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APRESENTACAO

Prezados Professores

A apresentagdo do volume 1 desta cole¢io expde o sentido de sua pu-
blicagio como material de apoio ao trabalho do professor que participa com seus alunos
de um projeto — Escola em Cena — que promove a intera¢io entre cultura e curriculo.

Este segundo volume tematiza o trabalho de sala de aula no contexto
desse projeto. Aqui os artigos incidem sobre o tratamento das linguagens teatro e danga
circunscrito ao curriculo escolar, considerando-se as dimensdes cognitiva, perceptiva,
afetiva e comunicativa dessas expressdes artisticas. Nessa perspectiva, apresentam su-
gestdes de atividades de preparagio e de apreciagio de espeticulos de teatro e danga.

Em A ida ao teatro, a autora ressalta a importincia da experiéncia
sensivel da apreciagdo artistica, e do teatro, para a construgdo do conhecimento e o
desenvolvimento da autonomia critica, e distingue dois métodos para a aprendizagem
da leitura estética de uma obra: o método discursivo, que atua no plano do cognitivo,
do raciocinio e que se utiliza de simbolos discursivos préprios da linguagem verbal,
e o método apresentativo, que considera o plano do sensivel, no qual prevalecem os
simbolos que se conectam ao sensorial, a0 emocional. Apresenta sugestdes de ativida-
des para serem desenvolvidas antes e depois da ida ao teatro e relata duas experiéncias
de trabalho com alunos.

Leradanga com todos os sentidos apresenta uma concepgio de dan-
¢a e de ensino da danga na escola que integra movimento e pensamento, pritica e
teoria, aprendizagem motora e aprendizagem intelectual. A partir dessa concep¢io,
sua autora propde atividades de preparagio dos alunos para apreciarem o momento do

espetdculo e outras para sua andlise, tendo em vista o desenvolvimento da percepgio



estética e a ampliacdo do conhecimento sobre a danga — os principios gerais da lingua-
gem do movimento, do uso do espago e do som. Contém ainda reflexdes sobre alguns
temas que podem contribuir para o trabalho de anilise de espeticulos de danga.

Em Teatro, infancia e escola, o autor aborda as representagdes sobre
a infancia que imperaram em diferentes momentos histéricos, no intuito de tornar
claro que nio se pode discutir teatro realizado para criangas desconsiderando a visdo
que se tem da infincia, o que se valoriza para sua formagéo e as vérias dimensées da
sua vida cotidiana. Apresenta um histérico sobre o teatro para criangas no Brasil e
parametros para a identificagdo de propostas de teatro que nio levam em conta sua
inteligéncia e sensibilidade. Sugere, também, alguns jogos teatrais para serem realiza-
dos em sala de aula e faz indicagdes para a montagem de um espeticulo na escola.

As anilises que compdem este volume poderio auxiliar o desenvolvi-
mento de atividades de preparagio e de estudo dos espeticulos com seus alunos, visan-

do 4 construgdo de conhecimentos e ao desenvolvimento da competéncia estética.
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A IDA AO TEATRO

Ingrid Dormien Koudela™

[*]Livre-Docente pela ECA/USP e Pesquisadora pelo CNPg, é professora do Curso de P6s-Graduacao
em Artes Cénicas na Escola de Comunicacoes e Artes da USP e do Curso de Licenciatura em Teatro da
Universidade de Sorocaba — Uniso. E autora de Jogos teatrais (Perspectiva, 2002) e tradutora e intro-
dutora do Sistema de Jogos Teatrais no Brasil. Pesquisadora de Brecht, com énfase na Peca Didatica,
publicou, entre outros, Brecht: um jogo de aprendizagem (Perspectiva, 1991).






INTRODUCAO

Certa vez perguntaram a Stanislavski como deveria ser um teatro
para criangas, ao que o famoso encenador russo respondeu: Igual, sé que melhor do que
0 teatro adulto!

E como deveria ser o teatro para o jovem? Hd espeticulos que se
dirigem especificamente ao publico jovem, tratando de problemas que lhe dizem
respeito mais diretamente. Mas hd muitos outros espetdculos a que este piblico tam-
bém pode assistir. Bons espetdculos de teatro sdo universais, atingindo tanto o adulto
quanto a crianga e o jovem.

Este texto ¢ um diilogo com vocg, professor, e almeja transformar a
visita ao teatro em uma aventura prazerosa.

A ida a0 teatro é extracotidiana em relagdo a rotina escolar. Mas ela
pode ser transformada em oportunidade para criar uma situa¢do de ensino/apren-
dizagem, na qual a descoberta e a constru¢do de conhecimento estejam presentes,
através da preparacio antes da ida ao teatro e na volta a escola.

Seus alunos vio pela primeira vez ao teatro? Jd fizeram visitas ante-
riores? J4 foram a outras institui¢des culturais? A museus? A concertos de musica?
Hi outras atividades culturais no bairro? E um grupo da periferia da cidade de Sao
Paulo? Um grupo do interior do Estado?

