
gente sentiu a vontade mais rapido. Geralmente, o palestrante, ele, ta na frente. Quando

trata no teatro, ele se junta, isso facilita muito.

Professora 5: No momento que vocé participou, sentimos mais seguranca e participamos

mais.

Ministrante: A participagdo da ministrante interferiu na producdo da expresséo corporal e

emocional das professoras?

Elas responderam sim e acrescentaram: E o contato.

Ministrante: O que dificultou as professoras efetivamente demonstrarem o animal que

eram?

Professora 3: N&o tinha muita opcdo. Nao teve tempo de analise. Vocé escolheu, tudo

imediato. Ali, foi em questdo de minuto.

Ministrante: O que causou essa agao?
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Professora 6: Foi momentaneo, né. A pessoa nem pensou, eu acho assim.

Professora 5: Para nés, seres humanos, que estamos acostumados com certos tipos
movimentos e gestos, quando, de repente, vocé tem de transformar num animal, parece
facil, mas nao é. Expressar os gestos, atitudes do animal pra ... pra ... representacado se

torna muito dificil.

O que as professoras mostram com relagdo ao tape 3 é que os aspectos emocionais

contribuiram na melhoria do desempenho do trabalho.

Aliada a presenca da ministrante na realizacdo dos exercicios, isso indica que, as
professoras para realizarem qualitativamente os exercicios, se utilizaram de outros recursos
que ndo s6 o da linguagem verbal, pois o conteudo trabalhado exigiu a interacdo de
habilidades fisicas, visuais e cognitivas para que o objeto da atividade fosse alcancado. Ou
seja, para que as professoras formulassem um novo conhecimento que permitisse mudancas

no trabalho pedagdgico que elas realizam.

A atividade feita por todos os membros do grupo fez com que as professoras
criassem uma relacdo entre si, a que denominaram integracdo, significando o conhecimento
do outro que principia um contato amistoso. Outro ponto que contribuiu para a eliminacgdo da

inibicdo, medo e receio foi o interesse, motivo pelo qual estavam participando da oficina.

Outra questdo abordada foi o entendimento de que os contetdos da linguagem néo-
verbal ao serem utilizados necessitam da atividade do pensamento e da afetividade
(motivacdo) para que o individuo consiga realizar e/ou criar expressdes corporais, as quais na
atividade teatral s&o 0s meios que 0s artistas usam para representar os personagens de um

espetaculo.

Assim, 0s exercicios teatrais constituem o espaco em que a interdependéncia entre a
afetividade e as demais fungbes psicolégicas superiores podem ser mais percebida. Uma vez
que toda obra de arte, seja qual for o seu estilo, é produto da atividade do individuo que
primeiro é afetado por uma sensacdo de inquietacdo, posteriormente esta torna-se um
sentimento de insatisfacdo. Agindo, o sujeito torna consciente esta sensa¢do. Esta por sua vez,
passa, entdo, a ser denominada de motivo. E a partir desse momento o individuo organiza um
conjunto de acOes e operacdes cujo objetivo e o fim é alcancar o objeto do motivo. Esta
operagdo torna-se o conteudo da atividade deste sujeito, que ao atingir seu fim produz

sensacao de satisfacdo.
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Ministrante: O exercicio teatral suscita a imitagdo ou a representacdo? Por qué?

Professora 6: O imitar. Que eu vejo assim, vocé ... imita como realmente €é; representar

vocé tira algumas caracteristicas daquilo que vocé ta fazendo.

Ministrante: No exercicio, o que vocé tem? Imitacdo ou representacao?

Professora 6: Nés representamos.

Professora 5: Demos uma idéia. Pra imitar vocé teria .. vocé imita os movimentos idénticos.
Ministrante: Ter uma aproximac¢ao maior com o real?

Professora 5: Roupa, cor, né!? Tudo!

Ministrante: Qual o sentido da imitacdo no teatro?

Professora 3: Quem tivesse assistindo, realmente a pessoa influencia. E facil para qualquer
pessoa, basta ver. E ali a pessoa pensaria que é cachorro, gato. Criou uma certa davida.

Ficou confuso, nao ficou claro.

As professoras conceberam o ato de representar como uma ac¢ao que depende de um
certo conhecimento e tempo de organizagdo dos gestos para que 0 outro possa entender a
mensagem. Indicaram que o teatro € uma atividade determinada por uma intencdo, assim, é

uma acéo consciente.

Ministrante: Para que ndo houvesse essa dulvida, 0 que precisaria ter tido? Atencédo ou

mais elaboracéo?
Professora 3: Mais elaboracéo.

Professora 5: Mais elaboracdo. Até pelo fato de vocé querer que representasse! Ter tido
mais tempo para elaboracdo. Se tivesse mais tempo, teria preparado as caracteristicas

melhores.

Professora 1: Tudo de momento. Pegou a gente de surpresa. De uma hora para outra

fazendo uma coisa diferente, tem que ser um animal. E j& assim penso ser gato, cachorro.
Ministrante: Por que gato, cachorro?

Professora 1: E pratico. A gente conhece, a gente convive.
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O grupo mostrou que por ndo terem o habito de realizar estes tipos de exercicios
corporais elas ndo tém uma agilidade de elaboracdo em curto espaco de tempo para

representarem gestos e expressdes com uma boa definicéo.
6.3.2 Modulo 2

As atividades deste modulo constituem momentos para a organizagdo de a¢cdes com
a presenca do outro; proporcionando a troca de idéias e a construgdo de gestos e atitudes
coletivas. E como as professoras reagem a acdo coletiva, explicitando os empecilhos

existentes na elaboracao do trabalho em grupo.

Atividade D (tape 5): A turma se dividiu em duplas, sendo uma a marionete e a outra seu
manipulador. Para que a marionete se locomova ou faga alguns outros gestos é preciso que

seu manipulador toque nas juntas e/ou partes necessarias ao movimento.

As professoras ndo entenderam como realizar a atividade, entdo, a ministrante demonstrou
como € o exercicio. Durante o exercicio, esta confirmava com a expressao “isso” sempre que
as alunas executavam o exercicio de acordo com a proposta e orientava quando ainda havia

dificuldade de entendimento do mesmo.

Atividade E (tape 6): Utilizando o mesmo exercicio feito na atividade D, as duplas se
apresentaram para todo o grupo. Cada pessoa da dupla apresentava para 0 grupo uma
mensagem (idéia) com o corpo de sua parceira de dupla, depois trocavam de funcgdo. E assim

sucessivamente até todo o grupo se apresentar.
6.3.2.1 Avaliacédo da Ministrante

6.3.2.1.1 Atividade D:

Durante a atividade as participantes mostraram dificuldades de produzir no outro o

movimento de andar; houve uma busca por fazer um caminhar diferente.

A pessoa quando era a marionete, tinha dificuldade de sé movimentar a parte do
corpo que era tocada, ou seja, havia dificuldade em separar 0 movimento de uma parte do

corpo de outra, por exemplo, movimentar a perna sem usar o braco, etc.
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Ja quando a pessoa era 0 manipulador, buscava posi¢es diferentes para as
marionetes, provocando brincadeiras com as possibilidades do corpo e com o outro. O clima
de descontracdo aumentou entre as participantes e muitas buscaram alternar a estrutura

vertical do corpo com outras posicdes, tais como de joelhos; de lado; agachado; e de quatro.

A utilizacdo de gestos rotineiros, como andar, erguer os bracos, foi sob 0 comando do

outro, isto provocou uma mudanca no esquema de locomocao dos professores.

Pelo tape 5 pode-se perceber o quanto foi dificil realizar os gestos sob um novo ritmo
e tempo. Passando alguns minutos, essa dificuldade foi sendo amenizada devido ao
entrosamento com a parceria e a sustentacdo do objetivo da atividade pela agdo da
ministrante. Entretanto quem realizava 0os comandos procurou criar posturas novas, dando

énfase a brincadeiras relacionadas ao que as criancas realizam quando brincam com bonecos.

Percebe-se pelo tape, também, que nesta atividade as professoras recordaram
momentos das brincadeiras infantis pelo modo como reagiam e pelo clima em que transcorreu
a atividade. O que ajudou-as a alcancarem um bom desempenho. Este sucesso foi
possibilitado pelo uso da memoria seletiva, processo no qual os individuos podem recordar de
fatos, situagOes ou emocgdes, que tornou a execucdo das acdes a mais adequada ao objetivo da

atividade.

6.3.2.1.2 Atividade E (tape 6):

Na apresentacdo do exercicio das duplas para todo o grupo, foi utilizado apenas os
membros superiores. S6 uma professora colocou sua colega de joelhos (posi¢cdo de oracdo).
Mesmo sendo avisadas que podiam mexer com todo 0 corpo ocorreu apenas gestos de bracos
e maos. As mensagens foram de agradecimento e louvacdo. A expressdo facial mais
preponderante foi de felicidade (olhos abertos e labios sorrindo). Apenas uma professora fez

varias expressdes no rosto da colega.

6.3.2.1.3 Comentarios sobre 0s exercicios

Durante a apresentacdo de cada dupla, os demais participantes tentavam identificar
qual era a mensagem que a imagem corporal mostrava. Neste exercicio, foi apenas registrado

0s comentarios das professoras que participaram das duas etapas (Oficina e Ciclo de
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Discussoes), razdo pela qual os comentarios sobre a apresentacdo de algumas duplas, sO se

referem ao exercicio de uma delas.
12 dupla: Professora 4 e Professora 2

Professora 4: Coloca a colega com a mao esquerda no peito; a cabeca inclinada para

baixo; a boca aberta, rosto com a expressao de espanto e braco direito para cima.

Professora 2: Ela mexe somente com o0 rosto da colega, colocando uma expressédo de

SOrriso.

Professora 6: (sobre a imagem da professora 4). Ela levou um susto, teve uma surpresa e

depois ficou alegre.

Professora 1: (sobre a imagem da professora 2). Gragas a Deus ganhei na copa.
Professora 5: (sobre a imagem da professora 2). Era uma graca, repetindo o gesto.

22 dupla: Professora 7 e Professora 6

Professora 6: Coloca a colega com as maos juntas e ajoelhada (posicéo de oracao).
Professora 1: (sobre a imagem da professora 6). Nossa Senhora! Santa Rita de Cassia.
Professora 3: (sobre a imagem da professora 6). Obrigado meu Deus por essa graca.
32 dupla: Professora 1 e Professora 8

Professora 1: Coloca a amiga com o0s bracos abertos para frente e sorrindo. Depois

movimenta o brago direito dela, fazendo movimentos circulares.
Professora 3: (sobre a imagem da professora 1). Paz!
Professora 1: (falando para o grupo). Muita Paz!

42 dupla: Professora 5 e Professora 9

Professora 5: Coloca a colega fazendo movimentos circulares com os bracos e esta

sorrindo.

Professora 1: (sobre a imagem da professora 5). Mas esse mundo € bom!
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Na apresentacdo por dupla para o grupo houve uma mudanga na postura das
professoras, pois ao se exporem ao outro recorreram as posturas que socialmente sdo aceitas e
gue ndo causariam constrangimento no outro (a pessoa manipulada). Assim quando estas
fossem manipuladas ndo seriam colocadas em posicdo que causasse risos. As idéias
expressadas ficaram em torno da paz e do amor pelo uso de gestos muito utilizados pela midia

para disseminar acdes contra a violéncia.

Ministrante: A habilidade em lidar com o corpo em diferentes posi¢cdes nos possibilitaria a

apreensdo de conteudos? Em que sentido?
Professora 3: Em relacdo com o contetdo?
Ministrante: E! Vocés estdo do mesmo jeito? O qué isso serviu de contribuicio para vocés?

Professora 4: Respeitar o limite do outro. Vivenciar e aprender os meus limites. Eu, as
vezes, eu quero que ela expresse um negocio, que eu queria que ela expresse (sic), mas
ela ndo esta expressando, ta. Entdo, eu tenho que contentar com aquilo que ela pode me
da. Nem sempre é aquilo que estava esperando. Entdo, eu aprendo o respeito ao limite
mesmo, até onde eu posso ir. O aluno saber que ele aprendeu o limite, vai colaborar com

todo o aprendizado.

Professora 6: Sempre, também, um €& mais desinibido. Alguns exercicios, eu me senti
inibida. Alguns momentos, porém, outros ndo. Se a gente é assim, que diria o aluno. Acho

que é de cada um.

Neste trecho, as professoras reconheceram que o0s exercicios de linguagem néo-
verbal (tape 5 e 6) ajudaram a conhecer as possibilidades do préprio corpo e da colega. E que
no trabalho escolar esta linguagem interferiria na maneira como os alunos se comportam para
aprender. O grupo, em suas colocacOes, frisa a importancia do corpo no processo de

aprendizagem. Mas se referindo as posturas de atencao para ouvir.

6.3.2.1.4 Comentarios do grupo sobre o video

Durante a exibicdo desta atividade a ministrante procurou incentivar as professoras a

comentarem, mas continuaram com a atitude séria e de atencao.
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As professoras mantiveram-se atentas. Algumas sorriram, comentaram a posi¢ao
com 0s bracos para cima, como a posicao de castigo. Comecaram a brincar, comentando que

tudo foi improviso.

Professora 3: As pessoas tém uma certa timidez no toque. O toque ... o teatro, faz muito

isso. As criancas adoram.
Professora 6: As criancas, num exercicio desse faz cada coisa.

Professora 5: Nesse exercicio houve uma certa dificuldade. A gente ndo entendia o que o

companheiro queria fazer. Meio que travou. A gente ficou meio que um robo.

Ministrante: A intenc@o era permitir que o outro comandasse 0 Seu corpo.

Professora 3: Todos sabiam que podiam mexer todo o corpo, s6 usaram apenas os bracos.
Ministrante: Por que razao?

Professora 3: O primeiro fez, todos fizeram a mesma coisa. O primeiro ndo movimentou,

usou as pernas, o corpo, todos fizeram o mesmo ritmo.

Professora 6: Acho que é instintivo, né!?

Professora 5: Falta de conhecimento, da experiéncia, leva a usar o que é mais pratico.
Professora 1: Também, o mais prético.

Professora 6: Torna instintivo, torna mais prético.

Ministrante: Por que a dificuldade no contato com o corpo do outro?

Professora 6: A gente tem vergonha de expressar com 0 proprio corpo, imagina com o

corpo do colega. Pra nés adultos, mas € mais facil a crianca do que a gente.

Nas opinides das professoras, apesar de trabalharem diretamente e de manterem
contatos constantes com um grande numero de comportamentos e expressoes, deixaram claro
0 quanto a expressao corporal é pouco utilizada nas suas relacdes. A tal ponto que sentiram
grande dificuldade quando tiveram que se comunicar por meio de gestos e tocar no corpo do

outro.
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Na concepcao destas professoras, a linguagem ndo-verbal, como ja mencionado, liga-
se ao comportamento. Nao relacionando a ac¢do do corpo como facilitador verbal e outros
processos psicologicos. Como elas proprias usaram nos comentarios apds 0s exercicios para

que suas ideias se tornassem entendidas pelo grupo.

Outra quest&o relaciona-se aos termos vergonha e inibi¢do, os quais sao usados com
referéncia a producdo de gestos ou expressfes nao estereotipados. Pois, as expressdes
corporais usadas na maioria dos exercicios, foram consideradas por elas como instintivas e
praticas, dando a entender que, estas sao do dominio de todos, razdo pela qual podem ser

executadas sem nenhum constrangimento.
Ministrante: Qual a funcdo do contato corporal para o trabalho de teatro?
Professora 1: Certo receio.

Professora 3: A principal, ajuda muito. Sem essa funcéo, o teatro em si, vocé tem que
aprender com o grupo onde vocé estd. NOs temos medo de tocar, pegar na mao. Fiz um
curso com Manoel Marinho, foi fantastico. A gente tem preconceito. O teatro na escola é

dificil, principalmente com adolescente, com a crianca néo.
Professora 1: Fator preponderante no teatro.
Professora 6: A crianca é mais facil.

Professora 3: O fato que ela falou, a gente ndo conhece sobre teatro, € uma funcdo do

teatro.

Nas idéias acima, encontramos uma questdo muito séria sobre o corpo, 0 preconceito
e a dificuldade do contato fisico, socialmente as idéias sobre o corpo referem-se a
sensualidade tdo disseminada pela midia e pela moda, ao ditarem o padréo fisico para os
homens e mulheres. Esta situacdo gera nos individuos dificuldades em compreender o corpo
com outros objetivos, como é o caso do teatro no qual o corpo é o elemento primordial. Posto
que por meio dele os homens conseguem comunicar suas idéias e sentimentos. Como,
também permite que estes memorizem e/ou organizem as informacGes. Devido ao uso da

linguagem ndo-verbal o sentido do discurso proferido é realcado, quando nédo reforcado.

Ministrante: Em que a atividade corporal interfere na relacdo entre as pessoas e na

aprendizagem?
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Professora 6: Na aprendizagem, eu acho que ndo. Na aprendizagem do teatro isso interfere
muito. Conforme vocé vai soltando o corpo, vocé vai melhorando e o trabalho vai
melhorando, né, a atividade. Vocé pode fazer um bom trabalho, no caso até timido

corporalmente.

Ministrante: Para vocé, a atividade corporal ndo interfere em nada na aprendizagem do

sujeito?

Professora 6: Vocé pode até aprender se seu corporal tA meio reservado. Ldgico, se vocé
trabalha o corpo melhor, o trabalho fica muito mais limpo, né. E muito gratificante. Mas isso

vocé vai conseguindo gradativamente.

Ministrante: Mesmo que essa atividade seja gradativa, vocé acha que a atividade corporal
interfere positivamente na maneira da pessoa relacionar-se com outro € no seu processo de

aprender?

Professora 6: Sim. Porque a pessoa timida, vocé ndo pode deixar de lado. Entdo vocé néo
vai aprender nada! Vocé tem que respeitar o limite da pessoa. Ela vai aprender dentro do

limite. E se soltando, soltando e aprendendo.
Ministrante: Se ele tivesse esse contato mais frequente, isso ajudaria?
Professora 5: Ela vai criando autoconfianga, vai desinibindo.

Nesta parte, o discurso € quase exclusivo da professora 6, que apresenta trés
momentos bem distintos: o primeiro quando ela nega que a linguagem nado-verbal faca parte
do processo de aprendizagem. Esta visdo traduz o pensamento que aprender se relaciona
somente aos aspectos cognitivos. Depois quando a ministrante fez uma intervencdo sobre a
atividade corporal; ocorreu uma reorganizacao da afirmacao da professora 6, pois esta admite
gue melhorando o corpo pode o trabalho ser melhorado. Com esta nova opinido ela reconhece
gue comportamentos melhores ajudam a aprender. E por fim, as professoras 5 e 6 admitem
que a eliminagdo da timidez (aspecto emocional), pelos exercicios corporais pode interferir
qualitativamente no processo de aprendizagem. Mas estas ainda mantém a idéia da linguagem
corporal, auxiliando no ato de aprender. E ndo numa interacdo entre tais processos onde a

linguagem ndo-verbal também pode suscitar o ato de aprender e vice-versa.

Ministrante: Nao é por nao ter um trabalho corporal que vocé ndo aprende, mas isso

interfere positivamente?



154

Professora 6: Melhora a auto-estima. A convivéncia se torna melhor.

Professora 5: O aprendizado fica melhor. Tem pessoa que se trava, ndo tem coragem de
fazer uma pergunta, de fazer uma expressao, de ir na frente cantar uma musica. De repente,
com esses exercicios que a gente fez, a pessoa acaba se desinibindo; a pessoa se torna

mais livre, mais solta, passa a ter mais confianca.

Professora 1. Eu também acho que no decorrer do dia-a-dia ela vai tomando mais
liberdade, passa a ter mais confianca. No decorrer do tempo ela passa a fazer sem medo de
qualquer coisa. Mas, que a crianca assusta a gente, no tipo disso que vocé ta falando, ela

assusta, pra melhor, nunca regride.

Neste trecho, as professoras explicitam mais claramente que com uma linguagem
ndo-verbal bem elaborada o individuo tem mais dominio de suas emoc¢des e por sua vez
adquire um modo de agir mais livre, gerando novas situacdes que ampliam suas condicdes
para aprender. Ou seja, em suas idéias aprender € um processo inter-relacionado com outros
processos psicologicos superiores. Embora tendo sido feitas referencias a contribuicdo da
linguagem nédo-verbal para a aprendizagem, as professoras reconhecem que alguns alunos as
surpreendem com a sua liberdade de expressdo, ndo reconhecendo que essa expressividade
deveria ser usada para favorecer o processo de ensino, e ndo para ser controlada por regras

autoritarias.
6.3.3 Mddulo 3

Neste mddulo os exercicios sdo de improvisacao, criacdo espontanea de cenas, onde
hd o desenvolvimento de acGes, objetivando que o grupo identifique o ato de representar
como um instrumento de andlise da realidade, de apreensdo de novos conteddos e
comportamentos, de associacdo e/ou interacdo entre a fala e os gestos para a comunicacao e

entendimento de uma idéia.

6.3.3.1 Atividade F (tape 7):

Dando sequiéncia ao trabalho de expressdo com o corpo, a ministrante dividiu a turma
em dois grupos. O exercicio era comunicar com 0 corpo uma mensagem. O primeiro grupo
deveria comunicar as palavras: rio e quadrado. Durante a etapa de elaboracdo, os grupos
discutiam. Todas ficaram atentas e houve uma, em cada grupo, que se mostrou coordenadora

do mesmo.
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6.3.3.2 Atividade G (tape 8):

Dando continuidade a atividade F, a ministrante solicita ao grupo gue montem
imagens com seus corpos, a qual ela orienta na colocagdo de algumas professoras para que a
montagem tenha uma imagem limpa. Depois, ela divide a turma em dois grupos e determina
que representem um monumento estadual, nacional e internacional. A cada montagem, o
grupo que assiste deve identificar o monumento e s6 entdo o grupo pode desmanchar a

imagem.

6.3.3.3 Avaliacdo da Ministrante

No exercicio de comunicar uma mensagem livre apenas um grupo se apresentou. O
grupo que trabalhou a idéia “patio”, as professoras ndo definiram claramente a situacéo: teve
uma pessoa que ficou em pé, com os bragos acima da cabeca com as mdos juntas; duas
ficaram de méos dadas, uma de frente para a outra, de pé e paradas. E uma delas anda, pula,

salta.