E voce, professor? Qual ¢ a sua familiaridade com o teatro? E espec-
tador? Professor especialista, com formagio em teatro? E professor de Arte? De His-
téria? De Portugués? De outra drea do curriculo escolar? A ida ao teatro ndo implica
necessariamente um professor especialista.

A plateia é o membro mais reverenciado no teatro! E para o espec-

tador que todos os esforgos dos atores e da equipe técnica (iluminagio, cenografia,
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figurinos, sonoplastia e outros) se somam, preparando a sua vinda. Facamos justica
a esses esforgos, preparando nossos alunos para o gesto de reveréncia ao publico re-
alizado pelos artistas de teatro. O espeticulo teatral envolve um trabalho intenso de
ensaios e produgio.

Os espagos culturais na cidade sio ilhas de liberdade diante da ocu-
pacio da fantasia pela midia e a sociedade de consumo. Ir a exposi¢des e espeticulos
de teatro e musica ¢ ensinar a crianga e ao jovem que, além das dreas verdes, ha espa-
¢os na cidade que merecem ser visitados. O projeto Escola em Cena pretende contri-
buir para que o teatro se transforme em mais uma opgo de cultura e arte na escola.

Ao mesmo tempo, o foco deste trabalho estd na autonomia das rela-
¢des espectador/ator, professor/aluno e aluno/aluno. A construgio de conhecimento
propiciada pela ida ao teatro serd uma experiéncia sensivel e a consciéncia de seu valor
serd conquistada por meio da sua mediagio, professor, complementando as sugestoes
aqui apresentadas.

A experiéncia sensivel é tnica e cabe a vocé compreender e estimular
as iniciativas de seus alunos, que podem se expressar de inimeras formas sobre a ida

a0 teatro.

ACESSO FiSICO E ACESSO SIMBOLICO

A mediagio teatral, no 4mbito de projetos que visam a formagio de
publico, é toda e qualquer iniciativa que viabilize o acesso dos espectadores ao teatro.
O primeiro aspecto a ser considerado € o acesso fisico.

Quais iniciativas facilitam a ida do publico ao teatro? Quais inicia-

tivas facilitam a ida do teatro até o publico? Ha difusdo de espeticulos por regides
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social e economicamente desfavorecidas na sua cidade?

Iniciativas como promogdo e barateamento dos ingressos, ampla
circulagdo das produgdes culturais pelos veiculos de comunicagio, disponibilizagao
adequada de transportes e a construgio de centros culturais na periferia das cidades
podem garantir o acesso do publico ao teatro.

Um segundo aspecto a ser considerado é o acesso simbélico, que
opera no terreno da linguagem. Lidamos aqui com a relagio que o espectador estabe-
lece com a cena teatral, da conquista de sua autonomia critica e criativa.

A autonomia refere-se a construgio de sentidos que nasce a partir
da experiéncia sensivel, a elaboragdo de significagbes que constituem o ato pessoal e
intransferivel do espectador. Esta autonomia precisa ser construida.

A diferenciagio estabelecida entre acesso fisico e acesso simboélico
nos ajuda a esclarecer a diferenca entre pensar a formagio de publico e a formagio
de espectadores.

Um projeto que cuide da viabiliza¢io do acesso fisico dos especta-
dores ao teatro pode ser considerado um projeto de formagio de publico de teatro,
almejando a amplia¢io dos frequentadores e criando em determinada parcela da po-
pulagdo o hébito de ir ao teatro.

Ja um projeto de formagao de espectadores visa nio apenas a facili-
tagdo do acesso fisico, mas também ao acesso aos bens simbélicos. Almeja-se inserir
o espectador na histéria da cultura.

O dramaturgo e encenador alemio Bertolt Brecht compreendia a
apreciagio do teatro pelos espectadores como uma democratiza¢io dos meios de pro-
dugio. Se por um lado o acesso fisico ao teatro deve ser ampliado, diversificando as
formas de produgio do teatro, o acesso aos bens simbdlicos implica um processo de
educagio, focada na apreciagio e leitura do espetdculo de teatro pelo espectador. De

acordo com Brecht:
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O GRANDE CIRCULO DE INICIADOS

E uma opinido antiga e fundamental que uma obra de arte
deve influenciar todas as pessoas, independentemente da idade, status ou edu-
cagio (...) todas as pessoas podem entender e sentir prazer com uma obra de
arte porque todas tém algo de artistico dentro de si (...) existem muitos artistas
dispostos a ndo fazer arte apenas para um pequeno circulo de iniciados, que
querem criar para o povo.

Isso soa democrdtico, mas em minha opinido néo ¢ democrd-
tico. Democritico ¢ transformar o pequeno circulo de iniciados em um grande
circulo de iniciados. Pois a arte necessita de conhecimento. A observacio da arte
s0 poderd levar a um prazer verdadeiro se houver uma arte da observagio. As-
sim como € verdade que em todo homem existe um artista, que o homem € o mais
artista dentre todos os animais, também é certo que essa inclinagdo pode ser
desenvolvida ou perecer. Estd contido na arte um saber que é saber conquistado

através do trabalho (Brecht apud Koudela, 2001).

Brecht questiona, nessa citagio, o simples acesso fisico ao teatro por

grandes parcelas da populagio. Traduzido em outros termos, o acesso aos bens sim-

bélicos implica construcdo de conhecimento.

O CONHECIMENTO DE ARTE NOS PCNEM

Através dos Pardmetros Curriculares Nacionais para o Ensino Médio

— PCNEM legitimou-se, pela primeira vez na histéria da educagio brasileira, a efetiva

presenca da Arte como drea de conhecimento escolar.
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As diretrizes enunciadas pelos PCNEM almejam contribuir para o
fortalecimento da experiéncia sensivel, dando continuidade aos conhecimentos de
arte desenvolvidos na educagio infantil e fundamental.

A disciplina Arte comparece como parceira das disciplinas trabalhadas
na drea Linguagens, Cédigos e suas Tecnologias ¢ nas demais dreas de conhecimento
presentes no Ensino Médio, constituindo-se como drea de transito entre fronteiras do
conhecimento, colaborando no desenvolvimento de projetos educacionais interligados.

Nos PCNEM discute-se uma concepgdo contemporinea da disci-
plina, segundo a qual a arte é considerada um conhecimento humano articulado no
ambito da sensibilidade, da percep¢io e da cognicio.

Destacam-se dois grandes vetores, quais sejam: o campo abrangente
das diversas manifestagdes da linguagem e o universo especifico da arte. Essas duas
perspectivas nio sio excludentes.

No primeiro vetor ¢ salientada a dimensdo simbélica do ser humano
no seu sentido mais amplo. Nesse caso, o estudo sobre as diversas linguagens (visual,
sonora, corporal, verbal) permite a abordagem dos mais variados aspectos da cultura
ligados ao cotidiano, ao entretenimento, aos oficios, as ciéncias, etc. Nesse sentido,
as diferentes linguagens como o jogo simbdlico, o desenho, o movimento, os sons
podem ser utilizadas em processos de aprendizagem de qualquer disciplina.

No segundo vetor é destacada a especificidade da experiéncia estética
da arte, que gera um tipo particular de narrativa sobre o mundo, diferente da narrativa
cientifica, da filoséfica, da religiosa e dos usos cotidianos da linguagem.

Essa diferenciagio entre os dois vetores possibilita um entendimento
mais acurado das relagdes transversais e interdisciplinares que a arte e o teatro esta-
belecem com outros campos de conhecimento e com a realidade, a0 mesmo tempo
em que também resgata sua identidade como forma especifica de conhecimento e

construgio de sentido.
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Ao longo de toda a proposta para Arte dos PCNEM,, é recorrente a
énfase em trés linhas de a¢do — produzir (fazer), apreciar e refletir (contextualizar)
— que correspondem a como se dd o conhecimento em arte.

Tendo em vista os conhecimentos referidos pelos PCNEM para a
area de Arte, fazemos a sugestio de uma articulagio entre o ensino do teatro e o es-
petdculo teatral, visando a aprendizagem da leitura estética da obra, através de vérios
procedimentos.

A competéncia estética supde a prética de criar produtos artisticos e

a aprecia¢do de espeticulos de teatro, superando a dicotomia entre teoria e pratica.

ORIENTAGCOES ANTES DA IDA AO TEATRO

Salas de aula reunidas para assistir a um espeticulo de teatro consti-
tuem uma situagdo diferente do ritual social de plateias pagantes que frequentam os
teatros nos finais de semana.

O aquecimento antes da ida ao teatro com o grupo ¢é importante!
Qual a diferenca entre ligar um botdo ou sentar ao computador e ir a um espeticulo
de teatro onde encontramos pessoas “ao vivo e em cores” que se apresentam diante de
uma plateia? Qual o comportamento desejado?

Prepare com seus alunos o trajeto do onibus até o teatro. As vezes,
para muitos, esta ¢ a primeira oportunidade de conhecer a cidade. De onde saimos,
para onde vamos? Quanto tempo leva o percurso? Garanta o horirio, a alimentagio,
a ida ao banheiro antes de assistir a pega. Muitos banheiros sio uma experiéncia
unica, com seus espelhos e azulejos luxuosos, como o do Sesi na Avenida Paulista,

por exemplo.
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A plateia de jovens que vai pela primeira vez ao teatro é espontinea,
mas algumas atitudes bdsicas de cidadania podem e devem ser trabalhadas com seu
grupo. Perceber que a plateia de teatro acontece no aqui/agora e que os atores e o
patrimonio da sala de espeticulos devem ser respeitados é premissa bdsica para o
sucesso da ida ao teatro.