Ja o segundo grupo, sobre “rio”, utilizou vérios gestos relacionados a palavra em
questdo, tais como: remar, pescar, nadar. Mas essa diversidade para dizer a mesma coisa
dificultou o entendimento do grupo. Quanto a segunda proposta, 0s gestos foram simples e

poucos, o que facilitou o entendimento da palavra “quadrado”.

Neste exercicio um dos grupos ndo conseguiu chegar a uma conclusdo. J& na
apresentacédo do outro o resultado foi mais rapido e adequado, como se pode ver no tape 7. O
que elas pensaram em representar foi um patio escolar, mas as imagens que constituiram nédo

ficaram claras para o restante do grupo.

A clareza das imagens é uma questdo primordial para a atividade teatral, ou seja, o
grupo além de expressar o que intenciona, tem que fazé-lo de modo que a linguagem nao-

verbal seja clara tanto para quem faz como para o publico.

Na atividade G, imaginadas as esculturas, houve a colocagdo dos corpos em posturas
novas. A organizacdo foi mais rapida na realizacdo das montagens e, por fim, o uso das
posturas ereta e ajoelhada, foi substituida por posi¢des diferentes, tais como: deitado, sentado,

encurvado, agachado, etc.
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As dificuldades da atividade anterior foram superadas, como se pode observar no
tape 8, onde o0s exercicios corporais apresentados tiveram uma objetividade maior. Isto
mostrou que as professoras refletiram sobre os resultados ja obtidos e reorganizaram as suas
acbes melhorando sensivel a sua comunicacdo, além da descoberta e utilizagdo do corpo em

novas posicoes.

Na atividade de organizar o corpo a partir da imagem de esculturas (tape 8), segundo

uma referéncia observa-se que:

e No contexto estadual — o primeiro grupo buscou uma organizacdo do corpo que se
aproximou mais da idéia do grupo, utilizando diferentes planos corporais. J& no segundo,

0s gestos foram poucos precisos e timidos.

e No contexto nacional — o primeiro grupo definiu com clareza o gesto para representar a
sua imagem, o segundo também. E acrescentou a imagem, outros elementos presentes no

local.

e No contexto internacional — o primeiro grupo usou gestos estereotipados e timidos; no
segundo os gestos foram definidos com seguranca na apresentagdo, mas foi preciso

algumas informac6es adicionais para que a turma reconhecesse a obra.

6.3.3.4 Comentarios sobre 0s exercicios

Ministrante: Qual a relacdo desse trabalho para a sala de aula?
Professora 3: Apresentacéo, leitura para saber onde é ... (hdo termina a fala).
Ministrante: Como foram constituidos esses monumentos?

Professora 4: Prazerosamente, sem ser imposto, € natural, € construido. E o proprio aluno
que vai construindo; ele que lembrou; ele quem fez. Ele vai lembrar, ha relacdo, traz para a
memoria. Comeca pelos pontos da cidade. Algum aluno vai lembrar de algum ponto para

escolher e discutir.
Ministrante: Como vocés chegaram a este ponto e nao naquele outro?
Professora 3: O nimero de elemento.

Professora 5: Facilidade de expresséo.



157

Professora 6: Na sala, tem que dividir em grupo.

Ministrante: Além do processo de selecdo pelo numero, facilidade de expressar e o qué

mais?

Professora 1: O qué o corpo permite, o espaco, condicao.

Ministrante: Pra vocés, como foi trabalhar essa atividade?

Professora 4: Mais gostoso que as primeiras.

Ministrante: Por qué?

Professora 4: Porque quebrou o gelo.

Professora 1: E mais facil.

Professora 4: Acho que néo. A interacao ta ficando maior. Ha cumplicidade.
Professora 2: Ja tem grupos separados.

O grupo relaciona a melhoria da expressdo com aspectos importantes, tais como: a
interacdo entre elas; o trabalho de construgdo dos exercicios, a fun¢do da memdria; e a troca
de idéias. Estes elementos foram apontados como facilitadores ndo s6 na realizacdo dos

exercicios por elas, mas também no aprendizado em sala de aula.

Na atividade teatral, estes elementos séo preponderantes, por serem resultado da ag&o

de processos de linguagem, pensamento e afetividade.
Ministrante: Como ficou agora a questéo do inibido, da emoc¢éo?

Professora 6: E o tal negocio, no comeco todos n&o sabiam o qué era. Era novo com as
pessoas, novo no exercicio do jogo teatral. Agora, ha interacdo entre as pessoas, né!? Ta
conhecendo, quer dizer, todo mundo fica com um certo receio. Na sala de aula fechada, ja a
gente ndo tem vergonha, dai, mas por outro lado, a gente tem vergonha da expressao na

frente dos outros.

Professora 4: Eu acho que a gente tem medo de alguém ver a capacidade ... O aluno

também é assim. Tem medo do outro ver suas limitacdes.

Ministrante: Como vocés trabalham esse medo, para ficar mais facil?
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Professora 4: Eu acho que é porque existe um interesse no meu proveito préprio, porque
sendo existe essa motivacdo: Ah! Eu vou ficar aquil? Vou embora! Isso ta me expondo! O
aluno tem também, sente. Ele tem, num caso, proveito para ele. Sendo ele nédo trabalha

legal com vocé.

Professora 5: Mas o aluno ndo vé estes exercicios da mesma forma que a gente. Eles vém
por lazer. Eles ndo véem que por trds da brincadeira tem um objetivo. E muito dificil que

enxergassem aquele obijetivo.

Nestas opinides, as professoras confirmam que uma atividade teatral carrega em sua
génese, um objetivo que motiva o individuo a realiza-lo. No caso, o grupo queria aprender a
trabalhar com o teatro para melhorar sua pratica docente. E que para 0s alunos estes, segundo
elas, precisam ter outro motivo. Sendo que na execucdo desta atividade, no caso dos

discentes, é sob a forma de brincadeira.

Neste sentido, as professoras também reconheceram que na atividade teatral a
interacdo é algo fundamental na superacdo dos limites pessoais. Pois, como coloca a

professora 6, na sala de aula fechada estdo seguras e em puablico ficam intimidadas.

Porém, pode-se considerar que a interacdo mencionada pelo grupo se deve a relacao
mediada entre os conteudos trabalhados e 0 modo como os processos psicoldgicos superiores

foram suscitados.

Ministrante: Essa brincadeira possibilitaria que esses conteddos, que Sdo necessarios,

fossem aprendidos mais facilmente?

Professora 5: Sim, com certeza! Vai depender como o professor vai conduzir a brincadeira

pré eles entenderem esse exercicio, sendo ndo vai passar de simples brincadeira.

Ministrante: Como fazer para que essa brincadeira tivesse interesse, no sentido que ela

colocou?

Professora 4: Eu trabalho a unidade teatro. Primeiro com relaxamento, atencao,
concentracao. Tudo é voltado para esse tipo de brincadeiras. Tipo jogos mesmo. Depois,
quando eles entram, até entdo a gente vai falando pra eles que tem objetivo de ta ajudando,
depois na percepcdo melhor e entendimento das coisas. Quando, de repente, eu jogo um
texto pequeno, textinho de portugués, faco uma improvisagdo. E ai jA comeca a surgir
coisas. Ai eu sento e fagco uma avaliacdo com eles. O que perceberam? Foi mais facil de

entender a historinha. Ai, de repente, flui a interpretagdo do texto verbal. De uma maneira
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muito facil, porque eles vivenciaram. Ai, eu vejo, que eu entro, ai, o uso disso dai dentro da
disciplina. A gente ta ajudando vocés com esta brincadeira a ativarem a propria capacidade
e concentracdo de vocés na hora que estiver de estudar os textos de portugués, vao ta

vendo melhor a interpretagdo da historinha. Trabalhar brincando, para melhor entender.

Professora 6: Na semana da leitura eu trabalhei teatro. Nés lemos a histéria, a histdria que
peguei, justamente relacionada a histéria do Brasil, chamava Navegar é preciso. Entdo nos
sentamos, nés fizemos a leitura (faz gestos) e tal. E depois passamos pra (faz gestos) o
teatro, uma pecinha pra apresentar para o fechamento da Semana. Entdo, pra eles...,
depois da avaliacdo do..., eles perceberam que..., é ..., eles pegaram a parte da histéria
muito mais facil do que na aula. Quer dizer, uma maneira de dar a histéria do Brasil numa
forma agradavel. Da pra perceber que eles tém muita, muita criatividade, né!? Ah! Eu ndo
tive trabalho nenhum. S6 passar e marcar o texto, trazer a roupa foi eles. Da oportunidade
deles produzirem. A gente pode ta valorizando ... pegar um fato histérico e passar pra o

teatro, eles gostam e a gente ta ajudando a professora.

As professoras consideram o teatro como uma atividade que na sua realizagdo possui
etapas bem especificas: exercicios fisicos e de relacionamento, estudo de um texto,
organizacdo da encenacdo e avaliacdo (como uma forma de verificar o que foi aprendido).
Esta visdo da atividade dramatica esta baseada nas idéias de Reverbel, nas quais o trabalho

teatral envolve as seguintes atividades:

- voluntéria — ao oferecer a atividade dramatica aos alunos, o professor
esclarece que a participacdo de cada um é voluntaria;

- ativa — todas as atividades dramaticas apresentam problemas que
demandam ac¢do. A atuacdo é um meio de aprendizagem de teatro, pois a
acao é o elemento fundamental dessa arte;

- coletiva — as atividades dramaticas sdo propostas e desenvolvidas em
grupos, através da expressao coletiva, o aluno adquire uma expressao social;

- global — o teatro é uma sintaxe de outras artes, toda atividade proposta
engloba acdo dramética, musica, artes plasticas, literatura dramética e ndo
dramatica. (REVERBEL, 1993, p.14)

O teatro é utilizado para que os alunos aprendam os conteudos e comportamentos

necessarios para seu bom desempenho escolar, melhorando as habilidades cognitivas destes.

Ministrante: Como foi pra vocés essas atividades sem o uso das palavras?
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Professora 5: Foi dificil de fazer. A gente ta acostumada a falar verbalmente e nao através
de gestos. Foi uma coisa que a gente ndo desenvolveu ainda. Entdo foi dificil. A gente

precisa trabalhar mais isso.

Esta opinido expressa uma concepcdo de educacdo na qual ha a priorizacdo dos
aspectos cognitivos em detrimento aos motores e afetivos. E neste sentido, o professor torna-
se um verbalizador dos contetdos utilizando a linguagem ndo-verbal para manter a disciplina

de classe.

Ministrante: Como vocés lidam com a imobilidade do aluno em sala de aula, se a

expressao corporal é benéfica para a comunicacdo? Como vocés resolvem essa situacao?

Professora 5: Ah! Depende muito do aluno, porque pode ficar ai parada como estatua. Ai

eles continuam, se vocé nao der um berro.

Professora 3: E um processo,... um processo. No primeiro dia de aula a gente nio

consegue.

Professora 4: Eu n&o sei se eu ndo t6 entendendo. E a imobilidade do aluno e ndo a minha
postura. Entdo de repente, dentro da sala, dependendo da situacéo, ele tem que se agrupatr,
assentar de maneira diferente. Tem hora que tem que sentar corretamente na cadeira e a
hora que ele ta em atividade, ele tem liberdade na sala desde que esteja respeitando. Isso é
uma convengdo que eu vou criando, eu costumo criar com eles. A hora quando eu entro
dentro da sala, naquele momento eles sabem que eu quero siléncio. Fago chamada e
determino o que eles vao fazer naquele dia. A partir desse momento que eu exponho, eles
tém liberdade para trabalhar, geralmente eu coloco musica. Quando eu dou pausa ou
desligo eles sabem que estdo extrapolando. Ai, onde eles estdo, eles param. Se téo
sentados no chdo, mesmo de repente tendo lugar determinado, eu faco até mapa de sala,
tem momento que precisam de disciplina. HA& momento que eles tém necessidades de
liberdade, eles precisam ocupar todo o espaco da sala. Eles sentam até na minha mesa!
Agora, na época que estou trabalhando com danca, eu afasto tudo. E j& sabem que véo
trabalhar nesse momento, eles respeitam. Nos primeiros dias tem sempre um problema. De
repente, eles aprendem o limite do colega sem a necessidade de tanto estresse. De
repente, e é 0 caso de negociar a liberdade. Eu trabalho com 5% e 62, eles sdo muito infantis.
Na aula de teatro tem que combinar. Olha, o combinado é tdo bom. O combinado tem que
ser feito, quando, antes de iniciar a aula de teatro. Vamos fazer isso, isso... Nao pode ficar
atrapalhando o outro, ndo pode ocupar 0 espaco do outro, vocé ocupa o teu espaco, nao

brincar com o outro, respeitar o corpo do outro. Porque estas atividades, se vocé nao fizer
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um combinado, quando vocé mandar bater nas pernas das meninas, tem menino que vai
pegar na bunda das menina, ta&. Com perddo da expressdo. Fazer combinado e mesmo

assim vai ter um engracadinho que vocé vai mandar para a secretaria.

Sobre a expressdo corporal dos alunos, uma professora admite que eles necessitam de
mudar de postura para melhorar o desempenho nas atividades artisticas. Por isto ela altera a
arrumacdo da sala, embora ela ndo deixe de estabelecer os critérios para o desenvolvimento

das atividades.

Nesta fala percebe-se a dificuldade que se tem para trabalhar as atividades artisticas

nas escolas quando estas exigem uma sala livre de carteiras.

Se no ambiente escolar as aulas de artes sdo ministradas no mesmo espago que as
demais, isso demonstra 0 ndo reconhecimento da especificidade deste contetdo. Tal posicado
revela um impedimento para a eficacia da utilizagao do teatro enquanto atividade pedagdgica,
pois, 0s conteudos teatrais como: linguagem cénica e interpretacao, necessitam de um espaco
maior que a area que o professor normalmente utiliza quando explica, teoricamente, um

conteldo.

6.3.3.5 Analise sobre o video

As professoras assistiram atentas. Houve uma conversa sobre o exercicio, sobre a
facilidade de improvisar das criangas. Elas ao lembrarem do dia em que fizeram os exercicios,

ficaram mais falantes, sorriram mais e admiraram o que fizeram.

Professora 3: (comentando sobre o tape 7) O primeiro foi muito criativo. O qué implicava na
verdade era a palavra rio. O outro era 0 quadrado, elas usaram as cadeiras e as pernas. Se

alguém tivesse de saia, teriam problemas.

Professora 5: O grupo ... (refere-se ao grupo que trabalhou a palavra rio, tape 7) [...] ficou
perdido, [pois] tinha muitas idéias. E pelo pouco tempo de ta trocando as idéias. De repente,
elas comegcam, cada uma a representar o que tinham na cabeca. E ficou dificil pra elas e pra
nés tentarmos descobrir o que estavam querendo. Ja o segundo, era uma idéia Unica. Sem

muitas coisas [para estar] representando, ficou mais facil.

O grupo reconheceu que a producdo de gestos e expressdes sem uma organizagao

prévia dificultou o entendimento de sua cena. Demonstrando a importancia do didlogo para
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uma sintese precisa sobre o0 assunto trabalhado. Assim a producéo de gestos tem uma relacédo

com outros processos psicoldgicos, como linguagem, pensamento e afetividade.
Ministrante: O teatro interfere no processo de pensar? Por qué?

Professora 3: Para o grupo, sim. Vocé pediu que nés fizéssemos uma coisa s6. Cada uma
pensou uma coisa e a gente chegou a conclusdo do mais pratico. Sempre vai pra 0 mais

prético.

Professora 5: De repente, aquilo que eu penso nao é tao representativo pro outro; pra mim,

as vezes, tem tudo, para ele ndo representou nada.

Ministrante: Esse exercicio de confrontar idéias diferentes e chegar a montar uma so6 faz
alguma interferéncia no pensamento das pessoas que estdo no grupo e montando aquele

trabalho?

Professora 5: E fundamental, porque, de repente, aquilo que eu tava pensando, eu posso
perceber que se fizesse daquela maneira eu ndo conseguiria me expressar, né. E usando as

idéias dos outros, né.
Ministrante: Por que é fundamental pr4 vocé?

Professora 1. Eu acho assim: que se vocé nao tiver um conjunto de pessoas e cada uma
pensa diferente da outra, l6gico, vai ter um objetivo pra aquilo que vocé vai pensar, agora,
com todo mundo ajudando, vocé chega num consenso, aonde a gente cria um modo de

pensar melhor para o outro.
Professora 6: O teatro tem essa possibilidade, né!?
Ministrante: O qué garante a comunicacdo da mensagem ao publico?

Professora 1: Na hora dessa, a gente tem que conhecer os pais dos alunos. E nessa hora

que voceé vai ficar de frente com eles.

Ministrante: Recoloca a questdo sobre a comunicacdo da mensagem com o exemplo do

rio. Como elas conseguiram comunicar a idéia do rio.
Professora 6: As sugestdes que vocé tem na cabeca.

Professora 5: A expressao corporal que vai t4 passando toda a mensagem. Se ndo souber

expressar a mensagem que vocé ta passando, ninguém vai entender. De repente, vocé tem
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a idéia na cabeca, mas sua expressao nao bate com a idéia. As pessoas vao ficar confusas.

E fundamental a expressao corporal e facial.

As professoras entenderam que as atividades teatrais realizadas sobre a linguagem
ndo-verbal fizeram com que reorganizassem as idéias que tinham para a elaboracdo de outra
mais sofisticada e compreensiva ao grupo. Assim, ao expressarem corporalmente uma idéia,
tiveram que usar processos psicolégicos superiores que possibilitaram a compreensao sobre o

trabalho que o teatro exige.

Ministrante: Nas falas, vocés usam a palavra improviso, a que se referem? O que é esse

improviso?

Professora 3: Seria aquilo que vocé nao tem, nao foi pesquisado. Nao trouxe na mala.
Professora 1: Improviso é momento.

Ministrante: Improviso, enquanto organizacao dos elementos?

Professora 3: E elemento da cena para encenacio.

Ministrante: Tinha improviso nas idéias?

Professora 3: N&o.

Ministrante: Entdo, o que é esse improviso?

Professora 5: Organizagdo da idéia.

No entendimento do grupo o termo “improviso” relaciona-se a uma ndo organizacao
prévia dos elementos da encenacdo. No entanto, este ato nunca é descolado do contexto da
cena. E, sim, uma reacdo momentanea, quando algo sai fora do roteiro dramatico. O
improviso também, representa uma habilidade que é constituida durante o processo de

elaboracdo da peca, devido a repeticdo de falas até chegar a melhor elaboragéo possivel.

Assim, os individuos vao retendo na memoria termos e/ou expressdes que Sao
correlatos, e servirdo caso ocorra algum imprevisto, como alguém esquecer uma fala, objeto

ou ainda uma movimentagao.

Ministrante: Nos exercicios do tape 8, ha maior liberdade com o corpo do outro neste

exercicio que nos anteriores. O qué vocés acham desta colocagdo?
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Professora 3: Como a Professora 5 colocou no inicio, ja tavam [sic] com mais liberdade,
tinham mais liberdade, tinham mais liberdade de tocar no colega, jA sabiam o nome,

seguranca.
Professora 6: Integragéo.

Ministrante: Essa relagdo, o conhecer, a integracao, facilitou mais o corpo ser expressivo

no exercicio?

Professora 6: Vocé pode ver no desenvolvimento do grupo. Se colocar a fita no comeco,
tem gente se escondendo, ta mais timido. Vocé pode ver, até a postura de cada uma ta bem

melhor.
Ministrante: H4 um ganho qualitativo no trabalho de corpo?

Professora 6: E aquilo que vocé falou, ta melhorando. Se voceé for vé o desenvolvimento da

gente, ta muito melhor.
Ministrante: H4 um parametro desse desenvolvimento nas atividades?

Professora 3: Eu acredito que no trabalho com a criancga, isso vai ajudar muito a crianca ...
Ela comecar a associar, a interpretar melhor. Se sentir muito mais na interpretacdo, ajuda
demais. No momento de cada uma fazer seu movimento, tocar o pé, a propria crianca em Si

..., vai ajudar muito o desempenho.

Professora 6: Disciplina, né. Disciplina vocé como pessoa. Nao é a disciplina ... da normal,

disciplina pessoal.
Professora 3: Automaticamente ela ja comeca a impor a si prépria seus limites.

Professora 6: No espacgo que ela tiver, né. Ela tem que trabalhar em conjunto. Mostrar ... 0
coletivo, também. O teatro faz isso. Vocé sozinha pode ndo conseguir nada, né. O adulto
trabalha com o mondlogo numa boa. Ele sabe o limite que ele tem. A criancga, ela ... precisa
despertar isso mais para o futuro. No primeiro caso, precisa exercicio. Vocé que trabalha
mais no coletivo. Ela tem que aprender a coletividade. Esse trabalho ai, a socializacdo da
gente tava melhor. Foi um dos exercicios que o trabalho foi melhor do que nés fizemos

nesta noite, foi esse ai.

Professora 3: Interessante, na hora desse trabalho a maioria de nds ja tinha nocao dos trés
planos, até entdo ndo tinham. Entretanto, vocé disse que l& no comego s6 movimentaram

rosto, bracos, mesmo sabendo que podiam usar o corpo. Ninguém se preocupa de deitar,
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sentar, agachar, ficar de cocoras, qualquer posicdo elas ficaram facilmente. O grupo,

entretanto, no inicio era s6 caminhar e olhe la!

No tape 8, como nas falas das professoras, se percebe que o trabalho coletivo
contribui muito para uma relacdo maior entre elas e com o préprio corpo. Estdo mais
satisfeitas em realizar atividade, ndo se preocupando com a filmagem e relacionaram que este
tipo de atividade poderia melhorar a sua agéo profissional. Elas afirmaram que a atividade

teatral ajuda os individuos a terem comportamentos mais elaborados e conscientes.
Ministrante: Qual a relacdo entre o pensar e a expressao da idéia no teatro?

Professora 6: Vocé deu o tema, a gente tinha que pensar como transformar em linguagem
teatral.

Professora 2: Ficou mais claro, precisou o exercicio.