Antes da ida ao teatro, o professor pode fazer um exercicio de me-
moria sobre a sua prépria experiéncia com teatro. Trago um exemplo neste depoi-

mento de uma professora:

Quando crianga ou adolescente nunca participei de teatro na
escola. E como para ficar vermelha é um breve piscar de olhos... dei gracas a Deus.
Mas posso dizer que me recordo claramente de momentos de minha infincia, por
volta de meus cinco ou seis anos, das brincadeiras de faz de conta e dos jogos de rua.

O quintal de minha casa era amplo, com bananeiras, laran-
Jeiras, limoeiros, figueiras e alguns animais. As criangas nesta época, na década
de sessenta, ainda brincavam na rua, diga-se de passagem, o melhor lugar para
brincar de mae da rua, mamde polenta, marinheiros da Europa, passa anel, ba-
langa caixdo, esconde-esconde, pega-pega, bolinhas de gude, pula mula, pipa, pé de
lata, mareta, bafo, pido, pular corda, passa-passa trés vezes, carrinho de rolima,
bicicleta, amarelinba.

Meu quintal era o local de mil aventuras e possibilidades. Fiz
da goiabeira o meu cavalo, subia em seus galhos e ld ficava horas e horas caval-
gando, enfrentando batalhas, tempestades, ventanias... A bananeira, depois de
retirado o cacho de bananas, era derrubada e seu tronco era meu navio... eu agar-
rava as folhas das outras transformadas em cordas que me levavam de um navio
ao outro... a flor roxa me servia de coragio de boi a ser vendido no agougue, pois
eu também era agougueiro. O cabo de vassoura fincado no chio com uma tampa de
lata era o volante de meu carro. Eu era a apresentadora do circo e meu porquinho-
da-india, meu animal amestrado. Tornava-me cabeleireira com escovas de dente
velhas e meus clientes eram os gansos e patos a quem escovava as penas.
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Talvez o professor ndo tenha feito teatro na escola. Talvez nunca
tenha ido ao teatro. Talvez seus alunos nio saibam o que é teatro. E muitas vezes o
teatro ¢ até mesmo associado a experiéncias constrangedoras da relagio palco/pla-
teia. O teatro talvez tenha deixado em alguns uma meméria marcante, outros talvez
lembrem momentos de pura chateagdo em que os atores pareciam “dar aula”, falando
muito, sem provocar nenhum interesse. Em seus melhores exemplos, o teatro alia
diversdo e ensinamento.

Se fizermos um exercicio de meméria dos jogos de rua e das brin-
cadeiras de faz de conta, o prazer de viajar na imaginagio e se aventurar poderd nos

ajudar a resgatar a fungio simbdlica, que pertence ao homem pequeno e ao teatro.

RODAS DE CONVERSA ANTES DA IDA AO TEATRO

Experimente conversar com seus alunos. As rodas de conversa, em
que se diz ao outro o que se pensa, devem ser vistas como um processo. Talvez no ini-
cio se ougam apenas alguns balbucios. Cada pequeno enunciado deve ser valorizado
e vocé precisa estar atento para que todos tenham oportunidade de se manifestar. Na
maioria das vezes precisard provocar a fala, por meio de perguntas problematizado-
ras que gerem conversa. Aos poucos as verbalizagdes de seus alunos tornam-se mais
fluentes. As rodas de conversa em sala de aula promovem o processo de dizer ao outro
0 que se viu, o que se sente e o que se pensa. O exercicio dessa forma de narrativa é
essencial na leitura da obra de arte.

Deixe que eles fagam o exercicio de memoria, conversando inicial-
mente em duplas sobre a sua infincia. Onde brincavam? Com quem brincavam?

Como era o seu quintal? A sua rua? Quais jogos conhecem? Vocé pode até mesmo
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pedir que fagam um inventdrio de jogos. Peca que perguntem aos seus pais, aos avos.
Como eles brincavam? Quem eram os seus amigos? Como era o seu quintal? A sua
rua? Quais jogos conhecem?

Muitos contextos, de diferentes momentos histéricos, poderdo vir
a tona. Converse sobre o teatro como espago de representagio onde outras histdrias
podem ser contadas, dé outros tempos, com outros personagens. Experimente alguns
jogos com seus alunos. Deixe que eles sugiram novos.

O espeticulo de teatro gera uma situagio de aprendizagem, tanto na
relagdo com o contexto cultural da obra, quanto no contexto cultural do espectador.
Vocé, professor, estd entre muitos, ird exercitar a sua atengio ao outro. O outro nio é
aqui uno, mas multiplo.

Como dissolver as resisténcias que, na maioria das vezes, sio resulta-
do de comportamentos mecanizados? De atitudes que se tornaram rotina? Promover
o contato com a arte e com o teatro implica vencer preconceitos e bloqueios de ordem
afetiva. Seus alunos espectadores sdo pessoas com experiéncias diversas, histdrias sin-
gulares de vida e de outros encontros com a cultura. E na interagio entre eles e com

vocé que cada espectador ird construir os significados da ida ao teatro.