Professora 5: Houve um pouco de timidez. O adulto é mais critico naquilo que ele vai fazer.
A crianga ndo pensa como adulto, se t& representando nos minimos detalhes. A crianga é

mais solta para isso. O adulto é critico.
Professora 1: Esse marcou mais.(referindo-se ao exercicio do tape 8)

Professora 6: A prépria desinibicdo dos adultos.

Elas comunicam que elaboraram como fazer e que se preocuparam com
detalhes.Neste sentido, as atividades de teatro realizadas nao sairam do nada. Estas exigiram o
trabalho do pensamento e analise até se chegar a uma sintese. Indicando que as linguagens

cénica e ndo-verbal ndo séo produzidas espontaneamente.

Ministrante: O teatro colaboraria para o aprendizado dos contetdos didaticos? Por que?

Como isso se realizaria?

Professora 3: Por exemplo, no contar a historinha, principalmente na 12 série que 99% nao
sabe 1&. Vocé da o livro para eles, pega o livrinho, conta a historia e comeca a dramatizar,

vocé ta trabalhando. Vocé, com a prépria histéria, vocé ta trabalhando e como aprende.

Professora 6: O contetdo de Estudos Sociais, as datas comemorativas, nessa linguagem,

vocé ndo precisa de muita coisa.
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Professora 3: Eu t6 induzindo essa crianga a qué? “N” coisas, a matematica; aparece 0s

mandodes da sala; vocé trabalha boas maneiras, vocé trabalha tudo na sala de aula.

Ministrante: No caso da 5% a 8 séries, além da literatura e portugués, os demais contetdos

didéaticos poderiam ser trabalhados na proposta do teatro?

Professora 6: Eu acho que até mais. Da 5% a 82, porque eles sdo mais maduros que a

criancada. No caso, o professor tem a facilidade de soltar estes topicos.

Professora 5: Eles acabam surpreendendo, porque as vezes eles tém idéias mais

elaboradas que o professor.

De forma bem clara, o grupo afirma que da 1% a 42 séries, o teatro colabora no
trabalho de Portugués e Estudos Sociais; ja da 5% a 82 séries, aléem dos conteudos escolares,
pode ser usado na mudanca de comportamentos e atitudes, porque os individuos deste nivel de
ensino tém habilidades cognitivas que Ihes permite produzir idéias até mais elaboradas que o
professor.Uma vez que, o motivo que o0s leva a representacao, esta relacionado as questdes

para as quais eles precisam elaborar uma resposta.

J& os professores, na maioria, estdo procurando no teatro um meio de dar conta de

cumprir o planejamento.

Ministrante: H& elementos que podem auxiliar e/ou atrapalhar a comunica¢édo da idéia no

trabalho teatral? Quais? Por qué?

Professora 3: Ha sim, por exemplo: vocé ta trabalhando expressdo corporal, ai vem uma

pessoa: com lanche.Quase nao é possivel trabalhar. O ambiente é necessario, fala tudo.

Professora 6: O préprio ambiente legal. Vocé pode até trabalhar, mas nao fica legal.

Alguma coisa fica a desejar.

O problema maior que o grupo aponta para o trabalho teatral é a falta de um
ambiente (sala) em que se possa executar a atividade sem as interrupces provocadas pela

rotina escolar.
Ministrante: O exercicio teatral incentivaria a atividade coletiva? Por que?

Professora 1. Ajuda muito. A gente, eu tiro como base a minha sala, no comeco do ano eu

peco para eles trazerem um tapetinho. Na hora de contar historia, eles deitam no tapetinho e
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eu sentada. Depois fui trabalhar o corpo humano. Eu coloquei uma musiquinha, eu vou

cantando e eles usando as maos. Eu tenho 16 anos de trabalho na 12 série.
Ministrante: O teatro incentiva a atividade coletiva?

Professora 5: Incentiva, porque os alunos precisam estar se comunicando para se chegar

no acordo de uma idéia e pra ta passando essa idéia.

Ministrante: Nesse processo de se chegar ao acordo, o que o aluno tem de ganho? O que

0 aluno ganha ao ter que e discutir as idéias?
Professora 5: Interacéo entre eles, a organizacao de idéias.
Professora 1: Eles vivem muito isso!

Professora 3: Ai também descobre os talentos. Automaticamente descobre a lideranca.

Eles fazem acordos para prevalecer os que fazem melhor.

Professora 5: Tem a questdo do respeito matuo. Eles tém que respeitar a idéia do outro,

porque sendo os outros todos querem dar sua opiniéo.
Ministrante: Nesse exercicio de ter que esperar a vez, o teatro ajudaria?

Professora 1: Claro. Vocé faz teatro com a musiquinha da Xuxa, o alfabeto da Xuxa. Ponho
eles |4 fora e ponho duas meninas pra t4 cantando ABC, depois essa trés cantam pra mais

trés outras.

Segundo as professoras, 0s aspectos em que o teatro contribui para agdo educativa
sdo: o trabalho de grupo, troca de ideias, respeito as diferencas, exercicio de lideranca. Estes
pontos mencionados, constituem habilidades que sdo adquiridas a partir da acdo dos processos
psicoldgicos superiores, com as quais, também, os alunos passam a ter uma consciéncia

critica sobre o contexto social em que vivem.

6.4 MODULO 4

As atividades desde modulo objetivam a producdo de um texto dramatico,
mostrando a possibilidade de se trabalhar através do teatro diferentes conteddos, suscitando
nas professoras a compreensdo da estrutura do teatro como uma atividade pedagdgica;
questionando a concepgdo do teatro apenas como uma atividade para o desenvolvimento de

aspectos emocionais.
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6.4.1 Atividade H:

A turma foi dividida em dois grupos, sendo que deveriam organizar a encenagao com
inicio, meio e fim, ou seja, constituir uma cena. A atividade teve trés momentos: 1° discusséo
e escolha de um assunto; 2° cada grupo realizou sua apresentacdo; 3° 0 grupo que assistiu a
apresentacdo, discutiu o que assistiu, além de apresentar sugestbes para corre¢do dos

problemas.

As cenas montadas foram: a Festa (tape 9); e o Bar (tape 10)
6.4.2 Atividade I:

Apbs os comentarios dos grupos, em roda, estes reorganizaram suas cenas,
acrescentando elementos cénicos, definindo melhor quem sdo os personagens, 0 que eles

sentiam, por que faziam suas ac¢des e organizando o figurino e/ou aderecos.

Os grupo tiveram & sua disposicdo vérias roupas, objetos, lenco, peruca, chapéus, etc. E

fizeram uma Segunda apresentagéo.

6.4.2.1 Etapas da atividade: preparacdo (tape 11), cena da Festa (tapel2),
cena do Bar (tape 13)

Na primeira apresentacdo, em ambas as cenas houve dificuldades no entendimento
das falas; indefinicdo das reacdes dos personagens e falta de seguranca na sequéncia das acdes

que faziam parte da cena.

J& na segunda apresentacdo, o primeiro grupo, cuja cena mostrada foi a Festa (tape
12), na qual o musico tocava e cantava mais baixo, como fundo musical da cena. O gargom
servia as mulheres, seus gestos obedeciam a uma sequiéncia de acdo mais precisa e coerente.
As duas mulheres conversavam com mais clareza de suas intengbes. A diccdo da segunda
mulher ainda ficou dificil de entender, porque falava comendo. O figurino ajudou na definicdo
dos personagens. Teve um momento em que o violdo do masico desaparecia e aparecia
novamente. Ocorreu, no final da cena, um tom de voz muito baixo. Manteve-se a seqiiéncia da

cena mostrada antes, porém agora com ac¢des mais marcadas.

O segundo grupo, com a cena do bar (tape 13), tinha as a¢fes das personagens mais

definidas, o tom de voz mais alto, falas mais definidas, ndo teve personagem falando em cima
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da fala do outro. Definiu-se o ponto de confronto (problema) onde o policial é chamado para
socorrer a dona do bar, havendo uma marca mais clara dos espagos cénicos como bar, a rua, o

camburdo e o fim da cena.

Na primeira parte quando 0s grupos apenas apresentaram a cena que organizaram,
nos tapes 9 e 10, estas ficaram com problemas de andamento (ritmo), ou seja, ndo havia uma
sequéncia bem definida para as a¢6es. Houve uma certa inibicdo e as falas ficaram muito
baixa. ApOs a analise e o acréscimo dos aderecos e figurinos as cenas ganharam mais
dinamismo como se V& nos tapes 12 e 13. A interpretacdo melhorou, tornando as cenas mais
definidas e com um bom desenvolvimento. As cenas tiveram o inicio, meio e fim bem

marcados, como havia sido solicitado desde o comeco da atividade.

O grupo pbéde compreender a funcdo do cenario, adereco e figurino na valorizacdo do

texto e das expressdes corporais.
6.4.2.2 Comentarios apés as atividades

Ministrante: Nas cenas apresentadas tinha uma sequéncia de acfes que marcava a

mudanca das ac¢des e do corpo com relacdo a fala?

Professora 5: Ficou assim, pouco parado né, naquele local.
Ministrante: Parado em que sentido?

Professora 5: Os personagens deveriam mudar, assim, de lugar.
Ministrante: Mudanca de espaco, o que mais?

Professora 4: Mudanca de espaco! ... E ... que mais. Eu ndo t6 boa hoje. T, um pau de
bagaceira. Por exemplo, a hora que elas comecaram a conversar, ela precisava diminuir o

tom da musiquinha. Fazer s os gestos, gestual para dar para ouvir melhor as falas.

As professoras reconhecem que nas apresentacdes as cenas tiveram problemas de

ocupacdo de espaco, de som alto interferindo no entendimento das falas.

Elas mostraram que uma encena¢do necessita analise e revisdo até que se chegue a

melhor organizag&o.

Ministrante: Qual é a idéia principal da cena da festa?
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Professora 4: A idéia principal era uma festa, td. Aonde uma gorda queria fazer um regime
e a magra queria fazer fusquinha ( expresséo usada pela professora para referir a intencao

de fazer fofoca da personagem), com até o reboco da parede.
Ministrante: Ta. Agora, e o outro grupo? O que acharam?

Professora 3: No balcdo, a sequiéncia das ac¢des foi boa. S6 no momento no qual 0 mogo
do bar tava servindo, o bébado ja tava tomando (risos e comentéarios). Agora, essa (aponta
para o colega) que fez o personagem do bébado passou uma realidade, numa maneira
engracada. A autoridade da policia é assim mesmo. Foi uma cena muito real. Da a
impressao que passaram por essa situacdo. O moco do bar ficou totalmente sem acéo. Para

dar seqliéncia faltou ligar a cena da policia.

As opinides dadas sobre a segunda apresentacdo (tapes 12 e 13), foram que com o
uso de outros objetos as cenas ganharam uma performance melhor. A atuacéo das professoras
foi melhor, porque elas utilizaram signos e instrumentos que possibilitaram uma

representacdo mais definida.

O teatro é uma atividade, cujo resultado sempre é alterado a medida que o0s
individuos passem a utilizar os elementos cénicos com mais exatiddo. Assim, o ato de
representar torna-se uma acdo mediada por signos e instrumentos, pelos quais os individuos

podem comunicar o significado e o sentido de sua produ¢do dramatica.

Ministrante: Qual é a funcdo que o trabalho de encenar o teatro tem com o contexto de

VOCEés?

Professora 3: E ... e ... muitas criangas vivenciaram isto na propria familia, né. Ent&o, ndo é
uma coisa dificil de ser dramatizada, porque ela vai expor aquilo que ela sente com
vergonha ou ndo. A crianga, ela vai expor a realidade. E ndo s6 essa cena assim, mas outra
qualquer de improviso. Elas tém uma facilidade tdo grande. Leva uma mensagem de

relaxamento mesmo.

Professora 4: Eu vejo o teatro como um instrumento de educacgédo. Porque a partir do
momento que eu estou usando dentro da sala de aula na escola, e ndo consigo, e ... com a
gquantidade de alunos que a gente tem dentro da sala de aula, ndo consigo pensar teatro-
espetaculo. Se ele acontece, ele acontece espontaneamente e ai vocé tem condi¢fes de ...
estar apresentando na escola alguma coisa. Eu ndo tenho essa preocupacgdo. Ele € uma
consequéncia e ndo uma meta, ndo objetivo. E eu trabalho teatro desde 85, ja desta forma.

Quando eu fiz faculdade néo tinha no curriculo esse ... essa parte. Isso é coisa nova, dos
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PCN'’s e ... da mudanca da LDB, que surgiu essas introducdes, essa turma mais atual.
Como eu terminei a Educacéo Artistica na primeira turma de Educacao Artistica ndo tinha
de jeito nenhum esse eixo teméatico. Eu vejo assim, que ha dificuldade de trabalhar dentro
da sala de aula, mesmo o jogo dramatico, eu prefiro chama-lo de jogo dramatico, e ta
trabalhando com o teatro usando para educacdo. O maior... 0 himero de aluno dentro da
sala de aula é meu maior obstaculo. E se a gente tem um espaco fisico, porque se vocé
tivesse, mesmo que uma quantidade grande de aluno, mas um espaco fisico grande, é
possivel trabalhar. Porque eu ja vivenciei isso. Desde que vocé tenha meios de locomocéao
para que ela ocupe todo o espaco; o espaco de maneira integral, sem estar se batendo, se
incomodando as pessoas uns aos outros. Se vocé vai para o patio, ndo tem como trabalhar,
principalmente nas escolas municipais aonde existe um horéario de limpeza estabelecido.
Toda direcéo faz assim: acabou de colocar os alunos para dentro da sala, as tias vao limpar
o corredor, o0 patio, para manter a escola limpa. Entéo, teria que ter um ambiente. Na quadra
nao da para vocé ir, esta sendo usada e além do sol. Vocé ndo tem um ambiente para ta
usando. Vocé tem que montar um circo dentro da sala de aula, empilhar as carteiras, livrar o

meio. Essa é a minha dificuldade, porque dificuldade de mexer com a crianga nao existe.

Professora 3: Onde eu trabalho ndo tem palco, o som néo € eficiente. Eu tentei e deu certo.
E formar aqueles grupinhos dentro da propria sala e sair apresentando nas salas. Mas 0s

outros professores... é queixo duro, a gente sofre demais com essa situacao.

Professora 4. Mas eu acho que o maior éxito no texto esta dentro da sala de aula. Se
acontecer de vocé ter condi¢cdes de aproveitar aqueles alunos que se evidenciam e montar
alguma coisa num dia de festividade, € uma consequéncia. Ali, dentro da sala de aula, sem
ninguém ta vendo, o crescimento do aluno, enquanto ser humano, € que ele comeca
perceber que ele tem maior forma de vencer as limitacdes dele, que ele é capaz, que ele

pode se desinibir até quebrar barreiras. Dentro da sala de aula, porque eles vao interagir.

Professora 5: Eu acho o teatro uma forma ..., assim, muito importante para passar para a
crianca. Uma forma, assim, ludica da crianga ta aprendendo as coisas. A mesma dificuldade
gue eu enfrento é o que elas estéo falando. A falta de espaco, muitos alunos na sala. De pré
a 42 série, as criangas séo imaturas, tudo para elas é brincadeira, farra. E dificil, muito mais
gue de 5% a 82, eles ja tém muito raciocinio, eles tém idéias sobre teatro. As criangas do pré
a 42, tudo é brincadeira. O teatro pra funcionar, pra passar uma mensagem € preciso de

muita disciplina.

Professora 1: Eu vejo o teatro como uma... uma ressurrei¢do. Eu acho que a pessoa que

faz teatro e a pessoa que ... e ... que vai passar pra vocé o que ela deve dizer é um artista.
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Eu vejo pela atitude que nés temos aqui. O primeiro dia foi um caos, hoje nés estamos
assim, numa liberdade, numa intimidade. E o teatro, eu acho que a primeira coisa que a
gente faz no teatro, a gente tem que amar o que faz. Vocé néo faz nada sem amor. Por isso
sou professora porque amo aquilo que faco. Sou doente pelas minhas criangas da manha,
doente pelos meus D.E. e doente pelos meus marmanjos da noite. Eu tenho um
relacionamento bom com eles. Fa¢co o jogo de cintura deles; vou levando e eles sempre
fazem tudo que eu quero. Eu acho que ndo consegui fazer teatro com eles a noite. Eles sdo

muito inibidos. Eu tento passar alguma coisa de teatro.

O teatro é considerado como uma atividade na qual o contetido social ganha espago
central na discussdo, pois alunos passam a analisar os proprios problemas numa relagédo
mediada pelo outro, neste caso com as pessoas que compartilham de problema semelhantes,
cujas solugdes encontradas sédo distintas. Portanto, muito mais que realizar uma atividade para
receber aplausos, o teatro transforma-se numa agdo pedagdgica que pelo uso da linguagem
ndo-verbal, pensamento e afetividade possibilita aos alunos tornarem-se individuos mais

criticos e conscientes.

Mas ha ainda quem acredita que o trabalho dramaético seja um bom meio de ensinar,
pois quem faz teatro deve gostar, assim como ser professor. Neste sentido, o teatro ajudaria o
aluno a reconhecer aquilo que precisa aprender, formando a sua personalidade e manter uma

relacdo amistosa com o outro.
6.4.2.3 Analise sobre o video

As professoras continuaram assistindo atentas, fazendo comentéarios sobre a
encenacdo. Comentaram que 0 comer era porque a pessoa da cena tinha acabado de chegar da
escola e ndo tem tempo. Falaram que a representacdo do bébado foi a melhor, porque parecia
mesmo com uma pessoa bébada. Observaram que ha pessoas que demoraram e outras
definiram rapidamente o que usar na cena. Por (ltimo, comentaram sobre a improvisacdo
com o figurino. A atitude das professoras é de seriedade com alguns momentos de riso,
atentas, uma comenta que foi ela quem falou atras da cena. Comentam a improvisa¢ao com o
figurino. A ministrante comentou que a atitude parada agora tem um sentido diferente da
apresentada anterior. Elas comentaram o machucado da Professora 3, que ndo tinham
percebido. A Professora 3 elogiou seu figurino na cena. Na segunda cena, falaram do visual
da dona do bar. A postura de todas foi mais solta, estavam alegres. As vezes paravam de

SOrrir.
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Professora 4: (comentando a cena do tape 9) Faltou cumplicidade nas duas cenas, porque,
no meu entendimento, no jogo dramatico tem como improvisar, sair da situacédo problema,
mas ndo todo mundo falar ao mesmo tempo. Ndo pode haver uma disputa de monopolizar a

cena, faltou cumplicidade nas duas cenas. Eu acho que € o ponto chave.

Professora 6: (comentando a cena do tape 9) Também ficaram presas a um so local. D4
pra perceber que elas ndo circulam no espaco fisico, ficaram num cantinho, poderiam ter

usado mais o ambiente.

Professora 3: (comentando sobre o tape 11) Eu acredito que sabiam o que iam fazer.
Cada uma sabia qual era seu personagem. Porém, algumas muito indefinidas. Eu vejo
assim: pega uma roupa, imagina. J4 acha que da, depois escolhe, né. Eu acredito que esta
atitude jamais com a crianca néo seria diferente. E tem alguns que nédo se sujeitariam a se
trajar assim, ficar diferente, de forma alguma. Tem aqueles mais levados, esculhambados,
na maneira de dizer, né, que topariam. Acredito que elas ai, como profissionais da

educacao, também tem uma certa preocupac¢ao com a beleza.

Professora 2: (comentando sobre o tape 11) Eu achei assim, analisando que a gente fica
tdo envolvido que volta a ser crianca. Vocé fica, escolhe uma coisa que identifica. Entéo,
como vocé disse, alguns procuram coisa que identifica com a personalidade da gente.
Naquele ..., ndo foi nesse dia, foi no outro, eu me lembro fiquei olhando, eu achei, eu pus
um vestido que ficasse como se fosse uma menininha. Ah, naquele dia eu preferi o vestido
que eu olhei, eu gostei do vestido. A gente acredita que com a criangca é a mesma coisa. A

pessoa, né, olha e identifica logo.

Professora 1: Vou endossar o que ela falou. Realmente e..., Eu achei também e ... N&o sei,
assim, que ela colocou, que cada um escolheu o seu. Eu achei muito participativo entre nos,

e o trabalho, muita participacéo da gente.

Neste trecho, a sessdo do video teve um sentido diferente, ndo s6 de recordar o que
foi feito, mas suscitou comentarios sobre pontos que tiveram uma melhoria consideravel e o0s
que ainda apresentavam problemas. Isto possibilitou compreender o quanto as professoras
estavam mais criticas a respeito de suas producdes, refletindo o seu entendimento sobre a

atividade teatral e seus elementos.

Ministrante: Essa atitude de sentar na roda, reorganizar o trabalho, criar sem cobranca

ajudaria depois na eliminacdo das questdes que no primeiro momento foram apresentadas?
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Professora 4: Acho que ajudaria e muito, porque fazer a roda ajudou a definir as coisas,
porque até entdo a gente se compbs sozinha. E ... € combinou o tema, mas ninguém
combinou: o0 que eu vou fazer. Foi um interagir mais desorganizado. Quando vocé

organizou, a coisa muda, flui um pouco melhor.

Professora 5: Olha, eu senti um pouco de dificuldade na hora de escolher a roupa. Porque
eu achava que ndo identificava com o meu personagem. Ai eu..., porque é aguela coisa que
ja falei, o adulto é muito critico. No caso do policial, ndo tinha nenhuma roupa, né, que era

caracteristica do policial. Entéo, fica um pouco ... ,assim ..., dificil aceitar outra roupa.

Professora 5: Eu acho que esse momento foi mais facil da gente ta representando. A partir
do momento que nds vestimos a roupa, 0s acessorios, 0 cenario montado. E, praticamente,
eu senti que pude incorporar um pouco mais 0 personagem. Senti mais seguranca pra poder

ta fazendo.
Professora 6: Enriquece mais, né.
Ministrante: Quando vocé fala de incorporar o personagem vocé esta referindo ao fato de...

Professora 5: E conseguir, é improvisar. Porque na primeira vez estava mais timida. Assim,
ndo sabia o que fazer. J& na 22 vez, estava mais segura. Como teve a 12 vez, foi
praticamente um ensaio; a 22 vez, ali, eu improvisei mais coisas, né, que eu nao tinha feito

da 12 vez. E deu certo.