O PLANEJAMENTO

A apreciagio do espeticulo deve ser antecedida por uma etapa de
preparagdo que se inicia com vocg, professor, na sala de aula. Informe-se sobre o es-
peticulo de teatro antes da visita, conhecendo a sua tematica, recomendagio de faixa
etdria e proposta estética.

Antes da ida ao teatro, vocé pode apresentar propostas de atividades
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como a consulta a internet sobre o encenador e o grupo teatral, o autor do texto, a
localizagdo do teatro, os meios de transporte e a distdncia a ser percorrida.

O teatro como produgio cultural dispée de informagées e registros
que podem ser pesquisados. O conhecimento do trabalho de outros profissionais
de teatro, como os criticos e os que atuam na divulgac¢do dos espeticulos, também
podem ajudi-lo na preparagio da visita ao teatro. Os diciondrios de teatro podem
ajudar a elucidar conceitos (vide bibliografia e faga consulta aos /inks, disponiveis no
final do texto).

Quando se faz uma preparagio especialmente intensiva para a ida ao
teatro, o texto da peca (ou outros textos, como poesias e adapta¢des de romances, ou
outros géneros literdrios) pode ser lido e analisado através de semindrios.

Por exemplo, as pegas de Shakespeare, que tém adapta¢do em forma
de conto (Lamb, 2000), ou a leitura do texto dramdtico da pega, que pode ser enviada
pelo grupo de teatro via e-mail, ou ainda a leitura para os alunos do programa da en-
cenagio que geralmente traz a proposta de forma resumida e apresenta ficha técnica

do grupo teatral.

METODO DISCURSIVO E METODO APRESENTATIVO

Hi dois métodos distintos de encaminhamento para a ida ao teatro:
o método discursivo e o método apresentativo. Eles podem ser combinados.

Tradicionalmente entende-se que somente aquilo que pode ser ex-
presso por meio da linguagem (discurso verbal) pode ser pensado. Langer estabelece
uma diferenca entre o simbolo discursivo e o simbolo apresentativo. Segundo ela,

onde quer que um simbolo opere existe significado e o reconhecimento do apre-
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sentativo amplia a concepgio de racionalidade para além das fronteiras comumente
aceitas (Langer, 1971).

Se aceitarmos que a fun¢io simbdlica resulta de um processo espon-
tineo que continua o tempo todo na mente humana, o ver abstrativo é o fundamento
da nossa racionalidade. Nesse sentido, a simbolizagdo é pré-raciocinativa, mas nio
pré-racional. Antes de qualquer generalizagio ou silogismo consciente, a mente hu-
mana elabora simbolos que refletem um esfor¢o consciente de compreensao.

Enquanto os significados fornecidos através do simbolo discursivo
exigem o aprendizado do vocabulirio e da sintaxe, o simbolo apresentativo prescinde
de qualquer aprendizagem. Os simbolos apresentativos nio exigem a intervengdo do
raciocinio e falam diretamente ao sentido.

Enquanto o pensamento conceitual ¢ inicialmente exterior 4 crianga
(e muitas vezes ao aluno com deficiéncias em sua escolarizagio), os simbolos apre-
sentativos elaborados através do jogo, do desenho, da narrativa possuem significado
légico, sensorial e emocional.

O método discursivo aposta principalmente na mediagio de infor-
magdes (palestras introdutérias, documentos em forma de textos) e na troca verbal de
opinides (debates). Ele visa principalmente ao conhecimento cognitivo e racional.

O método apresentativo utiliza técnicas criativas e ludicas na pre-
paracio para a visita ao teatro e leitura do espetdculo apés a volta a escola, como jogos,
desenhos e rodas de conversa, através das quais os alunos contam a sua experiéncia
sensivel. Visa primordialmente a compreensio associativa e emocional.

A combinagio das duas abordagens metodolégicas permite que o
aluno espectador se ocupe intensivamente e com todos os sentidos na sua relagio com
o evento espetacular, tornando-se capaz de refletir sobre a experiéncia sensivel.

Na preparagio para a ida ao teatro, na qual se utiliza o método dis-

cursivo, a mediagdo se da através de informagdes sobre o autor e o contexto histérico
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da peca e sua recep¢io na histéria do teatro. Muitas vezes hd necessidade de esclare-
cimentos sobre o tema (quando a encenagio nio parte de um texto literdrio).

Alimentada por projetos interdisciplinares, a ida ao teatro podera até
mesmo focar questdes de histéria, geografia, lingua portuguesa e outros. Hé espetd-
culos que propdem projetos de investigagdo por trazerem uma abrangéncia cultural
larga. Trago como exemplo encenagdes de pecas de Shakespeare.