Professora 3: Acrescento o que elas disseram ai. A questdo quando vocé coloca os
acessorios, né, e ja pela 12 vez, j4 ensaiou. Reelabora melhor o que vai apresentar. Fica

mais seguro, define melhor as a¢fes para as pessoas com que ta trabalhando.

Professora 4: O fato de colocar uma indumentéria ajuda sempre. Até com os alunos, a
gente percebe quando eles se vestem, eles vestem 0s personagens de uma maneira mais
completa. Eu acho que serve pra quebrar o bloqueio em relacdo a quem ta assistindo. Isso é
essencial, principalmente pra gente, cheio de tabus na nossa idade. A crianca nao vé isso.
Mas nés temos “n” bloqueios que vém ao longo dos anos ai acompanhando a gente. E a
partir do momento que vocé se veste, vocé deixa de ser vocé, transfere sua pessoa para o
personagem que vocé ta vestindo. Entdo, isso te d4 mais liberdade de acédo e tira aquela
preocupacédo, as vezes de se confundir perante uma platéia. A platéia t& vendo que vocé
esta vestida como um personagem, ndo sO vestida no carater roupa, mas vestido mesmo,

de tomar posse do personagem.
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Professora 1: Eu achei que ali ta registrada nossa prépria personalidade. Por exemplo, eu
nao sei as colegas, eu me vesti e vivi aquilo que eu fiz. Entdo, eu ndo posso dizer pra vocé

que foi dificil. Absolutamente! Eu participei de alma e coracéo.

Professora 2: Eu achei bem assim. Como vocé disse, isso ai, tava pensando também. A
pessoa passa a ... quebra aquele bloqueio. A pessoa mostra, vai, né. Ela mostra ali o
personagem. Que as vezes sem roupa, sem indumentaria, sem... vocé fica que meio inibido,
né. E igual bem no inicio, no 1° dia a gente tava bem inibido, tal. O ensaio que elas fizeram
naquele dia, eu ndo tava, o ensaio que elas fizeram tava meio assim, a partir do momento

que elas procuram a indumentaria, que vestiram, ai saiu, ai flui.

Professora 6: A gente observa que quando vocé coloca a roupa, por mais que o cenario
nao tinha mudado, sé o que elas completaram foi uma mesa, né, tanto prd& uma como pra
outra, né. Mas, so o fato delas terem passado a 12 vez aquela improvisagdo, né. E na 22
vez, jA que ndo era tanto uma improvisagdo, mais ndo deixaria de ser, porque era mais
enriquecida. Como ela falou, que na 1% vez ela teve certo receio de falar, na 22 vez ela ja
complementou e com a roupa ajuda. Fora a graca também que vocé d& pro personagem. No
caso dela, era um personagem engracadissimo, mesmo com a roupa normal. Quando ela
caracterizou, ela enrigueceu mais e deu mais graca. Dependendo do tipo de assunto que
vocé ta retratando, no caso dela, quer dizer, deu mais graga.

As professoras, em suas falas, indicam efetivamente a fungdo que o figurino e os
aderecos tém na atividade teatral, ou seja, definir melhor o personagem e contribuir para que o
ator se diferencie do que ele representa. Entretanto, a professora 1, que relaciona o teatro com
a profissdo, mesmo usando um traje ndo usual (tape 12) afirma que a sua escolha do figurino
foi determinada por sua personalidade. Isto porque ela entende o teatro como a representacéo

da vida.

O que estad no palco esta no dia-a-dia e vice-versa. Assim tudo que é mostrado tem

uma relacdo direta com o que a pessoa € ou faz.

Esta concepcao se diferencia da idéia do teatro como instrumento de conscientizacéo.
Na qual os individuos, pelo exercicio dramatico, analisam a realidade compreendendo a sua
diversidade cultural gerada pelo confronto de interesses antagonicos, ou seja, pela divergéncia

entre as classes sociais.

Ministrante: Essa preparacdo que vocés fizeram antes da 22 montagem ajudou vocés na

producdo da mensagem? A entender ou representar a cena?
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Professora 1: Ajudou.
Professora 6: Acho que a personalidade influencia na maneira de vestir.
Ministrante: Que marcas sociais foram trabalhadas nas cenas?

Professora 3: O cotidiano. A realidade, nada de ficticio, ali mesmo. Por exemplo, a cena do
bébado, isso vocé encontra caminhando. Quem, como no meu caso, vai da casa pra escola,
da escola pra casa, ndo vé. Mas, quem frequienta as ruas, que fica sentadinho no banco,
cansa de ver cena semelhante ou quem tem um bar, por exemplo, né. E a policia vivencia
cena assim quase toda hora. E da nossa cena da comilanca, também. Vocé vai huma
festinha, chega la toda timida, encontra uma toda preocupada com tudo e tem aquela outra

que fala, danca, sapateia, encontra um amigo. Acho assim, foi bem dentro do cotidiano.
Ministrante: Que outros elementos foram ressaltados nestas cenas?

Professora 3: A policia.

Professora 2: A discriminacéo, eu acho.

Professora 5: Vejo a discriminagdo entre a gorda e a magra.

Professora 2: A proprietaria do bar em relagdo aos bébados.

Ministrante: Teria, no caso, o teatro alguma contribuicdo no entendimento da realidade? E

para o processo de educacao?

Professora 3: Olha! Tem uma certa preocupacdo quando se trata do improviso. Se pelo fato
de vocé ta trabalhando com o alcoolismo, pelo fato de vocé ta trabalhando com que idade?
Trabalhando com adolescente, o que vai abordar? Com pequenos? Com adultos? Com uma
platéia de mae, pais. Entdo, tem que ter uma certa preocupacdo com 0 que vocé ta
passando. E eu me preocupo muito com isso. Que ... a escola trabalha muito com o teatro e
a informacdo. Tanto que eu t6 com uma peca de teatro. Eu td6 preocupada, ndo sei como
trabalhar. Vou trabalhar a peca... aqui... sdo os alunos do noturno. Eu quero passar uma
mensagem sobre o negro. E tudo é discriminatério tudo, tudo. O que tenho que abordar? E
as cenas, 0 que vou fazer? O que vou abordar? Quais sdo as cenas? E por que? Isso é

muito questionado. O teatro tem muito a passar, uma mensagem fantastica.
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Sobre o trabalho de improvisacdo das cenas: a Festa e o Bar que no primeiro
momento ndo tinha um objetivo de abordar aspectos sociais, apos a analise do video destas

cenas as professoras abordaram varias questfes que estdo presentes no seu contexto social.

Apesar de ser possivel através do teatro, discutir problemas atuais, elas ainda tém
certa preocupacao sobre a abordagem de certos aspectos, como a questdo do negro. Porém
este receio esta ligado a idéias preconcebidas sobre o assunto. O que vem a se constituir em
um impeditivo para que o teatro sobre o negro colabore para uma reflexdo critica, ficando este

apenas na representacdo de um discurso pelo discurso.

Ministrante: Vamos pensar o teatro para o grupo que estd fazendo. Este instrumento, esta
atividade, permite que a classe tenha um conhecimento maior da realidade, possa analisar

melhor a realidade a partir do exercicio teatral?

Professora 6: Tenho impressdo que a discriminacdo, no caso, ndao é s6 do negro,

discriminacdo de moradia, discriminacdo de ser pobre, muitas vezes do local de moradia.

Professora 3: Como vocé tad mais ou menos vestido, penteado, qual o seu veiculo de

transporte. Isso ai é impressionante dentro do nosso... onde nds trabalhamos. Isso é triste.

Professora 5: Eu entendi, foi o seguinte que vocé perguntou: se a crianca quando passa
assim... a dramatizar as cenas, os problemas dela do dia-a-dia, ela passa a entender melhor

as coisas 0s problemas, o que € o preconceito.

Ministrante: Entdo vocé acha que estes exercicios fazem com que a pessoa que os faz

tenha um melhor entendimento?
Professora 5: Sim. Elas vao incorporar aquilo que acontece no dia-a-dia.

Professora 4: Nao é a questdo de entendimento, porque quem vai direcionar somos nos.
S6 que aquilo que a crianga ou o pré-adolescente ndo conta espontaneamente, quando ele
improvisa ele traduz os problemas que ele vivencia no dia-a-dia. E solta espontaneamente.
E dai, em cima disso vocé tem uma brecha pra canalizar solugbes, mesmo que paliativas,
mas que ele possa conviver melhor com esses problemas. Entéo o educador, professor tem
canais de mais facilidade através do teatro como instrumento de educagéo, sdo agentes
facilitadores para que ele possa ajudar esse aluno a exteriorizar, extravasar seus problemas,
até como uma analise, uma coisa t4 ajudando o aluno a colocar pra fora. Eu acho, nem € a

guestao dele fazer isso direcionado, sai espontaneo.
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Ministrante: Esse sair espontaneamente permite que ele possa discutir, confrontar com o

outro?

Professora 4: Sim, permite. Ai que o professor entra como um agente mediador, que vai
ter que ter jogo de cintura pra ndo deixar a coisa ficar assim, hum volume que nao

machuqgue mais a crian¢ca. E num volume que a crianca passa a entender que o problema

7

dela ndo é o unico, que compartilha de problemas comuns. Ai vai da capacidade do

professor ter jogo de cintura.

No discurso da professora 4, que enfocou a questdo sobre o teatro como instrumento
de conhecimento da realidade, esta atividade foi considerada como um meio pelo qual os
individuos expressam seus problemas e, desta forma, podem encontrar situacfes mais

elaboradas.

Outro ponto identificado foi a funcdo do professor denominado mediador. Ao
direcionar e coordenar a atividade teatral, o professor permite a troca de idéias em um clima
que ndo gere constrangimentos para os alunos. A partir do didlogo os alunos percebem que

tém problemas comuns e que é possivel encontrar solugfes conjuntas.

O depoimento das demais professoras, aborda pontos diferentes, sem relacdo com a
questdo levantada pela ministrante. Isto é uma situagdo que aconteceu em outros momentos
do trabalho. As professoras emitem respostas cujo contetdo, muitas vezes, nao corresponde a
questdo levantada. O que pode ser um entendimento insuficiente sobre o assunto. Assim,
formulam suas respostas em torno de aspectos que indiretamente se relacionam a questdo
formulada, até que tenham um conhecimento maior que lhes permita uma resposta mais

elaborada.

Ministrante: Como seria o trato com o teatro para que tenha essa possibilidade no processo

educativo?

Professora 4: Mais amiude tem que haver o habito de usar o teatro ndo para a
apresentacfes, mas dentro da sala de aula, no dia-a-dia, explorando o teatro como agente
educador. Trabalhando temas sociais, trabalhando ... Entdo, de repente, vocé pega um texto
que te dé uma condicao de alerta-lo pra aquilo. Vocé pega né, uma cronica, em cima desta
histéria vocé pode |€ e 0 aluno exterioriza aquilo com suas palavras e ai ele deixa a sua vida
interferir, influir. E € aonde a gente pode ... Mas tem que ser uma constante, um trabalho

constante. O teatro ndo pode ser um ponto de culminancia pra festa.
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Professora 6: E, nos dias de hoje, né, ele serve como uma funcéo social, né!? Entéo, tanto
aquele .... o assunto, hoje ... tem tantos: a violéncia, sexualidade, muitas coisas. Vérias
coisas podem ser trabalhadas. A vida social de cada um de nés que t4 sofrendo, passa. E a
crianca, muitas vezes, tem outro tipo de sofrimento que a gente nem tem. E como ela disse,

o0 teatro tem esse papel.
Ministrante: Como vocés véem a funcdo de mediador do professor na atividade do teatro?

Professora 6: E, o professor, ele pode ser mediador nessa fase, porque depende do
assunto que vocé trata, como ela disse. Se vocé trabalha uma crbnica, um assunto do
momento, assim, que seja uma coisa que ta acontecendo no social da crianca. E muitas
vezes essa crianca tem a necessidade de passar isso. As vezes por medo, vergonha, no
consegue. As vezes ta precisando de uma ajuda. O teatro pode fazer com isso, que ela se
mostre, seu problema e o professor possa ajudar. Acho que ndo impede nada que depois de
fazer esses jogos dramaticos, todos esses exercicios, toda essa participacdo, vocé para e

discute com eles. Isso € um processo de aprendizagem.

A funcdo do teatro no contexto escolar esta voltada para os problemas da area social,
utilizando diferentes textos literarios a partir de leituras, montagem de cenas, ndo objetivando
apenas realizar apresentacdes. Mas, criar acGes pelas quais os alunos, pela mediacdo do

professor, podem alterar seu modo de pensar e agir.
6.5 MODULO 5

O trabalho desenvolvido neste modulo, como no médulo seguinte, tem por objetivo
especificar os elementos constitutivos da encenagdo e do texto teatral, reconhecendo as
funcbes de cada participantes da producdo, tais como: coordenador, ator, sonoplasta,

cenografo e figurinista e outros.
6.5.1 Atividade J:

A turma dividida em dois grupos recebe uma folha de papel sulfite em que deverdo
escrever dez palavras, depois 0s grupos trocam as folhas e, em seguida cada, grupo escrevera

um texto com todas as palavras que o grupo recebeu.(tape 14)

Para a montagem do texto, verificar que personagens vao ser necessarios para usar

todas as palavras; quem sdo os personagens; qual a idade deles; onde vai acontecer, quais as
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palavras que exprimem acdes, sentimentos, por qué? Se precisar, grifar as que VOCés

acrescentaram.

Os textos escritos foram:
6.5.1.1 Texto 1 (tape 15)

Palavras escolhidas: fome, brinquedo, chorando, crianca, lagrimas, caiu, palhaco, alegria,

ouro e oculos.

Duas criangas de 8 anos brincam de amarelinha e em seguida chega uma crianga chorando.

Uma das criancas pergunta:
- Por que vocé esta chorando?
- Porque estou com fome.

As duas criancas param de pular amarelinha e vao dedicar a sua atencdo a crianga que esta
chorando. De repente, aparece um palhaco e vendo a crianca chorando ja pergunta (todo

alegre e com entusiasmo):

- Hei criangada, vim aqui para brincar com vocé.

E o palhaco chega perto das criangas e pergunta:

- Por que choras? Por que tantas lagrimas? Venham brincar comigo!

O palhaco tira seu 6culos e da para a crianca que esta chorando e comeca a pular amarelinha e

propositalmente deixa cair uma chave do seu bolso. As criancas falam:
- Olha! A chave do palhago caiu! De onde sera essa chave?
O palhaco aproveita e fala:

- Ja que vocés descobriram, olha o que eu trouxe para a alegria de vocé: um bau de ouro

cheio de brinquedos.

E todos ficaram contentes com a surpresa e a crianga que chorava esqueceu da fome e entrou

na brincadeira.
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6.5.1.2 Texto 2: (tape 16)

Palavras escolhidas: coragem, tristeza, harmonia, concentracdo, interpretacdo, barulho,

mensagem, amor, cotidiano, som.

Junior chega em casa cabisbaixo e joga a mochila no sofa. A mée que estava sentada lendo

jornal, o observa.

MAE: O que foi Jinior? Vocé estd numa tristeza sO, crianca! Fala pra mae, o qué ta

acontecendo com meu gulizéo?
JUNIOR: Ah, mée! Meu cotidiano ta mal!
MAE: Cotidiano? Como assim Janior? Explique-se!

JUNIOR: Sabe que qui é... T6 ruim nas aulas de portugués! N&o consigo tirar nota boa na
interpretacéo de texto!

MAE: Mas por que guli? Vocé ndo entende o que a professora esta falando? N&o consegue

captar a mensagem da professora?

JUNIOR: Também mée, aquela escola é um barulho s4! Som pra tudo quanto ¢ lado e a
minha concentragdo ... Ah!' A minha concentracdo fica atinada nas bundinhas que balancam

na discoteca da 82 A.
A mée levanta, se aproxima do filho, o abraca e diz:
MAE: Ah, meu rapazote! Fica tranquilo, pois vocé vai vira doutd! Com coragem, amor e fé!

Os textos escritos, apresentam dialogos simples com frases curtas e diretas. Ou seja,

a cada acdo tem uma reacao imediata, demarcando claramente o inicio, meio e fim.

Em ambos os textos os problemas sdo individualizados, envolvendo aspectos
emocionais, cuja solucdo ndo representa a eliminacdo dos mesmos. Mas o fim da situacdo

constrangimento.

Considerando que os textos foram escritos por professores e que deveriam ter um

dominio do codigo linglistico por ser a lingua um dos contetdos fundamentais em seu
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trabalho, estes ndo contém uma dramaticidade que permitisse uma producdo teatral com

qualidade.
6.5.2 Avaliagéo da Ministrante

Nesta atividade as professoras demonstraram nédo ter estabelecido nenhum critério
para a escolha das palavras, alegando que foi espontaneo. Embora a maioria das palavras
terem uma relacdo com o contexto onde trabalham. Tambeém tiveram dificuldades na
interpretacédo do texto que escreveram, pois mostraram muita indecisdo para definir as agdes

existentes; o enredo e as idéias contidas nos textos.

6.5.2.1 Comentarios apds o video

Ministrante: O que vocés acharam dos dois textos?

Siléncio.

Ministrante: Que realidade eles mostram pra gente?

Professora 4: O cotidiano.

Ministrante: Qual cotidiano?

Professora 4: Escolar e problema social.

Ministrante: Se nos féssemos montar um texto, qual nés montariamos?

Professora 4: Eu ja trabalharia o dialogo. E facil, porque onde tem dialogo a platéia tem

mais facilidade de entender.

Professora 5: (referindo ao 2°). Essa mensagem é mais real, o que acontece. (referindo ao

19). Aquele é mais fantasia.

Professora 3: (falando da idéia). Todas as duas bem trabalhadas é possivel passar uma

mensagem de prazer e felicidade.

Ministrante: E, mas ndo podemos montar os dois. Qual nés montariamos? Qual dos textos

vamos montar?

Siléncio.
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Professora 4: Eu acredito que ndo. O critério de escolha deve ser aquele ... mensagem
mais facil de passar, de ser entendida pelo meu cotidiano. O... qual é mais comum no
cotidiano? Aonde eu nao tenho tanta fantasia. Porque dentro do texto delas (texto 1) ... ta
otimo, ta. Mas, de repente tem uma crianga com fome e o palhago ndo vai resolver o
problema dela. O palhago trouxe brinquedo, brinquedo ndo mata a fome. Entdo € um sonho,
uma utopia. Aqui no ... (texto 2) é realidade, € uma realidade do cotidiano da vida da crianca
na escola e na casa dela. E ... de uma franqueza com a mie, até de admitir que a

concentracao dele ta no bumbum da 82, que € uma realidade.

Ministrante: Temos duas opc¢des: uma pelo nimero de personagens e a outra pela

mensagem da realidade, qual escolhem?

Ocorrem comentarios e escolhem o segundo texto, o do dialogo entre mae e filho.
Em seguida a ministrante |1€ as palavras usadas pelos dois grupos.

Ministrante: Como vocés escolheram essas palavras? Ou foi aleatoriamente?
Professora 4: Aleatoriamente.

Ministrante: (para o grupo 1). Mas, porque essas palavras?

O grupo néo diz uma razdo clara para a escolha das palavras. O que fazem é um relato de
como foram escrevendo as palavras. Por exemplo: colocaram crianga e fome, estava muito

triste, colocaram outras para alegrar.

Ministrante: (para o segundo grupo). E vocés que fizeram o texto, o que acharam?
O grupo 2 nao coloca nenhum aspecto sobre a pergunta feita.

Ministrante: (para o primeiro grupo). E vocé, como vocés viram as suas palavras?

O grupo cita novamente as palavras, mostrando que estdo no cotidiano escolar, séo

palavras do dia-a-dia e que fizeram um dialogo de forma engracada.

Ministrante: Sera que foi realmente aleatoriamente que vocés escolheram essas palavras,

pelo que vocés acabaram de falar?
Professora 1: Foi espontaneo.

Ministrante: Foi espontaneo, mas espontaneo em que sentido?
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Professora 1: Da gente é... vivenciar no dia-a-dia.
Ministrante: Entdo ndo € uma questdo de espontaneidade?
Professora 1: N&o.

Ministrante: (texto 1, faz a leitura). Quais sé@o as acdes desse texto?
- Alguém responde: final feliz.

Ministrante: Nao. O que acontece primeiro?

- Brincadeiras.

Ministrante: Depois acontece o qué?

- Aparece a terceira crian¢ca chorando.
Ministrante: Por qué?

- T&com fome.

Ministrante: Qual a outra acdo?

- Aparece o palhaco.

Ministrante: Por que ele aparece?

- O palhago aparece para enfrentar o problema.
- Nao, primeiro ele vem brincar.

- Pré brincar e encontrar a situacéo diferente.

- Sugere brincar para resolver o problema.
Ministrante: Qual o problema?

- Da criancga.

- Do choro.

- Ele vai resolver a fome.

Ministrante: Ele aparece pra qué?
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- Prabrincar.

Ministrante: E ai ele encontra um problema, qual foi o problema que ele encontrou?
- O choro da crianga.

Ministrante: Pra resolver o problema, o que ele fez?

- Brincadeira.

- Brincadeira que é mais préprio.

Ministrante: Ai ele esta brincando, acontece o qué?

- Caiu a chave.

Ministrante: Que chave é essa?

- Do bad.

Ministrante: Qual a intencéo do palhago: brincar ou mostrar o bau?
- Brincar.

Ministrante: Por que ele diz assim: “- jA que vocés descobriram, olha o que eu trouxe para a
alegria de vocés: um bau de ouro cheio de brinquedos”. Qual a intencéo do palhaco: brincar

ou mostrar o0 bau? O grupo fica na davida.
- Mostrar o bau.

- Ela quer que a gente defina no texto se a intencdo do palhago era brincar ou mostrar o

bau?
Ministrante: Qual era a fun¢éo do palhaco no texto?
- Siléncio.
A ministrante repete a fala do palhaco, depois de algum tempo, uma diz:
- Presentear.
Ministrante: Todas as intencdes dos personagens foram atendidas?

- Siléncio.



186

A ministrante vai citando os personagens e elas respondem:

as criancas que brincam — continuaram a brincar.

O palhaco — ele presenteou as criangas.

A crianga com fome — foi resolvido momentaneamente.

O problema que se esquece, mas mais tarde ele volta.

Ministrante: Mas este texto, da forma que estéa trabalhando a fome, contribuiria para discutir

alguma coisa em educacao?
- Depende, &s vezes sim; depende do grupo.

- Depende da clientela e da faixa etaria. As vezes, quando vocé trabalha a quest&o social,

a gente mexe com alguma coisa muito séria.
Ministrante: E as outras?
Siléncio.

No inicio da andlise do primeiro texto (tape 15) as professoras apontaram que a
escolha foi aleatdria. Mas, pela intervencdo da ministrante, o grupo percebeu que as palavras
utilizadas se relacionavam com o contexto profissional delas. E que o termo aleatério se refere
ao ndo estabelecimento de outro critério objetivamente, porque reporta ao espaco escolar e
seus elementos é um habito ja estabelecido por serem professoras. Desta forma as idéias
utilizadas séo inerentes ao trabalho que executam. Assim também, o modo como lidam com
0s problemas, pois nos textos a questdo & apresentada no inicio, depois mostraram uma
maneira de solucionar e quem resolveria e no final a solu¢cdo do mesmo. Seguiram a estrutura

de uma aula quando estas ensinam, ou seja, os fatos e situacGes transcorrem linearmente.

Com a analise, baseada nos questionamentos da ministrante sobre o que haviam
escrito sem a intencdo de dizer se estava certo ou errado, o grupo teve muita dificuldade para
identificar o significado e sentido do que haviam escrito. Sabiam apenas dizer que falavam
sobre o cotidiano. Devido as perguntas elaboradas as professoras foram percebendo que a
questdo da fome que apresentaram ndo foi resolvida, apenas adiada, eliminando que foi o

elemento que comoveu as criancas e fez aparecer o palhaco.
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Em seguida a ministrante 1€ o segundo texto e as palavras. Quais sdo as acdes do

texto? Apenas uma participa.

- O menino chega em casa;

- A maelé ojornal;

- O menino esta triste;

- A mae questiona o filho;

- A mae ouve o filho;

- Ofilho fala da dificuldade dele.

Ministrante: Qual o motivo dele?

- Na&o ir bem na escola.

- Aindisciplina da escola.

Ministrante: Como a professora soluciona o problema?
- Agui ndo esta colocada a solucdo. A mée coloca o sonho dela, as suas expectativas.

Ministrante: Quando a mée fala: “- Ah, meu rapazote! Fica tranquilo, pois vocé vai virar

doutor! Com coragem, amor e fé!” O que ela quer dizer pra ele?
- Depende so dele.

Ministrante: Neste contexto do texto, a situacdo acontece numa escola, estd dizendo que

depende s6 do aluno. O que vocés acham?
- A escola deveria tomar medidas para organizar 0s momentos.

- Antes de chegar na escola, o adolescente t4 pedindo um apoio familiar. Se a mée diz
gue soO depende dele, e é 0 que acontece todo dia, e eu acho que é da familia que vai

sair o fruto bom. Eu acho que os dois deveriam ir na escola.

Quando o grupo foi analisar o segundo texto (tape 16) as professoras ja se mostraram
mais atentas, ja haviam entendido o processo de reflexdo de texto. E as respostas foram mais

rapidas e criticas. Como o primeiro texto, no segundo o assunto foi tratado de forma linear e
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unilateralmente, pois era o aluno que precisaria esforcar mais para aprender. Assim depende

dele aprender e o professor esta na escola ensinando.
6.5.2.2 Comentérios sobre o video

As professoras estavam atentas sérias, apenas uma sorri quando entra no trecho das

bundinhas.
Ministrante: O que nos comunica os dois textos? (tapes 15 e 16)

Professora 2: A dificuldade que o jovem encontra. Hoje ha falta assim, pouco apoio da
familia. Elas levam muito isso na sala. Nem toda crianca nao influencia, vao sé, sozinhas,

mas umas precisam da familia.

Ministrante: Além do aspecto do apoio da familia, tem outro assunto que o primeiro texto

aborda?
Siléncio.
Ministrante: O que o texto fala da realidade da escola onde o menino estuda?

Professora 6: Das meninas da 82 que tavam tirando a atencdo dele pelo tipo de danca e

musicas que apresentam hoje em dia.

Ministrante: Neste trecho que ela reclama da escola, que tipo de condicdo escolar ele ta

falando?

Professora 5: Falta de organizacéo, né.

Professora 2: Uma escola meio badernada. Falta de controle, né.
Professora 6: Uma liberdade que ndo é apropriada para o lugar.
Professora 3: E também a roupa, que ndo seria adequada ao local.

Professora 6: Falta de compromisso dos alunos com o uniforme. A desorganizacdo da

escola, no caso ali, de ndo exigir a vestimenta prépria, o uniforme.

Professora 3: Deveria, hoje, para se ter uma educagdo adequada é basico, necessario que
o aluno saiba se vestir, né. E necessario, porque vocé esta formando um cidaddo. Eu acho
que se a mae deixa, e o pai deixa, a v6 deixa, a tia deixa, a escola deveria proibir sim. Nao!

Aqui ndo é lugar disso!
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Ministrante: No segundo texto, que tem o palhaco, as criancas e o bau, o que esse texto

nos comunica?

Professora 2: Trabalha o social.

Ministrante: Que aspecto do social ele nos comunica?
Professora 3: A fome.

Professora 2: Os menos favorecidos.

Professora 3: E a solidariedade, ainda por cima.
Ministrante: Como o texto trata a fome?

Professora 3: Nao se arruma uma alternativa, se arruma a alternativa do brinquedo, mas

nao a necessidade da crianca.

Ministrante: Além da questao da fome, que outro elemento aborda?
Professora 6: A solidariedade.

Ministrante: Como elas apresentam a solidariedade no texto?

Professora 3: E uma informacdo nesse texto. E que as palavras vieram, foi assim aleatorio,
né. Imagine vocé: coloquei palavras, mais ou menos o que vocé pediu. Até entdo, o que veio
na cabeca foi colocando. Ah! Deduzimos que seria facil. Na hora de montar o texto € que
nédo foi facil de fazer uma sequéncia. Depois nos optamos por fazer o texto. N6s vimos que

tava bastante confuso, o encaixe foi dificil.

Professora 2: Eu achei o palhagco que o... na hora que convidou a crianca pra brincar, ele

nao tinha nada pra oferecer. Entédo fazendo brincadeiras e chamando a crianga pra brincar.
Ministrante: Que outra questdo social o texto aborda pra vocés?

Professora 3: O brinquedo. A chave € uma fantasia tdo grande.

Ministrante: O que teria provocado o riso na primeira leitura e ndo na segunda?

Professora 3: Acredito que quem citou o que tava tratando |4 deve ter achado engracado.
Na hora da colocacdo alguém que ajudou a mudar alguma coisa. No momento que

comecou, eu achei que ela tava lembrando da frase anterior. Na verdade ndo entendi,
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porque ela tava falando da professora, depois ela comecou a ri. Ndo entendi porque esse

riso na primeira pra segunda cena.
Ministrante: Pra vocés tem esse mesmo sentido?

Professora 5: Acho que ndo. Quando ela deu risada ali, porque ela achou engracado, o
menino tava mais preocupado com a bundinha das meninas do que com os estudos. E na

segunda ndo teve riso, porque se tratava de uma coisa triste o choro, a fome.

Professora 1: O primeiro teve riso, porque eles comegaram a se comunicar. A comunicacao
deles é ... teve mais ansiedade para a comunicacdo entre méae e filho, porque hoje € dificil
sentar com o filho e explicar é ... Achei a comunicacdo pra mae aceitar, porque ele ta assim
e ... Na década que nés estamos, as maes tdo explodindo, né. Mas eu acho, assim, que no
decorrer do didlogo dela com o menino usufruiu sim, por ele pode aceitar a opinido da mae!
Agora no segundo foi uma coisa muito triste, né. Uma crianca chorando, t& com fome. E
sera que tem onde dormir; chegando em casa, tem comida pra comé. Chegando em casa a

mae vai aceitar ele, porque saiu tarde da escola.

Professora 6: No primeiro ela achou graca, eu entendo que ela achou graga do menino té
passando, por mais grave que fosse, porque ele ta descobrindo o corpo da menina, talvez ta
descobrindo o lado oposto, no caso, as meninas. Porque 0s meninos tém uma fase que eles
negam as meninas, né. Aquele ali, ela t4 despertando, ela achou graga nisso. O segundo é
um assunto extremamente grave, muito sério, que nédo tinha porque d4 nenhuma risada,

nenhuma piada.

Professora 2: A mesma coisa que ela disse. Eu acho que foi engracado que ele disse que
la tinha as meninas que ficavam mostrando, pra ele, o corpo. A fome nao tinha motivo de
graca, porque € uma coisa que a gente depara quase todo o dia, vocé vé, ndo é engracado,

é triste.

Professora 4: Se eu ndo me engano, o0 momento do riso aconteceu quando ela pergunta se
ele ndo tava entendendo a explicacdo da professora. E eu acredito que o riso aconteceu
porque tinha no texto a palavra. E ela aproveita pra rir pela nossa situacdo enquanto
educadores que ndo conseguimos mais prender a atencdo dos alunos s6 dando aula. A
bundinha das meninas é mais interessante. E acho, no momento do riso é quando ela
constata que ele ndo t4 conseguindo entender a explicacdo da professora e ela acha
engragado. Ai, no segundo caso ndo tem motivo pra isso. A Professora 1 disse que como

sera que 0 menino vai voltar pra casa? Sera que ele tem casa pra voltar? Sera que tem
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casa? O problema social, hoje, € muito sério. E uma crianca passando fome, mostra nossa

capacidade de acdo, nés estamos de bracos cruzados.

No momento em que elas assistem em video (tapes 15 e 16), a leitura dos dois textos,
o grupo foi mais critico nas suas observacOes; fizeram relacBes entre a forma como
trabalharam os assuntos por escrito e a maneira como estes séo vivenciados dentro e fora da

escola. Puseram em discussao temas atuais como, solidariedade, brinquedo e sexualidade.

Um ponto discutido, no qual as professoras colocaram claramente diferentes

pensamentos, foi 0 “riso” que aconteceu na leitura do texto sobre a escola.

A professora 3 ndo deu importancia; para a professora 5 quem leu achou gracga da
cena. Ja a professora 1 justificou o riso pela recordacdo do momento da escrita do texto por

elas se divertiram.

Na visao das professoras 1 e 5 o riso foi apenas uma reacdo a um fato engracado sem

nenhuma relacdo com a situacgdo descrita no texto.

As professoras 6 e 2 relacionaram o0 “riso” a maneira como as professoras enfrentam
a questdo da sexualidade dos alunos da 5 a 82 séries. As vezes este gesto expressa graca, mas

0 receio ou incapacidade de uma reacdo adequada a situacdo apresentada.

Estas professoras, embora relacionando a reacdo emocional & realidade do texto, ndo
vao além disso. Apenas justificaram a atitude de quem leu, que era uma colega de profisséo.

A professora 6, ao analisar o “riso” considera este uma critica & incapacidade do
professor de exercer seu trabalho. Este disputa atencdo do aluno com a “bundinhas” das
meninas. A professora, diferentemente das demais, relacionou esta relacdo com uma questao
maior a funcdo do professor hoje nas escolas publicas, onde acontecem tantos eventos que
torna-se dificil para ele desenvolver seu trabalho.

6.6 MODULO 6
6.6.1 Atividade L:

Apds o término da escrita e analise do texto, a ministrante discute com o grupo sobre

as mudangas no texto escolhido, que foi o do aluno com dificuldade na escola. (tape 17)
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O grupo conversa e definem criar uma cena sobre a aula, a parte escrita sera a 22 cena e na 3?

cena a mae colocaria uma atitude para resolver o problema.

Em seguida, fazem a apresentacdo, depois sentadas comentam a apresentacao.
6.6.2 Avaliacéo da ministrante:

O texto sobre o0 aluno com problema na escola. As professoras propuseram reescreve-

lo a partir dos seguintes pontos:
- criar uma primeira parte — apresentando a escola;
- o texto lido seria a parte intermedidria;
- criar uma concluséo.

Houve uma duavida se o texto seria comédia, tragédia e/ou ter os dois momentos,

frente ao questionamento da turma ndo fez nenhuma manifestagao sobre o assunto.
A representacdo foi assim apresentada: (tape 18)
6.6.2.1 12 cena: Sala de aula

A professora inicia a aula. A turma bate palma para ela. Ela fala que a aula € facil e
ndo precisam pensar. O assunto da aula é substantivo. A professora comeca sua aula

diferenciando substantivo comum e proprio.
6.6.2.2 2% cena: O ambiente escolar

Enquanto a professora fazia sua explicacdo, inicia a discoteca da 82 série na sala ao
lado. Som da musica e dos alunos estava muito alto. A professora da uma bronca na turma,
um dos alunos tumultua a aula, devido ao seu interesse nas meninas da outra sala, mas
continua a atividade, ndo se importando com o som da sala ao lado e termina normalmente a

aula.
6.6.2.3 32 cena: Em casa

A mae lendo o jornal, o filho chega preocupado com a tarefa. A mae, lendo, pergunta sobre o

problema do filho. Este conta a situacdo da escola. Nao consegue fazer interpretacdo de texto
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por causa da danca da 8. A méae para de ler e ouve o filho, depois deseja-lhe coragem, amor e
fé para resolver o seu problema. O filho responde que ndo é coragem, amor e fé 0 seu
problema, mas a bagunca da escola. A mae justifica o seu conselho: coragem para falar a
escola sobre a situacdo, amor porque ela ama-o e fé, pois ela vai orar para que a reclamacao

dele seja aceita pela escola.
6.6.3 Avaliacdo ap0s o exercicio

Ministrante: (ap6s o trabalho realizado). O que vocés acharam da atividade?
As professoras ficam em siléncio.

Professora 4: O intérprete passa as emocdes dele naquilo que ele faz.
Professora 1: Entdo tem muito de pessoal na interpretacdo de cada um.

Ministrante: No trabalho de escrever e analisar o texto, depois da encenacao e a avaliagdo

relacionando o teatro a educacéo, o que ficou desse trabalho?

Professora 4: Um leque deste tamanho (faz gestos com os bracos) de possibilidades para
ta trabalhando com outros eixos tematicos, usando alguma coisa da dramatizagdo, desses

recursos.

Ministrante: Da discussdo do texto, teve uma diferenca entre 0 que vocés pensaram ao

escrever o texto para a andlise que nés fizemos do mesmo?

Professora 4: Bastante Até ontem 0 nosso texto (0 que foi encenado) era s6 comédia, ele
era sO engracado. De repente tem todo um problema na vivéncia na escola, desse
desinteresse desse apelo da televisdo, desses interesses, desses problemas, desse apelo
sexual. Uma coisa que de primeiro momento a gente néo tinha feito essa reflexdo, tinha
achado engracado. Refletia a baderna da escola, ndo tinha parado para analisar parte por

parte.

Ministrante: Quando vocés fizeram o texto vocés pensaram de uma forma. A andlise que

noés fizemos interferiu no modo de vocés pensarem?

Professora 3: Eu tenho dificuldade de montar um texto. Para falar de um problema e no

encaminhamento de uma solucéo.

Ministrante: O que alterou pra vocés quando escreveram? E depois da analise?
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- Quando a gente escreveu a gente pensou na fantasia, depois da analise a gente viu que

era uma coisa da realidade.

Professora 1: Gostei. E percebi que ndo é um bicho de sete cabecas. Que vocé consegue
dizer. E ... assim... bem participativo. Por isso ontem eu falava que o teatro é ressurreigao.
Os jovens gque gostam nao tinham oportunidade de fazer teatro, hoje eles tdo ai fazendo. E

a gente salva muita gente com o teatro.

Professora 3: Uma coisa que me impressiona desde o pré até a 8%, a gente fala de fazer
teatro, quem gostaria de participar, se tem uns 30, destes 20 querem, mesmo sem saber o
que é teatro. Eles querem saber algum novo conhecimento. A gente percebe que é uma

coisa diferente.
Ministrante: O que é pra vocés essa manifestacao de querer participar do teatro?
Professora 1: Ele visualiza muita situacdo, de sair do natural.

Professora 2: Quando eu peguei o texto, papel, eu fiqguei meio perdida. Tava falando para
ela que quando era adolescente, eu participava de teatro, eu sempre gostei eu sempre
trabalhei. E a gente encontra dificuldade, quando vocé chega assim ... eles entdo cobram ...
a gente trabalha como no ano passado trabalhei. A gente encontra dificuldade, mas a
Professora 4 veio me explicando, a gente vai conversar. Entdo, acho assim, ndo vai ter tanta
dificuldade. A gente vai mexer com mais facilidade, mais jeito, porque de simples dez

palavras a gente cria um texto.
Ministrante: Este exercicio ajudou vocés na hora de encenar?

Professora 2: Sim, também ¢é igual jogador de futebol: cada um na sua posi¢do. Eu nédo
serviria para ser o moleque, poderia ser a professora, a dangarina, que eu fui, tal e tal... Mas
ja o moleque, eu ja nao serviria. Nao tenho jeito de moleque. Cada pessoa no seu ... deve

deixar bem livre para a pessoa adequar ao seu papel.

O grupo (no tape 17) decidiu encenar o texto sobre a escola. Este foi reestruturado,
criando um roteiro composto de trés cenas, nas quais as professoras definiram uma reacgéo

para o filho e para a mae na busca de uma solucéo efetiva para o problema.

Apdbs a encenacgdo, 0 grupo discutiu que a metodologia utilizada para se chegar a

producdo teatral foi eficiente e que ndo achavam que fosse tdo simples. Colocaram que no
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momento da analise, elas perceberam quanta informacdo tinham os textos que antes foram

escritos sem uma objetividade maior.

Isto demonstrou que a discussdo sobre os textos contribui para alterar a visdo do
grupo sobre a producgdo teatral, mostrando que a maneira como escreveram e as idéias
apresentadas sdao medidas pelas relagdes sociais que estas tém com a realidade. Assim as
professoras perceberam que 0 que era apenas engracado ou uma brincadeira abordava

questdes importantes que estas vivenciavam no contexto escolar.

Outra contribuicdo da anélise foi no momento da interpretacdo, pois como sabiam as
idéias com que estavam lidando, elas tiveram mais recursos para criarem gestos e expressoes.
Além do que a atividade de producdo do texto teatral ajudou ao grupo a compreender como
trabalhar com a linguagem verbal correlacionada a outras linguagens. Encontraram, desta

forma, instrumentos que eliminam as dificuldades de escrita, como a da professora 3:

Eu tenho dificuldade de montar um texto. Para falar de um

problema e no encaminhamento de uma solugéo.

Posto que ao se trabalhar coletivamente os individuos tém condi¢cdes de criar e
reorganizar idéias e situacbes novas que modificam o conteGdo de seus processos

psicoldgicos superiores.
6.6.4 Analise sobre o video

Professoras assistem atentas, fazem pequenos comentarios, passam a sorrir quando
entra a parte da danca na encenag¢do. Comentam sobre o uso do boné. A Professora 4, que faz
0 menino, diz que ndo deixa os alunos usarem boné de jeito nenhum. Algumas assistem

sentadas escorando a cabeca com as maos.

Ministrante: Houve alteracdo no texto encenado com o texto escrito?
Siléncio, ninguém fala e/ou emite alguma reacao.

Professora 4: Teve introducao.

Professora 6: A linguagem ficou mais enriquecida, né.

Professora 4: Improvisacao.
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Ministrante: No texto escrito, a solucdo era com coragem, amor e fé. Como foi na

encenacao? A concluséo foi a mesma?

Professora 4: Houve duvida por parte dele. E que isso ai, la, surtiu algum milagre pra

resolver o problema dele. Ai a m&e improvisou uma acao.

Ministrante: No texto escrito, 0 aluno alega problema de interpretacdo e na encenacao, na
12 cena, a aula é sobre substantivo. Como vocés véem esta diferenca na primeira e na

tltima cena?

Professora 4: Falta de cuidado. Prestar atencdo no que ta no texto. Colocar realmente o

assunto que ta no texto. N6s ndo pensamos na hora do improviso. Falha nossa!!!

Professora 3: Escreve-se uma coisa e se dramatiza outra. E muito ... Eu ndo sei. Trabalho

bastante com a questéo do teatro, eu tenho muita preocupac¢do com isso, muito mesmo.

Professora 5: Seria uma falta de atencdo, também, dos personagens, porque a
improvisagdo vocé tem que té ligado o tempo todo no que as pessoas estdo falando pra
vocé ndo fugir do tema, né. E na hora que ... por exemplo, se ficar pra mim finalizar a cena,
eu tenho que saber dar um final de acordo com aquilo que t4 acontecendo e n&o fugir do

tema.

Observando as imagens da apresentacao (tape 18) as professoras percebem a melhora
do que elas escreveram para o que foi encenado. Mas, na representacdo elas cometem um
equivoco entre a aula dada e a queixa do filho a mée. Segundo elas foi um descuido, porém tal
fato representa uma determinacdo da pessoa em colocar no personagem aquilo que lhe é mais

familiar desconsiderando o roteiro criado pelo grupo.

Isto pode, neste caso, ser percebido porque a professora 1, que fez a personagem da
professora, é a que considera o teatro como uma atividade na qual ela reproduz exatamente o
gue ela é. Assim quando elaborou a personagem da professora tratou de trabalhar com o
conteddo que para ela é mais facil ndo seguindo o roteiro estabelecido, embora tenha

participado da elaboracao deste.

Este percalco alertou o grupo para a funcdo do improviso. Este, no texto ndo pode se

descolar do contexto da encenagéo.

Quanto a estrutura cénica do texto, o grupo teve cuidados basicos como a distingdo

dos espacos cénicos; a caracterizacdo dos alunos alude aos moldes dos modos de vestir atuais;
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as atitudes do professor expressaram a incapacidade do profissional em impedir que o0s

eventos interfiram no seu trabalho.

Sobre o ambiente familiar, o grupo optou por traduzir o modelo tradicional de
familia, no qual a mée calma, em casa, esta esperando o filho e pacientemente o encoraja a
falar do que Ihe aflige, apds ouvir a reclamacéo, a reacdo da mée é de total compreenséao e

apoio.