Uma sugestio é propor a formagio de equipes as quais podem ser
atribuidas tarefas especificas. Professor, organize essas equipes com diferentes focos.
Os alunos podem, por exemplo, observar com mais atengio a iluminagio, a cenogra-
fia, os figurinos, o edificio do teatro. O préprio trajeto pode ser estudado por uma
equipe. Como envolver os alunos? Quais equipes eles gostariam de formar para a ida
ao teatro?

Assim como o espectador ante o espetdculo, vocé pode transformar
a ida ao teatro em aprendizagem significativa, através da mobiliza¢do do processo de

apreciagdo, informagio e criagio de seus alunos.

DURANTE O ESPETACULO

Mesmo considerando a praticidade de contar com um espeticulo
teatral a ser encenado nas dependéncias da prépria escola, o deslocamento das crian-
¢as até o teatro possibilita uma experiéncia estética impar por causa do contato com
os elementos fundamentais que compdem o espetdculo.

Ir ao teatro possibilita a professores e alunos conhecer todo o aparato
técnico do teatro. Visitas guiadas aos bastidores tém como objetivo desvendar sua

funcio para os alunos. Bilheteria, leitura do programa, cenografia, refletores, bambu-
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linas, coxias, camarins, mesa de som, mesa de luz, entre outros, podem ser demonstra-
dos para as classes que vém ao teatro. Esse servico educativo ¢ oferecido pelo Teatro
Municipal de So Paulo, por exemplo, que também presta esclarecimentos sobre as
profissdes teatrais de encenador, cenégrafo/figurinista, ator, iluminador, técnico de
som, maquiador, camareira, contra-regra, entre outros.

A visita comeg¢a muito antes da chegada ao teatro. E a entrada na sala
de espetdculos é marcante. Cada teatro tem uma arquitetura especial. Uma visita ao
Teatro Municipal, por exemplo, envolve toda uma histéria em torno do prédio e da
disposi¢io das acomodagdes na plateia (consulte o /ink, ao final do texto).

Na ida ao teatro, o professor é um membro na plateia, que acompa-
nha a classe e observa atentamente a atitude dos alunos para dar continuidade as suas
atividades na sala de aula.

Agora ¢ o momento da frui¢io estética que principia com os trés si-
nais que tradicionalmente anunciam o inicio do espetaculo teatral. O black-out (mui-
tos espeticulos utilizam o recurso de apagar todas as luzes da sala de espetdculos an-
tes do inicio) e a cortina que se abre, s vezes de forma majestosa, provocam em geral
uma grande euforia nas plateias formadas por escolas. Deixe esse processo acontecer,
professor, a partir deste momento os atores sdo os responsédveis pela comunicagio
entre o palco e a plateia.

A conduta da plateia durante o evento teatral é uma questdo intrin-
cada. Como fazer com que os alunos percebam a hora de falar e a de silenciar? O
siléncio pode ser considerado uma conquista, nem imediata nem evidente. E muito
menos imposta. A imposi¢io do siléncio é muito pouco produtiva para a ambigio de
formar espectadores. Ela ndo se resolve colocando para fora quem estiver se mani-
testando durante a cena. Pouco adianta que os professores repreendam seus alunos
ou que os artistas interrompam a apresentagdo para pregar licées de boa conduta a

plateia presente.
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Mas a importante a¢do na preparagio e sensibilizagio para a ida ao
teatro ¢ determinante para um olhar e uma escuta mais atenta dos alunos.

Em uma ida ao teatro, com salas de Educagio Infantil que foram as-
sistir a Os saltimbancos, pega musical de Chico Buarque de Holanda, os atores ficaram
surpresos quando, ao cantar as musicas, as criangas os acompanharam em coro. Por
que a surpresa? As criangas tinham estudado a musica do Chico com as professoras
e participavam ativamente. Nas cenas que se seguiram, os atores davam a deixa da
musica e permaneciam em siléncio, ouvindo emocionados os cantos das criangas. Era
a primeira vez que essas criangas de escola puiblica faziam uma visita ao teatro.

Durante o espeticulo, a adrenalina de uma plateia de jovens pode ir
a mil! Nédo esperemos que o processo libertario da arte do teatro transforme o adoles-
cente em um ser que contempla comportadamente. A libido dos jovens ¢ provocada
pelo espeticulo e se manifesta muitas vezes de forma ruidosa.

O tempo e o espago no teatro sdo ralentados. A cena teatral provoca
uma interrupgio do cotidiano, focalizando uma a¢do em que personagens mostram seu
mundo interno. A cenografia, os figurinos, a iluminagio dio a cena teatral uma densi-
dade que conduz o olhar e a percepgio, provocando a experiéncia sensivel do espectador,
transformando-o em apreciador ativo. E como é maravilhoso perceber os momentos de
siléncio intenso e atengio quando o espeticulo promove a fruigio estética na qual se dd

a aprendizagem deste instrumento maravilhoso de educagio que é o teatro!