A representacdo traduziu um estilo teatral voltado para o ensinamento de atitudes
amistosas no enfrentamento dos problemas. Demonstrando que os individuos devem ser

persistentes e flexiveis frente as dificuldades do dia-a-dia.

Por outro lado, um aspecto deste trabalho esta no dominio da linguagem néo-verbal,
porgue as professoras mostraram gestos e expressdes corporais que no inicio da oficina seriam
impossiveis de realizar. Esta mudanca foi proporcionada por um novo entendimento sobre a

atividade teatral e a funcdo do corpo como elemento de comunicacéo.

Ministrante: Qual é a sua concepcédo de teatro? Haveria alguma relagcao do teatro com os

processos de pensamento, linguagem e emocéao para os alunos de 5% a 82 séries?

Professora 3: Acho que ai entra quando o professor tem que ter uma certa preocupacao
com o grupo que trabalha, porque todo mundo é diferente, ndo adianta. Pode até concordar
com 0 meu pensamento, mas na hora de dramatizar ela pode achar que pode acrescentar,
tirar ou mudar alguma coisa também. E, eu vejo assim no teatro, vocé tem criangas com
maior facilidade, outras com maior dificuldade. Vocé tem que ter um certo cuidado pra vocé
saber trabalhar isso ai, t4. O profissional que ta trabalhando ai, se ele tem alguma nocé&o,
tudo bem, e quando ele ndo tem? Eu queria colocar, fechando bem isso ai... a questéo de
trabalhar o teatro. Quando eu estou apresentando uma peca de teatro que ninguém
conhece, eu digo pro aluno se errar manda chumbo, manda vé&, improvisa, vai outro, entra
em acdo. A gente anima eles desta forma... Quando esse teatro € conhecido por varias
pessoas vocé nao pode improvisar, agora ndo d4, agora tem que recordar. Vamos ensaiar
novamente, retomar o texto novamente e |é. Nunca, jamais, sera igual, sempre a mesma
apresentacdo. Sempre alguém acrescenta ou tira algo ou esquece algo. Entdo, eu vejo
assim, o teatro é interessante por esse fato. Talvez o assunto na primeira vez seja 0 caso de

uma leitura.

Ministrante: Qual sua concepcéo de teatro?
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Professora 3: (fica em siléncio algum tempo). Sempre, ele, de qualquer jeito, ele traz um
conhecimento. Dentro da educacao, ele € uma das formas a mais de trabalhar a criatividade

do aluno.
Ministrante: O que é teatro?

Professora 1: Teatro prd mim é uma crianca que nasce. Um bebé que t& nascendo. E pra
esse bebé, eu tenho que fazer tudo. Auto-estima, é persistente. E tudo dentro daquilo que
eu possa pensar pra ele. E ele entender o que t6 passando. Concordo com a colega que
hoje saiu assim, amanha é o mesmo, ndo sai igual. Entdo, é uma inconsequéncia, né, de
nao sair todo dia certo igualzinho, como a gente gosta. O teatro me trouxe, assim, muita
auto-estima, alegria, muito desabafo das criancas, me trouxe muito desabafo. Eu acredito, o
teatro € uma mée que protege o seu filho que t4 nascendo. E o que vocé passa pra gente,
essas perguntas, essas coeréncias, essas atitudes, vocé quer que a gente sente na alma o

que vocé ta passando.

s

Professora 4: Teatro € uma arte, ndo deixa de ser uma arte em movimento, porque
nenhuma leitura que eu fizer vai ta estética, vai ta parada como uma pintura, uma estatua.
Entdo, eu entendo o teatro como uma arte em movimento, a onde te dé liberdade pra
trabalhar seus limites, conhecer seu corpo, sua voz, desinibigdes. A cada dia vocé tem como
crescer. Eu entendo o teatro realmente como o agente mais facilitador no meio da

comunicacdo. Eu gosto demais da parte do teatro.

Professora 6: Uma linguagem, né. Mas acima de tudo, no caso da crianca e do
adolescente, ele trabalha conhecimento, ndo s6 da arte, do conhecimento interno de cada
individuo, trabalha o sentimento. E uma das linguagens que trabalha..., porque como ela
falou, sentimento, personalidade e aprendizagem, né. Vocé pode dar seus conceitos de
aprendizagem, 0 que a gente quer passar, né, de uma forma agradavel, prazerosa e
estimulante pré crianca. Como ela falou, uma hora a gente ta num ritmo que os alunos nao
estdo interessados, né. Entdo, vocé tem um conteudo ... que, as vezes, se VOCé passar
numa linguagem teatral, eles podem ... eles aprenderdo muito mais do que se vocé passar

numa apostila, numa roda. O teatro proporciona isso.

Professora 2: O teatro é uma arte, que ela é facil pra uns, dificil pra uns e impossivel pra
outros. Porgue a gente convive no meio dos alunos, tem uns que vem com a pecinha pronta:
- “Professor eu escrevi isso aqui, vamos representar!” Tem uns que vao no embalo dos
outros e tém uns que nédo vao de jeito nenhum, porque sdo aguelas pessoas que nao tem
jeito mesmo. Ja convivi, j& confrontei com varias situacdes assim na educagédo, que eles nao

vao mesmo. S80 aqueles que ndo conseguem, sdo tao inibidos, ndo sdo capazes de falar
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nem que seja uma frase ali representando. Mas é uma arte importante. E um meio que a
gente tem de trabalhar e de muitas forma. A gente, a gente consegue tirar muito disso com
os alunos. Vocé perguntou: - O que eu acho do teatro, se tem muito a contribuir para a
educacao? Tem muito, porque através do teatro, através dessa arte maravilhosa, tira muita
coisa que as vezes através de uma aula, tira muita coisa que as vezes através de uma aula

normal a gente ndo consegue.

Professora 5: O teatro, pra nds professores, € um meio de comunica¢do muito importante,
porque ele permite-nos trabalhar de uma forma lidica com as criancas, facilitando o
entendimento de certos conteldos, de certos assuntos. Eu acho que ele possibilita a crianca
estar se relacionando melhor, entendendo certos assuntos melhor, se desinibindo e

interagindo.
6.7 AVALIACAO SOBRE A OFICINA

Professora 5: O curso veio a acrescentar muito e enriquecer minha bagagem, né. Foi uma
experiéncia muito boa. E com certeza de que de agora pra frente com meus alunos...,

porque muita coisa que eu fazia antes, que eu achava que tava certo, eu vi gue nao € por ai.

Professora 6: Bastante satisfatorio, 0 curso sempre enriguece 0 nosso trabalho. Que néo

fique s6 por ai, que tenha continuidade.

Professora 1: Olha, o curso pra mim foi uma... a coisa mais importante que eu tive de curso
nestes Ultimos tempos. Gostei demais, aprendi. Achei o curso... eu aprendi, nossa!! Eu

tenho que... muito a acrescentar na sala de aula, principalmente sobre o teatro.

Professora 4: O curso pra mim foi enriquecedor. A partir do momento que a gente tomou
contato com a Amirtes, a gente viu nela uma pessoa assim diferente que trouxe o curso
sobre uma nova visdo e uma metodologia bem fécil de colocar em pratica com nossos
educandos. Tenho certeza que vai melhorar bastante o meu trabalho dentro da sala de aula.

Gostaria que tivesse continuidade.

Professora 2: Como disse as minhas colegas, eu acho que a Amirtes est4 de parabéns,
porgue trouxe pra gente, assim, com bastante clareza e deixou bem facil pra gente entender
e enriquecer cada vez mais 0 nosso conhecimento. No primeiro momento, quando eu
cheguei, eu fiquei meio assim, porque eu pensei que: sera que vai ser de proveito? Mas foi

muito bom o curso.
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Professora 3: Idem ao que elas disseram. Olha Amirtes, foi muito bom, muito bom, muito

bom...

Ministrante faz agradecimentos a participagéo e dedicacdo das professoras e do técnico da

filmagem.

As professoras, apos o término de todas as etapas da Oficina, explicitaram que o
teatro como um instrumento para a acdo pedagdgica esta baseado em trés concepgdes: a
primeira indicada nas fala das professoras 3 e 5, € uma atividade que exige conhecimento e
dominio por parte do professor; auxilia a transmissdo, de forma ludica, dos contetidos
escolares; e ajuda a melhorar o relacionamento entre os alunos. A segunda concepcéo,
expressa na fala da professora 1, traz a idéia de que o teatro é a expressdo daquilo que se €, se
sente e/ou se faz. Uma habilidade que desenvolve a medida que a pessoa vive. Por isso, por
meio do teatro, ela, como professora, pode conhecer melhor seus alunos. A expressao é algo

inerente ao ser humano.

Na ultima concepcdo, indicada nos discursos das professoras 2, 4 e 6, o teatro é uma
arte que possui uma linguagem a ser aprendida e que seu uso na sala de aula possibilita aos
alunos e ao professor ndo sé apreender melhor os contetidos, mas também alterarem os seus

modos de agir, pensar e sentir ao confrontarem suas idéias com as dos outros.

Pelo trabalho realizado percebemos que as professoras tém uma concepcdo bem
tradicional sobre educacdo e, conseqlientemente, da funcdo do professor. Esta visdo no
primeiro momento dificultou o entendimento do grupo sobre a proposta do teatro. Com o
desenrolar da oficina, elas passaram a vivenciar a préatica teatral mediada pelos conhecimentos
do préprio grupo. E a partir dai, comecaram a compreender que as acOes realizadas

modificavam ndo sé as suas maneiras de expressar, mas as idéias que tinham sobre o teatro.

Nas primeiras atividades dos mddulos, o grupo ndo relacionava as idéias
apresentadas nos exercicios a uma compreensdo mais critica do contexto escolar e sobre o
processo de aprendizagem, ja na parte final, quando das discussdes sobre a producao de texto
teatral, as professoras se posicionaram com base numa analise das diferentes abordagens que
sdo apresentadas no texto. Neste sentido, o trabalho trouxe para as professoras um novo
entendimento sobre o teatro, assim como a possibilidade de uma proposta diferente de

trabalho com esta atividade, considerando todas as condi¢fes existentes na escola e sua
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contribuicdo na ampliacdo dos processos psicoldgicos superiores dos alunos, assim como das

proprias professoras.

Neste processo, os individuos aprendem ndo s6 a encenar, mas conviver com
diferentes posicionamentos, 0 que possibilitaria a0 grupo improvisar na agdo caso ocorra
algum contratempo. Este ato de improvisar consistiria numa forma de agir ndo planejada, sem

alterar o ritmo do trabalho que esta sendo realizado.

O que reforca a idéia da atividade teatral calcada em atender um objetivo
previamente definido e que se algo de imprevisto ocorre, 0s individuos, cientes do que fazem,

podem reagir, solucionando o problema para que o trabalho continue.

As professoras consideram que a atividade teatral interfere qualitativamente, no
processo de formacdo do aluno, envolvendo diferentes aspectos do psiquismo humano, tais
como afetividade, cognigdo e comportamento. O que vai ao encontro a concep¢do do teatro
como um instrumento cultural que deve ser utilizado por todos os alunos, ndo com o objetivo
de formar artistas, e sim a promoc¢éo de uma acdo pedagdgica que suscita uma compreensao
critica da realidade, da apreensdo dos contetudos didaticos e da reflexdo entre este e 0 contexto

social.

Embora as professoras reconhe¢cam a contribui¢cdo do teatro no contexto escolar, a
énfase maior € dada ao ensino relacionado a Lingua Portuguesa, a Histdria e a Geografia e ao
controle do comportamento dos alunos. Indicando que para a Matematica e célculos seria
mais dificil. Mantendo, assim, a distin¢do hierarquica entre as areas de conhecimento. N&o ha
a compreensdo de que se alterando a forma de pensar a partir de uma atividade ludica esta
mudanga também contribuiria no modo como o individuo compreende todo o conteudo

escolar, bem como o social.

No entendimento das professoras sobre a linguagem néo-verbal, mesmo de modo néo
tdo consciente, 0 primeiro momento traduziu a dualidade entre a idéia de teatro como a
imitacdo da vida e a representacdo da mesma. Com 0 avancgo dos exercicios, 0 grupo iniciou
um processo de reflexdo sobre o significado do trabalho com o corpo, que provocou
mudancas considerdveis nos proprios gestos que o grupo produziu no final, sendo que no
comeco eram simples e pouco expressivos. Estes adquiriram, na ultima parte da oficina, uma
expressividade bem definida mostrando o que o grupo realmente havia proposto e definido

para os trabalhos de producdo de texto.
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Disto pode-se perceber que as mudancas ocorridas no uso da linguagem nédo-verbal
estd inter-relacionada com a utilizacdo de outros processos psicolégicos, como linguagem
verbal, afetividade e pensamento, os quais foram contetidos importantes para a elaboracdo das

atividades propostas cuja efetivacdo se deu por meio de gestos e expressdes corporais.

Uma outra questdo que se apresenta com relacdo a linguagem ndo-verbal é a
separacao entre a expressdo do corpo e a do rosto como se fossem partes que agissem em
separado. O que ocorre é que pela profissdo, professor, o exercicio verbal se torna mais
evidente, colocando em segundo plano os demais gestos. Além do fato de que, como
professor, estdo na posicdo de comandar as expressdes ndo-verbais dos alunos. Assim, nos
exercicios, quando tiveram que agir pelo comando de outro encontraram dificuldade de
realiza-lo, aliado a incompreensdo do que o outro queria fazer. Esta dificuldade foi resolvida
na medida em que foram se apropriando de informages, criando uma relagdo amistosa e

executando outros tipos de exercicios.

A idéia de que a motivacdo, mesmo nao consciente, € o que afeta individuo a agir, foi
0 que fez as professoras, mesmo constrangidas, a fazerem os exercicios pois, sabiam o
objetivo da Oficina e o que buscavam compreender. Assim, conscientemente, todas tinham
um motivo que as levou a participar das etapas do trabalho.

A afetividade, como o aspecto que suscita o individuo a acédo, é ainda uma relagéo
ndo compreendida pelas professoras, mas que na atividade teatral € um aspecto fundamental,
porque para realizar os exercicios elas precisaram ter vontade de fazé-lo. E sO por isso
enfrentaram a inibicdo, o medo e a critica de outro. Tal postura no decorrer da oficina,
possibilitou ndo s6é uma execucdo mais precisa das atividades, como também, um
entendimento mais critico sobre os contetidos trabalhados e sua contribuicdo para o contexto

escolar.

Portanto, a afetividade é o que provoca o individuo a agir no sentido de superar uma
sensacao desagradavel, solucionar um problema e qualquer outra situacdo. No teatro, alunos e
professor estdo em uma atividade na qual a afetividade serd um processo de preponderancia
no desenvolvimento das a¢des. Os individuos, deste modo, constituem formas mais evoluidas
de lidar afetivamente com a realidade. Por conseguinte, a afetividade é elaborada pela
interacdo social por ser um processo em constante mudanca frente as exigéncias do meio

cultural.
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Por ultimo, quanto a linguagem verbal, os discursos do grupo durante a Oficina e nos
Ciclo de Discusstes, foram constituidos de palavras, cujos significados, as vezes,
contradiziam o que pretendiam dizer, bem como foram utilizados termos para explicar
questdes tedricas para as quais os significados utilizados ndo eram adequados. Outro ponto
mostrado nas exposic¢des orais foi a utilizacdo da linguagem oral unida a producédo de gestos.

Isto porque sem esses gestos as professoras ndo conseguiriam expressar sua ideia.

A inadequacdo, na utilizacdo das palavras tem por base duas questdes. Uma seria a
ndo compreensdo de que as palavras explicitam um conceito, ou melhor, uma concepcéo de
como 0s homens em dado momento histérico explicam os fatos e acontecimentos ocorridos,
pois a linguagem verbal, um sistema de codigos, € um produto social e historico. A outra
questdo a ser considerada é que no momento em que os individuos se confrontam com um
novo conhecimento e/ou contetdo sobre algo ja conhecido, como foi o caso do teatro, eles
ndo aprendem o novo de uma forma automatica, mas em um processo, no qual a idéia
existente (tese) entra em confronto com a nova (antitese) e até que os individuos cheguem a
uma nova compreensdo (sintese), ou seja, alterem o seu pensamento sobre o assunto, ainda
utilizam as palavras inadequadamente para expressarem as novas idéias que estdo

aprendendo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo realizado nesta pesquisa foi uma investigacdo sobre as possibilidades da
acao pedagogica do teatro nas quatro Gltimas séries do Ensino Fundamental, na Rede
Municipal de Educacdo de Campo Grande, a partir da consideracdo do teatro como um
instrumento social e histdrico, o qual s6 se constitui como produto cultural a partir de uma
acdo coletiva, evolutiva e intencional dos individuos. Por isto no processo de producdo desta
atividade os processos psicoldgicos superiores (pensamento, linguagem e afetividade) seriam

constituidos e estariam em constante processo de transformacao.

Em decorréncia disto buscamos analisar a concepgdo de teatro com que as
professoras da Rede Municipal de Ensino trabalham. Posto que compreendemos, também, que
a relacdo dos individuos com o meio, ocorre de forma mediada, através do uso de signos e
instrumentos. Assim, no seu dia-a-dia as professoras elaboram sua ac¢do pedagdgica com base
nos conhecimentos que possuem relacionando-os com as propostas da instituicdo em que

lecionam. Neste sentido, elas véo significando os contetdos didaticos.

Por conseguinte, como queriamos compreender a contribui¢do do teatro no contexto
educacional, desenvolvemos uma Oficina de Teatro com quatro grupos de atividades
apoiando-nos na concepgdo de teatro como instrumento de conscientizacdo, nos moldes da
proposta de Boal (1980).

As informac0Oes obtidas indicaram que o conceito de teatro usado pelas professoras
que utilizam o teatro na escola, esta calcado em concepcdes inatistas, nas quais essa categoria
artistica seria um meio de eliminar os problemas de comportamento e de relacionamento,

todavia, nas atividades dramaticas os alunos aprenderiam a expressar as habilidades que ja
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possuem. Entretanto, como um dos aspectos fundamentais da Oficina foi o dialogo, ou seja, a
discussdo entre os participantes procurando compreender 0 que estavam comunicando através
das atividades, as professoras puderam perceber que os conteldos expressados Sdo as
elaboracgdes que foram capazes de realizar a partir do confronto entre os seus conhecimentos e

0 das outras, por meio de uma relagdo mediada.

Na abordagem inatista, a atividade teatral visaria o desenvolvimento e o
aprimoramento das capacidades intelectuais, tais como espontaneidade, imaginacéo,
percep¢do e o relacionamento social, como também o conhecimento e a qualificacdo das
possibilidades do corpo e da voz, estimulacdo da percepcdo pléastica dos gestos, dos
movimentos e da postura. Esta concepcédo de teatro esta baseada na visdo de que a educacao
consiste em desenvolver as habilidades inatas em todo ser humano, para melhor adaptacéo do
homem ao seu grupo social. Para Reverbel (1993, p. 12) “educar ndo € transmitir
conhecimentos e treinar condutas, mas criar uma situagdo psicossocial que leva o aluno a

descobri-los numa obra verdadeiramente original.”

A funcdo do teatro nesta concepcdo educativa serve para a liberacdo das
idiossincrasias dos aspectos sociais para que a crianga, apoiada e protegida, possa assumir seu
papel na sociedade e executa-lo sem dificuldade. Ou seja, na escola o teatro vem e ser um
recurso para a correcdo dos comportamentos que interferem negativamente na formacao do
individuo. Isto significa que a educacdo trabalhada pelo viés do teatro contribui para a
formagéo integral do homem, pois ao desenvolver as habilidades inatas elimina as barreiras

individuais que levam a apreensao inadequada dos contetidos transmitidos pela escola.

Ao reconhecer a contribuicdo desta pesquisadora na sistematizacdo de uma acao
pedagdgica tendo o teatro como base, € preciso compreender que seu trabalho baseia-se na
concepcao da sociedade como um organismo funcional e estrutural; no qual a acdo das classes
sdo interligadas, para manutencdo harmoniosa da estrutura social. Esta visdo ancora-se no
funcionamento biolégico do ser humano. Posto que as idéias existiriam num mundo
independente, ao qual o homem s6 teria acesso pela instrucao e pela reminiscéncia. O homem
nasce com determinadas habilidades para serem desenvolvidas. No entanto, o
desenvolvimento destas passa por idiossincrasias, por isto o homem deve ser educado,
eliminado-as conforme a unidade organica de seu grupo social. Por conseguinte, o objetivo
dos educadores devera ser o de desenvolver qualidades espirituais mais puras no homem. O

argumento € que o desenvolvimento das qualidades positivas elimina seus opostos. Se
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educarmos, apoiados na funcdo criativa e libertadora, estaremos excluindo a formacdo de

impulsos egoistas e anti-sociais.

Desenvolvendo o fisico, ou seja, a maturacdo bioldgica do organismo manifestado
pela expressdo de signos e simbolos audiveis e visuais, 0 homem educado é aquele que
produz bons sons, gestos, imagens e movimentos. Neste sentido, educar significa ensinar as
criancas a desenvolverem a e utilizarem as faculdades de pensamento, logica, memdria,
sensibilidade e intelecto para a producdo de bons modos de expressdo. Afigura-se, entdo, que
0 objetivo da educacdo é a formagdo de pessoas hdbeis em modos de expressao, porque 0
homem bem educado é aquele que, ao utilizar suas faculdades psiquicas produz bons sons,
imagens, tal qual um artista, cujo produto (obra de arte) representa melhor forma de expressao

de determinada categoria de arte.

O teatro na educagdo seria 0 mecanismo mais eficaz para o homem ideal, aquele
cujas habilidades inatas seriam desenvolvidas pela maturacdo bioldgica e aquisicdo dos
valores estéticos e morais transmitidos pelo professor. Este manteria uma relagdo amistosa e
fraternal com o aluno, para que 0 mesmo se sentisse seguro e adquirisse os valores de um bom

cidaddo de acordo com as necessidades da estrutura social em que vive.

Tendo em vista que as consideragdes e as opinides das professoras sobre a funcéo do

teatro foram sobre:

- desenvolver no aluno sua capacidade de se expressar;

- despertar autonomia, auto-disciplina, respeito por si e pelo outro,
responsabilidade, criatividade, trabalho em grupo, observacao,criticidade,
leitura e lideranga;

- proporciona aos alunos um trabalho em equipe, dando oportunidade de
enriquecimento e desenvolvimento da linguagem oral da expressao corporal
e de criatividade;

- a desenvolver nos alunos a descontracdo, a desinibicdo,a imaginacdo
criadora, a participacdo em grupo, respeitando as regras. Além de ser mais
um meio de avaliar o aluno quanto a essa habilidade de expressao;

- tem um grande poder de trabalhar a subjetividade humana, e, sendo assim é
muito importante que o professor tenha consciéncia desse poder e que saiba
aplicar o teatro na educacdo, trabalhando a esséncia humana para a lapidacéo
do ser. (transcrito das opinifes das professoras no questionario)

Percebe-se que, nas colocacdes, as professoras abordaram o desenvolvimento da

criatividade, da imaginacdo criativa, da linguagem oral, da expressdo corporal e da
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consciéncia, sem relacionar esses conteudos aos processos psicologicos superiores. Mesmo
porgue, na concepcao das professoras, a linguagem, a afetividade e 0 pensamento, processos
psicoldgicos superiores enfatizados nesta pesquisa, sdo considerados capacidades que 0s
alunos do Ensino Fundamental ja possuem e 0 ndo saber usa-los esta ligado a desordem de
comportamentos, falta de apoio da familia e/ou a influéncia da midia. N&o cabendo,
exclusivamente, aos profissionais da educacdo a funcdo de resolver tais problemas, apenas
procurar controlar as atitudes indesejaveis no espaco escolar para que 0s conteidos previstos
possam ser transmitidos. E quanto a formacdo de processos psicoldgicos superiores é algo ndo
objetivado, pois aos alunos sdo cobrados os aspectos referentes a conteidos e atitudes.

Entdo se poderia considerar inviavel trabalhar o teatro sob esta perspectiva. Porém,
através do registro audio-visual realizado, constatamos que o grupo de professoras, apesar da
falta de dominio tedrico, apresentou uma resposta diferente, ou seja, iniciaram um processo de

reflexdo sobre o teatro com outra referéncia.

Partindo do pressuposto de que pela atividade os individuos possam elaborar novas
formas de lidar com a realidade por meio de uma relagdo mediada por instrumentos e signos,
bem como pela realizagdo desta se pode compreender como 0S processos psicoldgicos
superiores afetam as acOGes dos homens. O trabalho desenvolvido na Oficina de Teatro
permitiu que as professoras apresentassem a concepc¢ao de teatro com que trabalham. E como
a metodologia utilizada visava que o grupo explicitasse o seu entendimento sobre esta
atividade dramatica através das discussdes apds os exercicios e das sessdes de video destes.
Os resultados atingidos indicam que a possibilidade de trabalhar o teatro com vistas a
formacgdo de processos psicologicos superiores (linguagem, afetividade e pensamento) é

viavel.

As professoras ao reverem as atividades puderam compreender as limitacGes
corporais proporcionada por uma linguagem néo-verbal cristalizada; entender que a partir de
algumas palavras se pode constituir um texto dramatico, o qual traduz muitas concepcdes, por
exemplo de homem, educacdo, etc. Estas foram aprendidas quando o grupo realizou anélise

das producdes textuais para a sua encenagao.

Com base nestes, entre outros exemplos, a atividade teatral ajudou a uma leitura mais

critica sobre esta categoria artistica no contexto escolar. Por conseguinte, as professoras ao
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executarem uma sequiéncia de atividades, puderam tomar conhecimento de como desenvolver

0 teatro com o objetivo a interferir no modo de agir, pensar e sentir dos alunos.

Outra contribuicdo da Oficina foi que ao se discutir os aspectos relacionados a
estrutura do teatro, foi possivel realizar uma reflexdo sobre a educagdo e a funcdo do
professor. O que levou, em alguns momentos, 0 grupo a fazer uso de uma linguagem verbal
bastante imprecisa e/ou truncada, apoiada em expressbes faciais e corporais para que
conseguissem ndo sO expressar 0 proprio pensamento, mas, também, compreender as

informagdes novas que a situagao apresentava.

Mesmo sem o dominio tedrico necessario a respeito da concepcdo sécio-historica, o
grupo pode entender que a relagdo do individuo com o meio, ndo se da de uma forma direta,
porque as proprias professoras apresentaram outra postura sobre assuntos que Ihes eram
comuns. Ao reformularem suas idéias basearam-se nos processos psicoldgicos que possuiam e
nas novas informagdes recebidas. Foi neste confronto que elas chegaram a producdo de uma
encenacdo teatral contendo uma reflexao critica sobre a instituicdo escolar e 0 modo como a

sociedade entende a educacdo (referéncia a atividade modulo 6).

Demonstrando que é possivel o teatro contribuir na formagdo de processos
psicoldgicos superiores, ressaltamos que a atividade deve ser trabalhada sobre trés pilares:

-linguagem né&o-verbal: objetivando o conhecimento do corpo e a expressividade
dos gestos. Sendo possivel desfazer estas estruturas musculares por meio de desmonte, da
verificacdo e andlise destas para que se tornem conscientes e propiciem aos individuos
condigdes de criar novas estruturas musculares. Contribuindo para que 0s sujeitos possam
interpretar outros personagens diferentes de si mesmos. E assim, compreendam que as
profissGes numa sociedade sdo também demarcadas pela expressdo corporal. A finalidade,
entdo consistiria em desenvolver a capacidade expressiva do corpo, uma vez que O0S

individuos estdo acostumados a se expressarem somente com o uso da palavra.

Nos jogos deste tipo, o importante é fazer com que todos os participantes se esforcem para
expressar-se através de seus corpos, coisa que ndo estdo acostumados a fazer. Ainda que se cometam
todos os erros imaginaveis, o exercicio serd igualmente bom se os participantes tentarem se expressar

fisicamente, sem o recurso da palavra. (BOAL, 1980, p. 138)

-linguagem verbal: ao representar uma peca o grupo € levado a discutir o texto

dramético, utilizando os cddigos linguisticos. Neste exercicio os individuos ampliam seus
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conhecimentos sobre a lingua, bem como a tornam um instrumento mediador entre o
personagem e o publico, possibilitando a este Gltimo compreender as intengdes do grupo com

a montagem do espetaculo.

-atividade coletiva: o grupo ao se decidir utilizar o teatro como instrumento de
expressdo e comunicacdo com o0 meio social, estabelece que ird desenvolver uma acao
mediada coletiva e cuja natureza esta relacionada a aspectos psicoldgicos, como a emogcéo,
vontade, e outros. Assim os individuos, em dado momento, conseguem interagir com o outro
na organizacdo de acOes e operaces que possibilitam, através da encenacdo de um texto, a
satisfacdo de necessidades (motivos) que, embora sendo individuais, sua objetivacdo foi

possivel de ser alcangada por meio de uma atividade coletiva, teatral.

Neste sentido, o teatro € uma atividade volitiva e interacional voltada ndo para o
exercicio profissional, mas para o desenvolvimento pleno do individuo, possibilitando a
formacdo de consciéncia critica. A acdo do professor deve ter a fungdo mediadora, além de
um membro do grupo, que ao participar efetivamente de todo processo de elaboracdo do
teatro provoque no grupo a pratica do exercicio de analise apoiada no confronto de idéias até
gue o mesmo chegue a uma conclusdo, a mais elaborada possivel. Assim, o professor ndo
estaria preocupado na producdo de atos corretos ou na eliminacdo de comportamentos
indesejaveis, mas no processo, ou seja, como 0 grupo realiza suas agdes; como planeja,
elabora e concretiza a producao teatral. Colocando em segundo plano o aprendizado técnico,
gue certamente ocorrera, ndo por ser uma meta, mas por uma necessidade de melhorar o

dominio da linguagem teatral e dar mais qualidade ao contedo com que se trabalha.

Outros aspectos relevantes para que o teatro possa ser efetivado no Ensino
Fundamental nas redes publicas de educacdo sdo o espa¢o institucional e a formacao

profissional.

Quanto a instituicdo escolar, a pesquisa mostrou que nas escolas ndo existe um local
proprio para as atividades teatrais e/ou artisticas. Os espacos disponiveis sdo: a quadra, cuja
funcdo primeira é a pratica de esportes e na sua maioria sdo descobertas, fato que torna
invidvel a realizacdo da atividade. O patio interno, também, € um espaco indisponivel, porque
durante os periodos de aula as faxineiras estdo limpando e, geralmente, por ser centralizado, o

som produzido nos exercicios teatrais interferiria no trabalho dos demais professores. Assim
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SO resta a sala de aula, onde o espaco € minimo, ndo possibilitando as atividades corporais,

apenas as de leitura e producao de texto. Reduzindo o teatro apenas ao seu aspecto textual.

No tocante a formacao profissional, o grupo, apesar de possuir formacdo académica
realizada em épocas diferentes, o conhecimento a cerca do teatro centra, como ja indicado, em
concepcdes inatistas, acrescidas de informacdes oriundas de cursos de capacitacdo de curta
duracdo. Tal fato traduz uma situacdo preocupante, pois mesmo compreendendo que houve
uma mudanca curricular de certa abrangéncia, a formacdo de professores ainda nao esta
possibilitando uma prética educativa consciente. Isto pdde ser observado na informacdo das
professoras, quando afirmaram que colocando em prética os conhecimentos aprendidos no

curso de Artes, suas atividades ndo apresentaram um resultado produtivo.

Tais questdes, s6 véem ressaltar que, para a atividade teatral ocorra na intencdo de
ser instrumento pedagdgico, disponivel ao professor das diferentes areas de conhecimento,
exige que a escola seja pensada com uma estrutura fisica diferente da atual, bem como a
expansdo de pesquisas sobre este enfoque e a respectiva publicacdo de estudos junto aos
professores e cursos de formacéo de professores. Reafirmando a visdo de que o professor deve
considerar a pesquisa como um instrumento de aprimoramento de sua praxis pedagogica pela
possibilidade da formulacdo de um novo conhecimento e entendimento sobre a educacgéo que
propicie aos alunos a apreensao de instrumentos para um agir coerente e consciente em seu

contexto social.
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ANEXO 1- OFICINA DE TEATRO
AMIRTES MENEZES DE CARVALHO E SILVA
OFICINA DE TEATRO
UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO
CURSO DE MESTRADO
CAMPO GRANDE, 17 DE JUNHO DE 2002.

APRESENTACAO:
O presente projeto contém informacGes sobre a OFICINA DE TEATRO a ser realizada com
os professores de Educagdo Artistica da REME (Rede Municipal de Educag&o).

A oficina é um instrumento técnico para a coleta de dados referente aos aspectos pedagogicos
do teatro no contexto educacional. Compondo a etapa de analise e diagndstico das condicdes
do teatro no processo de formacgdo do individuo, nas quatro Ultimas séries do Ensino
Fundamental. Trata-se da parte empirica da pesquisa sobre a ACAO PEDAGOGICA DO
TEATRO para a elaboragdo da dissertacdo como exigida para a conclusdo do curso de
Mestrado em Educacdo da UFMS.

Entretanto, as atividades a serem desenvolvidas permitirdo o aperfeicoamento dos professores
envolvidos para a utilizagdo do teatro como uma das linguagens culturais que possibilitam o

ensino e a aprendizagem dos diversos aspectos e contetdos proprios da educacao formal.
JUSTIFICATIVA:

A pesquisa que ora estou desenvolvendo, com a orientacdo da Profé Dr2 Inara Barbosa Leéo,
no Curso de Mestrado em Educacdo da UFMS, visa elucidar a contribuicdo pedag6gica do
teatro no processo de formacéo do individuo na etapa final do Ensino Fundamental da REME

(Rede Municipal de Ensino).

Isto porque, realizo ha varios anos trabalhos, como professora e teatrloga no municipio de
Campo Grande, e obtive conhecimentos que agora procuro organizar de modo a constituirem
um documento tedrico-pratico que apresente as possibilidades pedagdgicas da atividade
teatral. Considero que na literatura, no tocante a esta questao, tem-se livros que apresentam as
varias metodologias para o ensino do teatro, mas ha ndo um estudo sobre a contribuicdo do

teatro na formag&o dos individuos no sistema educacional.
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Assim, para a conclusdo de minha pesquisa necessito, ndo s6 obter informacdes sobre o
pensamento dos professores de Educagdo Artistica da REME (Rede Municipal de Ensino)
sobre o teatro, como apresentar e discutir com 0s mesmos a utilizacdo do teatro com contexto
escolar. E o meio considerado propicio para a realizacdo da coleta destes dados é o exercicio
teatral.

Por estas razdes preparei uma oficina de teatro, & qual apresento ao Comité de Etica em
Pesquisa com Seres Humanos, com o objetivo de obter a devida autorizacao para a realizacao
da mesma. Afirmo que a participagdo na oficina ndo causard transtornos ao pleno
desenvolvimento das atividades profissionais dos participantes, e permitird que os mesmos
entendam e se apropriem das possibilidades e técnicas que o0s exercicios teatrais

proporcionam a educacao.
FUNDAMENTACAO TEORICA:

As manifestacdes artisticas ndo s6 possibilitam ao homem a melhor compreensdo dos
conteddos educacionais, bem como leva-o a conhecer o mundo e a si mesmo através da
elucidacdo da experiéncia vivida. Neste sentido o teatro, sendo a categoria de arte que envolve
todas as demais formas artisticas, favorece aos individuos conhecer e discutir as questdes

sociais.

O espaco possivel para desenvolver o teatro com vistas ao fomento de uma acéo pedagodgica é
a escola. Assim sendo parto para uma pesquisa que aponte a contribuicdo do teatro no
contexto escolar, e por conseguinte delineie o papel da arte cénica (teatro) no sistema

educacional.

Acredito que este o estudo precisa ser balizado por uma teoria que considere 0 homem como
sujeito de sua propria historia, porque o teatro, assim como os demais conteddos da vida
humana, se constitui a partir da acdo laboriosa dos homens mediada pelos signos e
instrumentos produzidos e/ou disponiveis em cada periodo historico. Assim, a Teoria Socio-
Histdrica elaborada a partir das idéias de Vigotsky é a que permite o estudo das produgdes
humanas como instrumentos de constituicdo do’ proprio homem como sujeito histérico e

social, por preconizar em seus fundamentos os seguintes pontos:

- as origens das formas superiores de comportamento consciente sdo encontradas nas relagoes

sociais que o individuo mantém com o mundo externo;

- a fonte das formas humanas da atividade psicoldgica estd no mecanismo geral pelo qual a

sociedade e a histéria moldam as estruturas das formas da atividade psicolégica;
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- as funcBes superiores incorporam os estimulos auxiliares (instrumental) produzidos pela
pessoa. Assim, o adulto ndo sé responde aos estimulos, mas altera-os ativamente e usa estas
codificagdes como instrumento de seu comportamento; - a sociedade organiza os tipos de
tarefas e instrumentos fisicos e mentais que os individuos terdo que adquirir para fazerem

parte do grupo. Um dos instrumentos inventados pela humanidade foi a linguagem.

Os instrumentos culturais expandem os poderes do homem, tomando a sabedoria do passado
analisavel no presente e passivel de aperfeicoamento no futuro. O teatro, além de suscitar o
uso dos instrumentos, permitindo ao homem refletir sobre o seu contexto social, também
sistematiza um campo especifico do psiquismo do homem: o sentimento. E isto € um trabalho
do pensamento. Neste sentido, o teatro é objeto de estudo cientifico por relacionar-se com as
funcbBes vitais da sociedade em relacdo aos outros campos da vida social e ao

condicionamento histérico concreto.

No teatro, como na arte, funciona o processo do dispéndio e da descarga da energia nervosa,
pois quanto maior a descarga maior a comocao causada pela arte. Isto por que o teatro
provoca a excitacdo do sentimento. Este prazer artistico requer unia elevadissima atividade do

psiquismo, pois o0 sentimento é um processo consciente, ou seja, da mente.

A este processo de excitacdo dos sentimentos Vigotsky denominou de processo de Catarse, ou
seja, a descarga da energia nervosa que constitui a esséncia do sentimento. A funcdo ultima da
arte, para ele, é provocar a catarse - a descarga de energias Uteis e importantes. Quanto mais

sedutor for o conteddo da arte maior serd a efeito catartico para o criador e o receptor.

A atividade teatral pode contribuir muito para a atividade do professor, uma vez que
possibilita aos alunos abordarem os contetdos escolares sob um novo enfoque, o do jogo de
encenacdo. Mesmo havendo regras claras de como desenvolver as atividades, o teatro exige
dos alunos que estes combinem suas idéias a fim de conseguirem uma Unica para 0 grupo,
precisam também conhecer sobre o que querem trabalhar e, 0 mais importante, todas as
atividades teatrais s@o constituidas a partir da logica do ladico. Isto significa que o clima no
qual transcorre as acOes € similar ao do jogo. Os participantes ao criarem 0 modo como irdo
encenar o assunto, sdo estimulados a desenvolverem a imaginacdo, espirito de equipe,
desprendimento e excitacdo das emoc0Oes individuais. Estas sensa¢fes, no contexto escolar,
sdo contidas por normas de conduta muitas rigidas ndo permitem acdes diferenciadas entre 0s
alunos. A sala de aula € regida por um codigo, no qual ha uma nitida definicdo do que seja um

bom comportamento, o qual deve ser incorporado por todos.
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A prética escolar carece de novas metodologias e atividades que possibilitem aos alunos
encontrarem um sentido real para a apreensdo dos conteudos escolares e a partir deles
ampliarem suas oportunidades de insercdo e/ou ascensao sociais. E o teatro, enquanto produto
da atividade humana, € uma forma de expressdo dos sentimentos, concep¢do de mundo e da
organizacao social dos homens. A juncdo do teatro a agdo pedagdgica significaria uma
abertura para o desenvolvimento da capacidade criativa, espontaneidade e o retomo do ludico
no processo de aprendizagem formal, uma vez que os individuos seriam estimulados a criar
novas formas de agir e pensar, alterando sua visdéo de mundo e de si mesmo. E,
conseqiientemente, a aprendizagem escolar passaria a ter um significado e sentido relevantes
para os alunos, pois este conhecimento, juntamente com a acdo do professor, seria um
elemento mediador que ampliaria as capacidades fisicas e cognitivas dos alunos. Além do
que, também, proporcionaria aos individuos compreender a emog¢do como um aspecto
necessario e positivo no processo de ensino-aprendizagem Posto que , estes para estarem em

atividades precisam de um motivo, cuja génese € manifestada pelo sentimento.

Por conseguinte, o teatro pode vir a ser um meio pelo qual os professores podem interferir
qualitativamente no processo de aprendizagem dos alunos. Isto porque a base da atividade
estd calcada em quatros aspectos, que também sdo fundamentais a educacdo, estes sdo: o

corpo, a emocao, linguagem verbal e atividade coletiva.

O aspecto motor € um elemento muito forte para a realizacdo de qualquer atividade humana.
O corpo precisa estar em condicdo de realizar comportamentos diferentes a fim de facilitar a
apreensao de novas informacdes. Porém, nas salas de aulas os alunos passam grande parte do
tempo em uma mesma posic¢ao. Esta fixacdo do corpo numa posicdo faz com que o aluno

perca o prazer do movimento enquanto algo que o ajude a compreender melhor os conteudos.

Outro elemento que é proprio da expressdao corporal é a destreza e a plasticidade dos
movimentos. Como os alunos do Ensino Fundamental estdo numa fase de crescimento fisico e
da descoberta de novos comportamentos, 0s exercicios teatrais auxiliariam a realizacdo de
gestos que poderiam ampliar a capacidade dos alunos em dar respostas as necessidades do
cotidiano, porque estas abordariam assuntos do contexto social, bem como trabalharia o
dominio e o controle de suas respiragdes e dos movimentos corporais de forma criativa e

consciente.

Quanto & emocdo, na concepcdo socio-histdrica ela € o elemento que suscita o individuo para

a acdo. Mas para que esta leve a organizagdo de uma atividade é preciso que o individuo tenha
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consciéncia de seus sentimentos. Esta consciéncia s6 pode ser constituida quando os

individuos expressam suas emocdes de modo a compreenderem seus sentidos e significados.

Na rotina das salas de aula, os alunos tém poucos momentos para discutirem suas expressdes
emocionais, sem haver uma sangdo e/ou correcdo dessas manifestagdes. E assim descobrirem
novos e diferentes modos de expressarem seus sentimos e outros afetos. A vida fora do
ambiente escolar, também, exige que os individuos saibam utilizar suas emocdes. Posto que
as pessoas estdo vivendo em constantes situacdes de tensdo, precisando reagir rapidos para

ndo serem passados para tras. Ou como dizem “ ficar fora da onda”.

A atividade teatral, seja qual for a sua funcéo, trabalha com diferentes tipos de manifestagdes
emocionais que 0s seres humanos possam apresentar. Isto porque sdo ac¢les de representar 0s
varios aspectos da vida humana, assim os alunos tém oportunidade de refletir sobre o sentido
da emogdo e decidir qual o mais apropriado & cada situacdo, sem haver uma censura. O
elemento determinante para a escolha do sentimento apropriado a situagcdo em questao sera o

consenso do grupo.

O teatro é uma atividade essencialmente coletiva; proporciona aos participantes as condicdes
para criarem uma relacdo dialdgica, quebrando a atitude de ouvinte. Os alunos terdo, nesta
atividade, de agir em contato verbal e fisico com os parceiros. Estes contatos sdo bons
momentos para 0S mesmos expressarem suas idéias; encontrar formas mais elaboradas para

Sua exposicao, organizando o proprio pensamento, através da representacdo de personagens.

E, também, pela linguagem verbal que o texto dramatico ganha sentido. A linguagem verbal
toma-se um elemento fundamental para a producdo teatral e seu exercicio suscita nas pessoas

um aprimoramento e maior dominio das formas e do uso da lingua.

Sendo um dos objetivos da educacdo que os alunos tenham conhecimento da lingua a tal
ponto que possam, por ela, expressar suas proprias idéias e/ou compreender as informacGes
por meio do uso codigo linglistico; a pratica do teatro em sala de aula interferiria na
capacidade do aluno de compreender a estrutura da lingua, podendo usa-la nos mais diferentes
estilos e formas diferentemente de apenas reproduzir mecanicamente textos e/ou frases, sem

nenhum sentido para o proprio individuo.