AVOLTA A ESCOLA

O sucesso da ida ao teatro pode ser julgado pela influéncia que exerce

sobre as conversas e agdes dos alunos, transformando e alargando o seu imaginario
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e a sua leitura de mundo. A visita pode propiciar uma sequéncia de situagoes de
aprendizagem, por intermédio de virias propostas que vocé, professor, pode fazer a
sua sala de aula.

A ida ao teatro pode ser criadora de uma atitude interrogativa que
permita ao aluno a construg¢io do seu conhecimento de teatro pela apreciagio e lei-
tura do espetdculo.

Na sala de aula, apés a ida ao teatro, as informagdes e percepgdes
estéticas sio compartilhadas entre os pares. Vocé poderd desenvolver procedimentos
variados para avaliar a apreciagio e leitura do espeticulo, fazendo propostas para a
tematizagio do conteido da pega.

A tradugdo simbélica da experiéncia operada por meio do método
apresentativo permite a constru¢do de novos produtos artisticos, através das relagoes

entre professor/alunos e alunos/alunos na sala de aula.

RODAS DE CONVERSA APOS A IDA AO TEATRO

Do que vocés mais gostaram? Do que nio gostaram? A experiéncia
sensivel do aluno pode iniciar com rodas de conversa desta natureza, mas nio necessita
ficar restrita ao plano do gostei/ndo gostei. Vocé, professor, pode fazer perguntas:

O teatro contava uma histéria para nés?

Em que época se passava a pega?

Quem eram os personagens?

Onde eles estavam?

O que faziam logo na primeira cena?

O que aconteceu?
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Como terminava a pega?

Como era o cendrio?

E os figurinos? Que cores tinham? Por que os personagens usavam
aquela vestimenta? Quais eram os aderegos de cena?

E ailuminagio?

Havia musica?

Inicie as rodas de conversa pedindo para os alunos descreverem o que
viram objetivamente.

As rodas de conversa sobre as diferentes interpretagdes e leituras do
espetdculo permitem compartilhar significados e ampliar a visio de mundo do jovem.
Para trabalhar os conceitos de teatro e suas possibilidades de ensino, cabe ao professor
assimilar as questées manifestas por seus alunos, assim como propor questdes para
contextualizar a leitura que eles estdo fazendo.

Ap6s a descrigdo detalhada do que viram, vocé, professor, pode fazer
nova batelada de perguntas, promovendo a leitura do espetéculo.

Havia um conflito entre os personagens?

Eles entraram em acordo? O conflito foi resolvido?

Por que eles usaram tal adereco de cena?

Havia uma mensagem que eles queriam passar?

Tanto alunos quanto professores devem saber que cabe a eles a tarefa
de compreensio da experiéncia teatral. O objetivo das rodas de conversa é estimular
os alunos a produzirem interpretagdes pessoais, desenvolvendo a sua autonomia.

As atividades antes e depois da ida ao teatro devem acontecer de
forma independente do espeticulo, ndo se prendendo necessariamente a assegurar os
objetivos anteriormente planejados por uma encenagio. Professores e alunos sio au-
tonomos na instauragdo de uma nova experiéncia na sala de aula, talvez impregnada,

mas nio determinada pela visita ao teatro.
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Se o primeiro mediador dos contetdos veiculados pelo texto ou pelo
tema investigado ¢ o préprio coletivo formado pelo grupo teatral, este processo se
transforma em uma sucessio de construgdes de sentidos do receptor.

A escola é o espago ideal no qual a aventura da ida ao teatro pode ser
elaborada produtivamente. As relagdes professor/aluno e aluno/aluno sio soberanas
na leitura e atualiza¢do dos conteudos ofertados pelo espeticulo de teatro.

Tal processo ndo permanece no plano apenas intelectual. Seria por
demais reducionista limitar as questdes colocadas para o aluno (por exemplo, com
questiondrios) a respostas convergentes para saber se entendeu os contetdos veicula-
dos pelo espeticulo.

O método apresentativo pretende estabelecer relagbes entre a per-
cepgio corporal e a experiéncia sensivel do espectador com as questoes experimenta-
das pelos personagens e/ou eventos representados pelo espeticulo. A introdugio de
jogos de improvisagio com a fala e o movimento é muitas vezes complementar ao
método discursivo.

Com o intuito de provocar uma interpreta¢io pessoal dos diversos
aspectos observados no espeticulo assistido por seus alunos, vocé, professor, pode
estruturar procedimentos que os convidem a criar cenas de elabora¢io compreensi-
va. Sdo prolongamentos criativos que buscam dar conta das questoes propostas pela
encenagdo. Os alunos sdo convidados a conceber breves atos artisticos, que ndo se
estruturam necessariamente como continuidade do espetdculo, mas como exercicios
interpretativos do espeticulo assistido.