Outro ponto que aproxima o teatro a educacdo é o elemento lidico presente na estrutura das
atividades, pois todos os conteudos, sentimentos e comportamentos sdo constituidos sob a
atmosfera do jogo e da brincadeira. Neste sentido, os alunos se sentem livres das normas e

convengOes sociais impostos pela escola e pela sociedade, podendo, assim, elaborara novas
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regras que sejam mais adequadas as situacfes com que estardo trabalhando. Esta liberdade
exigida pelo teatro suscitaria aos individuos a condicdo de analisar a propria realidade sob
aspectos diferentes do convencionados. Consegiientemente, os membros do grupo (professor
e aluno) podem reelaborar as convencOes estabelecidas, tornando-as efetivamente um
construto coletivo, cuja funcdo primordial seria garantir a qualidade da convivéncia do grupo

e as condicOes para uma aprendizagem significativa.
OBJETIVOS:

- ldentificar a concepcdo de teatro presente na pratica pedagogica dos professores das quatro
ultimas séries do Ensino Fundamental da REME (Rede Municipal de Ensino) de Campo

Grande e atualiza-las em relagéo as concepcbes mais desenvolvidas;

- Analisar as contribuicGes do teatro no processo individual de ampliacdo da consciéncia,

pelas analises das problematicas grupais presentes nas atividades desenvolvidas:

- Coletar dados para pesquisa: ACAO PEDAGOGICA DO TEATRO do Curso de Mestrado
em Educagdo — UFMS.

- Contribuir para que os professores tenham acesso as técnicas e possibilidades do teatro na

Educagéo.

- Possibilitar aos professores a aprendizagem de exercicios teatrais, que contemplem o0s
objetivos para as quatro Ultimas séries do Ensino Fundamental apresentados pela Seqiéncia

Didatica, documento da Secretaria Municipal de Educacdo de Campo Grande.
METODOLOGIA:

Para o desenvolvimento filogenético, a criacdo e utilizacdo de instrumentos e a aquisicdo da
linguagem marcaram o salto qualitativo no desenvolvimento da espécie humana, posto que a
partir da utilizacdo dos instrumentos, 0 homem pdde dominar a natureza, garantindo a sua

existéncia.

Em decorréncia do desenvolvimento de uma atividade laboriosa, o trabalho, houve o
desenvolvimento dos processos psicologicos, como: a acdo conscientemente controlada, a
atencdo voluntaria, a memdria e 0 pensamento. Uma vez que a criacdo dos instrumentos
consiste em uma atividade consciente e sua utilizagdo exige a simbolizagdo e conceituacdo

para que os homens possam utiliza-los socialmente.

Sendo assim, tomou-se necessario a criacdo de sistemas simbolicos que permitissem aos

homens a comunicacdo e a organizacdo de suas acfes. Dos sistemas simbolicos criados a
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linguagem verbal se tomou o sistema basico para todos os grupos humanos. Isto porque
permite o intercdmbio social, ou seja, possibilita a comunicacdo entre os individuos,
impulsionando, também, o desenvolvimento da propria lingua e tomando-a mais sofisticada.
Isto é possivel, porque o uso da palavra faz com que os homens, apesar de sua relacdo com o
meio ser uma experiéncia pessoal e particular; simplifique e generalize os signos a fim de que

estes possam ser comunicados aos demais membros do grupo.

Assim, a linguagem verbal estimula o processo de formacdo de conceitos. A palavra, por meio
da abstracdo — processo constituido pelo mecanismo da internaliza¢do das caracteristicas dos
objetos - assume um significado simplificado e genérico no qual os individuos podem relatar
a experiéncia subjetiva de modo que todos a entendam. Posto que estara utilizando palavras,

cujo significado é compreensivel a todos do grupo.

O que concerne a linguagem uma outra funcdo: a de pensamento generalizante. Com o uso da
linguagem verbal os homens podem ordenar a realidade, agrupando os objetos, fatos e

evidéncias em classes a partir de uma mesma categoria conceitual.

[...] essa funcdo de pensamento generalizante que torna a linguagem um
instrumento de pensamento: a linguagem fornece os conceitos e as formas de
organizacdo do real que constituem a mediacdo entre o sujeito e o objeto de
conhecimento. (OLIVEIRA, 1995, p. 3)

Considerando toda a importancia da linguagem na organizacdo do pensamento do homem,
destaca-se que ela possibilita ao homem se desprender da experiéncia direta, suscitando o
surgimento da imaginacdo, que € a base da criatividade, orientada e governada por ele mesmo.
Assim, nas pesquisas sob o enfoque sdcio-historico é muito importante elucidar o discurso do
grupo pesquisado para que se possa desvelar o processo de constituicdo do fenémeno
estudado, analisar os aspectos histdricos, sociais e politicos que estdo dando forma ao

fendmeno e que estdo materializados na fala dos individuos.

Como a atividade teatral envolve, além da f outros elementos que sé podem ser analisados a
partir das imagens destes, como a expresséo corporal, portanto realizarei uma oficina de teatro

compreendendo:
- a filmagem das atividades realizadas pelo grupo participante da pesquisa;
- a organizacgdo dos dados coletados a partir dos registros de video;

- apresentacdo ao grupo dos resultados obtidos para que estes possam explanar sobre os
aspectos da expressao teatral e sua participacdo na atividade pedagdgica, a relacdo entre a

encenacdo e a aprendizagem dos conteudos escolares e o papel do ludico e da emogdo no
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processo de aprendizagem. Ressaltando a contribuicdo do teatro em relacdo a melhoria da

acao pedagogica.

A técnica utilizada para o registro das imagens sera a videografia, técnica que segundo Meira
(1994) ndo é uma filmagem comum, pois exige o registro completo dos momentos que
compdem os eventos alvo da pesquisa, bem como deve-se procurar tomar cuidado para ndo

filmar os fatos de forma confusa, impossibilitando a apreenséo clara dos dados desejaveis.
Quanto a analise, Meira (1994) chama a aten¢do para alguns pontos relevantes, como:
- assistir varias vezes as fitas para se familiarizar com os eventos registrados;

- elaborar um indice dos eventos, tornando mais rapido ao pesquisador acesso aos segmentos

desejaveis;
- transcrever literalmente os eventos selecionados para posterior analise dos mesmos;

- ao divulgar os resultados da analise, utilizar algumas imagens para a melhor compreenséo

das interpretacdes do pesquisador.

O processo de coleta de dados da pesquisa, tendo como instrumento tedrico- metodologico

uma oficina de teatro, sera constituido de trés etapas:

- na primeira etapa serdo realizadas atividades teatrais divididas em quatro categorias, as quais
possibilitardo aos participantes o conhecimento de diferentes acdes dramaticas, e ao
pesquisador apreender o discurso do grupo sobre os aspectos relevantes da pesquisa, através

da exposicédo de idéias no final de cada grupo de atividade;

- na segunda etapa, os videos serdo analisados para se elencar as concepc¢des apresentadas
pelo grupo sobre: o conceito de teatro; como a pratica desta atividade artistica poderia para a
formacéo dos processos psicologicos superiores; e qual tem sido a fungédo exercida pela acéo
dramatica no contexto escolar. Estas informacdes serdo organizadas em um indice de eventos,

como proposta pela técnica da videografia;

- na terceira parte sera realizado um seminario, no qual os resultados obtidos na primeira parte
serdo apresentados pelo grupo com a funcdo de dar condi¢cdes para que 0s participantes
possam refletir sobre os mesmos. Neste confronto estes poderdo questionar e/ou rever seus
posicionamentos sobre 0s contetdos abordados. Possibilitando, deste modo, uma discussdo
mais critica no tocante a contribui¢do do teatro no contexto escolar, assinalando os aspectos

nos quais o teatro pode proporcionar avancos qualitativos na praxis pedagogica, bem como 0s
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possiveis impedimentos a producdo dramatica como meio de apreensdo dos conteudos

escolares com vistas a constituicdo dos processos psicoldgicos superiores.
A oficina de teatro consistira de trés categorias de atividades:

- Atividades com o Corpo: visam mostrar a fun¢do do corpo na aprendizagem; como 0 corpo
colabora no processo de aprendizagem de novos contetdos; a visdo que os participantes tém
do proprio corpo e de sua fungdo na pratica pedagogica; e a relacdo entre a criacdo de

movimentos com a criatividade.

- Atividades Coletivas: constituem momentos para a organizagdo de agdes com a presenca do
outro; proporcionando a troca de idéias e a construcfes de gestos e atitudes coletivas;
verificando a contribuicdo do trabalho coletivo na facilitacdo da aprendizagem; e como as
pessoas reagem a acdo coletiva, explicitando os empecilhos existentes na elaboracdo do

trabalho em grupo.

- Atividades de Improvisacdo: as atividades de criacdo espontdnea de cenas, onde ha o
desenvolvimento de acdes, objetivam que o grupo identifique o ato de representar como um
instrumento de andlise da realidade, de apreensdo de novos contetdos e comportamentos, de
associacdo e/ou interacdo entre a fala e os gestos para a comunicagéo e entendimento de uma
idéia.

- Atividades de Producdo de Texto para o Teatro: objetiva apresentar o teatro como uma
possibilidade para se trabalhar diferentes conteudos; trazer, através do teatro, a dinamica do
jogo para a pratica da sala de aula; suscitar nos professores a compreensdo da estrutura do
teatro como uma atividade pedagogica; questionar a concep¢do do teatro apenas como uma

atividade para o desenvolvimento de aspectos emocionais.

Apds a filmagem das atividades, estas serdo analisadas buscando organizar os dados
apresentados em grupos de assuntos, tais como: a funcdo do corpo no teatro e no contexto
escolar ; o papel da emocéo na producdo das atividades; a relagéo da producédo do texto teatral
com a aprendizagem escolar; entre outros que poderdo ser apresentados pelo grupo nas
atividades realizadas. Feito o apanhado dos dados serd montado uma fita de video com os

momentos alvo da andlise.

Para a apresentacdo desta fita ao grupo participante sera organizado um CICLO DE
DISCUSSAO com a seguinte finalidade:

- apresentar os dados analisados sobre a Oficina de Teatro;
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- apresentar e refletir questdes sobre os dados apresentados na oficina de Teatro;

- debater com o grupo participante as questdes apresentadas em confronto comas imagens das

atividades da Oficina de Teatro.
O CICLO DE DISCUSSAO acontecer4 a partir de trés momentos:

- primeiro momento: apresentacdo das questdes referentes aos assuntos especificos , tais
como: Qual o papel da expressdo corporal na acdo pedagogica e teatral? Qual a funcdo da
emocdo na atividade teatral? Em que medida o teatro influéncia no aspecto emocional do
grupo? Como a producdo de um texto dramatico pode contribuir na formacdo do modo de
pensar e interpretar a realidade? Qual a relacdo entre a atividade teatral e a aprendizagem
escolar? Em que medida o conhecimento do professor sobre a prética teatral influéncia a sua

acao pedagdgica? Ressalto que estas serdo apresentadas por etapa.

- O segundo momento: é a projecdo das atividades em video de acordo com as questdes

anteriormente apresentadas.

- O terceiro momento: é o debate com o grupo sobre os assuntos abordados, buscando
apreender o pensamento do grupo sobre as questdes em confronto com as imagens da Oficina

de Teatro.

Vale ressaltar também o CICLO DE DISCUSSAO sera filmado, pois este registro é
necessario para que o pesquisador possa ter claro como o grupo pensa sobre o teatro e sua
relacdo com a aprendizagem escolar. Uma vez que este ja participou das atividades teatrais e
pode discuti-las, tendo como base a analise feita pelo pesquisador. Assim o grupo podera
explicar se a intervencdo do fazer teatral alterou seu modo de pensar a contribui¢do do teatro

no contexto escolar e como deve ser a postura do professor neste tipo de atividade.
INFORMACOES SOBRE A ESTRUTURA DA OFICINA:

CONTEUDO: A Oficina sera dividida em duas etapas. A primeira etapa refere- se as
atividades teatrais que promovem: - o conhecimento do proprio corpo; - o relacionamento
grupal; - a improvisacdo; - o conhecimento do teatro como linguagem; - a interpretacéo - o
teatro como discurso. A segunda etapa sera um ciclo de discussdo sobre o tema : O teatro e

sua fungdo na atividade pedagogica, para a analise dos resultados obtidos na primeira etapa.

CARGA HORARIA: A primeira etapa tera carga horaria de 20h. e a segunda etapa tera 10h.

Os periodos de realizacdo das etapas serdo fixados ap0s o recebimento das fichas de inscricao.
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LOCAL.: A oficina acontecera no periodo noturno, em uma sala do Centro Cultural José

Octavio Guizzo, sito a rua 26 de Agosto - entro de Campo Grande.

PARTICIPANTES: A oficina sera oferecida para 20 participantes. Os professores
selecionados serdo aqueles que entregarem a ficha de inscri¢do no prazo definido, que tenham
maior tempo de trabalho na REME (Rede Municipal de Ensino) com a disciplina de Educacao

Artistica da 5 a 8 séries.

MATERIAL: todo material necessario para o desenvolvimento das atividades sera fornecido

pelo ministrante. Assim como o café nos intervalos.

HORARIO: As aulas serdo ministradas das 18h. as 21h., com intervalo de 15 minutos (19:30 -
19:45)

PROGRAMA DA OFICINA

12 ETAPA: OFICINA DE TEATRO

Compreendendo as seguintes atividades:

- Expressao Corporal;

- Atividades Coletivas;

- Improvisagéo;

- Producéo do Texto Dramético e Encenacéo.

22 ETAPA: CICLO DE DISCUSSAO

Composto pelos seguintes passos:

- |° passo: apresentacdo das questdes para 0 grupo;

- 2° passo: apresentacdo do video com as atividades referentes as questdes apresentadas;
- 3% passo: discussdo com o grupo sobre cada assunto abordado.
ATIVIDADES DE EXPRESSAO CORPORAL:
OBJETIVOS: - Conhecer e identificar os participantes;

- Reconhecer as possibilidades do préprio corpo;

- Identificar as limita¢6es do corpo;

- Criar novas possibilidades de atividades corporais.
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ATIVIDADES: - Cada um recebe uma identificacdo (cracha). Sentados, falam de si mesmos;
sobre a profissdo; preferéncias, dificuldades na profissdo; como as resolve; caracteristicas

pessoais.

- 12 CAMINHAR SOBRE DIFERENTES TIPOS DE SOLO: A turma deve caminhar
livremente pela sala. Ao comando do orientador a turma deve se imaginar caminhando em
diferentes solos e/ou espacos. Os participantes devem ficar algum tempo estaticos,

expressando a sensacao que estdo sentindo. Pode-se acrescentar ritmos diferentes de andar.

- 22 ANIMAIS CAMINHAM: Todo o grupo caminha pela sala, cada um imitando um animal
de sua livre escolha. A um sinal, todos se imobilizam e a turma se observa mutuamente,
escolhe um animal para ser imitado por todos. Pode-se acrescentar acGes aos animais, tais

como: dormir, comer, cagando.

- 3 MARIONETE CAMINHA: Todo o grupo caminha livremente pelo espaco disponivel, no
ritmo sugerido, imaginando-se marionete, isto €, como se tivesse um fio de linha preso a
cabeca, puxando-os para cima. Orienta-se 0s participantes no sentido de que, quanto mais

esticado estiver o fio preso a marionete, mais leves deverdo ser seus movimentos.

- 42 MOVENDO PESSOAS: dividir a turma em dois grupos, sendo que um primeiro faz e o
outro observa, depois inverte-se a funcdo. O exercicio € iniciado caminhando livremente. Em
seguida é solicitado caminhar como determinado pelo outro, os participantes devem modificar
sua postura e o seu modo de andar. Os tipos sugeridos podem ser os mais diferentes e deve-se

acrescentar outras variantes como sentimento, idade caracteres fisicos e mentais.
ATIVIDADES COLETIVAS

OBJETIVOS: - Descobrir diferentes possibilidades corporais com a ajuda do outro;
- Caracterizar o0 corpo para comunicar uma mensagem coletiva;

- Organizar uma mensagem coletiva;

- Identificar qual a concepgédo quanto a ser personagem e a encenar.
ATIVIDADES: -

12 ALCAXOFRA: o orientador estabelece a producdo de diferentes seqliéncias de acGes do
cotidiano. A turma dividida em grupos de trés, sendo que o primeiro deve estabelecer a
sequéncia das agOes; o segundo reproduz a seqléncia estabelecida, o terceiro observa e
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quando algo € feito diferente interrompe a acdo do segundo e passa a realizar toda a

sequéncia.

22 MAQUINA MALUCA: Um grande grupo. Os participantes colocam-se no espaco, 0 mais
afastados possivel uns dos outros. A um sinal previamente combinado, todos corem para o
centro do espaco e formam uma escultura abstrata. Na montagem da escultura, os

participantes se tocam, mas sem combinar ou falar. O contato € feito pelo corpo e pelo olhar;

3% IMAGINANDO ESCULTURAS: em grupos, 0s participantes no espaco da sala, devem
observar o ambiente e produzir uma estadtua com o préprio corpo. Em seguida, a montagem
sera analisada pela turma. Depois, observam gravuras e montam o que observaram, montar a

mesSma gravura com movimento;

42 VESTINDO PERSONAGENS: o orientador coloca num canto varios aderecos e roupas.
Solicita que, dois a dois, se caracterizem com personagens opostos e criem uma cena muda,
depois com quatro pessoas, mantendo a caracteristica do personagem formam outra cena. Vai-

se aumentando o numero de pessoas até que toda turma forme uma so escultura;
ATIVIDADES DE IMPROVISAC;AO:

OBJETIVOS: - Organizar a encenagdo de uma cena;

- Utilizar o improviso para a montagem de uma cena;

- Criar, a partir do inicio de um texto, o final do mesmo e encena-lo;

- Identificar a concepcdo de teatro.

ATIVIDADES: - IMPROVISAQAO A PARTIR DE UM TEMA:

O grupo é orientado a pensar num tema. Cada grupo devera apresentar a cena pensada, usando
a linguagem gestual. Apdés cada encenacdo, comentar o trabalho considerando: o ritmo,

expressao dos gestos. Depois, reapresentar a cena com o uso da fala;

- HISTORIA A PARTIR DE DEZ PALAVRAS: A turma em grupo. Cada grupo deve fazer
uma lista com dez palavras, esta deve ser trocada entre os grupos. Depois 0s grupos devem

montar uma cena respeitando a ordem das palavras da lista;

- HISTORIA SEM FINAL: Os grupos recebem um texto ou unia historia sem o final, os

participantes devem criar o final e interpretar em linguagem gestual e verbal.
ATIVIDADES DE PRODUCAO DE TEXTO:

OBJETIVOS:
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- Reconhecer e executar as etapas de elaboracdo de um texto teatral;

- Especificar os elementos constitutivos da encenacéo e do texto teatral;
- Reconhecer a fun¢éo do coordenador e do ator;

ATIVIDADES:

- TEATRO JORNAL.: Distribuir noticias de jornal, todos 1 e formam grupos que se
interessam pela mesma noticia. As etapas a serem desenvolvidas sdo: leitura cruzada- duas
noticias lidas juntas para os grupos, dando-lhes nova dimensao sobre as mesmas; leitura com
ritmo - a noticia € cantada ou declamada em vez de lida, usando-se o ritmo mais indicado para
se transmitir o contetdo que se desejar. De modo que o ritmo funcione como um verdadeiro
filtro critico da noticia, revelando seu verdadeiro conteddo; Acdo Paralela - paralelamente a
leitura da noticia, os demais atores representam acdes fisicas, mostrando em que contexto o
fato descrito ocorreu; Improvisacdo - a noticia é improvisada cenicamente, explorando-se
todas as suas variantes e possibilidades; Concrecdo da Abstracdo - encena-se 0 que a noticia

as vezes esconde em sua informacdo puramente abstrata.

- TEATRO-FORUM: Leitura e anélise dos textos; escolher qual seré representado. Analise do
texto escolhido quanto: o tema, personagens, situacdo e emocdes. Iniciar a apresentacao,
depois de um tempo paralisar e tocar alguns atores, até que todos tenham atuado na

encenacao.
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ANEXO 2- FICHA DE INSCRICAO DA OFICINA DE TEATRO

INFORMACOES GERAIS:

1- A oficina tera duragdo de 30h distribuidas em duas etapas: 12 com 20h de duracgdo realizada
de 2% a 62 feiras. A 22 etapa com 10 h de duracdo, sera realizada as 4% e 52 feiras. Sendo as

aulas das 18 as 22 horas, com intervalos de 15 minutos.

2- A oficina sera no periodo noturno, no Centro Cultural José Octavio Guizzo, sito a rua 26 de

Agosto.

3- Poderéo participar da oficina 20 (vinte) professores; serdo selecionados, dentre 0s que se
inscreveram, 0s que tiverem maior tempo de trabalho com Educacédo Artistica de 5 a 8 séries
da REME.

4- A Ficha de Inscrigdo deverd ser devolvida & SEMED, aos cuidados de Solange e Ivonete.

5- Todo material necessario para o desenvolvimento das atividades sera fornecido pela

ministrante (Amirtes M.C. e Silva). Assim como o café nos intervalos.
DADOS PESSOAIS:

NOME:

ENDERECO:

TELEFONE:

ESCOLARIDADE:

TEMPO DE SERVICO:

DADOS PROFISSIONAIS:
ANO DE INGRESSO NA REME:
CONDICAO: () EFETIVO () ESTAGIO PROB. () CONTRATADO

LOCAL DE TRABALHO:

NIVEL DE ENSINO EM QUE ATUA:
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() EDUCACAO INFANTIL
() ENSINO FUNDAMENTAL
() ENSINO MEDIO

SERIES COM QUE TRABALHOU A PARTIR DE 1998:
() 12 série () 22 série () 32 série () 4% série () 52 série () 62 série () 72 série () 8% série

QUE INFORMACOES TEM SOBRE O TEATRO?

O TEATRO FAZ PARTE DO CONTEUDO CURRICULAR? POR QUE? COMO
DESENVOLVE?
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