O importante nio é aquilo que a cena quer dizer, mas o que cada
observador pode elaborar no plano simbdlico, a partir daquilo que a cena lhe disse.
Portanto, a sua fungio, professor, neste momento, ¢ estimular o aluno a manifestar-se
criativamente sobre a cena, efetivando a autoria que lhe cabe, elaborando compreen-

soes que vao sendo construidas para além da anilise fria e racional.
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DESENHOS

Trago exemplos para elucidar o processo. A primeira coisa que pego
as criangas e jovens sio desenhos livres com os quais expressam aquilo que mais os
marcou na encenagio.

Nos desenhos feitos pelas criangas depois da ida ao teatro para ver
Sonhos de uma noite de verio, de William Shakespeare, o personagem Puck aparecia
de forma recorrente. Com o objetivo de aprofundar essa expressio simbdlica através
do desenho, indaguei as criangas:

Se vocé fosse um duende e tivesse o poder de Puck, o que faria para

transformar a sua vida?

Segue o depoimento:

O Puck aprontou muito e eu vou contar um pouco do que ele
aprontou. Puck espremeu a flor amor-perfeito na Titania, a rainha das fadas. E
também na Lisandra e no Demétrio. Ele fex Titinia se apaixonar pela mari-
posinha. Se eu tivesse o poder de Puck tiraria a violéncia do mundo. Eu viraria
adulto, um homem bem bonito para arrumar uma namorada antes do dia dos
namorados. E 6 isso que eu faria se eu tivesse o poder de Puck.

O depoimento do aluno reflete a sua compreensio e o seu contexto
social. Os valores ai traduzidos e a esperanga por um futuro melhor mereceu toda a
nossa aten¢do. A utopia de uma sociedade mais justa foi traduzida por esta crianga
através da resposta ao método apresentativo (neste caso, uma narragio).

Trago outro exemplo de respostas ao método apresentativo, por meio

de desenhos realizados por criangas e jovens apés a ida ao teatro. Os exemplos dos
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desenhos das criangas sio importante fator de esclarecimento do exercicio da fungio
simbélica em desenvolvimento.

O espeticulo Viagem de Gulliver foi baseado no romance satirico de
Jonathan Swift (1726). A narrativa inicia-se com o naufrgio do navio no qual Gulli-
ver seguia. Apés o naufrigio, ele foi arrastado para uma ilha chamada Liliput. Os
habitantes desta ilha eram extremamente pequenos e estavam constantemente em
guerra por causa de futilidades. Foi através dos liliputianos que Swift demonstrou a
realidade inglesa e francesa da época.

Na segunda parte, Gulliver conheceu Brobdingnag, uma terra de gi-

gantes, onde todos eram gananciosos.

Viajou pelo mar e numa tempestade seu barco afundou.

Ele nadou até uma praia.

[ 11 As ilustracdes das pdaginas 31 a 35 sdo reproduc¢des do acervo pessoal de Ingrid Dormien
Koudela.
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Na narragio da crianga que realizou este desenho, encontramos:

... 0 que eu mais gostei foi quando Gulliver estava den-
tro da gaiola. Quando ele foi dormir foi atacado por vdrios bichos que
eram um gato e dois ratos e por duas serpentes bem gigantes. Eu gostei do
Gulliver também do papel que ele fez. Eu gostei dos personagens eu gostei
das cortinas do cendrio e cada cena ficava bonita.

Eu gostei do mar que parecia um mar de verdade e a

sereia do mar.

Esta é a cena que mostra Gulliver lutando. Esta é a cena que mostra

Gulliver com medo.



Através do desenho, podemos observar as dimensdes de tamanho
dos personagens. O gesto do desenho das pernas de Gulliver tem um trago tremido,

mostrando a emog¢io do medo.

O autor do desenho diz em sua narrativa:

... quando Gulliver acordou estava sendo espetado e
quem estava espetando eram os liliputianos. Gulliver falou:

- Quem sdo vocés?

- Nds somos liliputianos. Ab ja sei! Aqui € a terra dos
pequeninos.

Eles amarraram Gulliver com muitas cordas que pare-
ciam pulseiras.

Gulliver como nio sabia a lingua deles pedia comida e
nenhum liliputiano entendia o que ele falava, mas afinal teve um lilipu-
tiano que entendeu Gulliver.

Eu jd sei o que ele quer ¢ comida ele estd morrendo de

fome tragam comida para ele cada pratinho tinha dez paes com carne.

Gulliver comia tudo de uma vez s6.
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Gulliver parou numa terra onde os cavalos eram gente e
ele encontrou um amigo que falou da familia dele. O amigo dele falou:
- A sua familia estd passando necessidade. Nio consegue

pagar o aluguel, mas logo Gulliver perdeu seu amigo no canto da sereia.

A peca O santo e a porca é uma comédia escrita pelo autor paraibano
Ariano Suassuna (1957) e foi encenada pelo grupo Teatro do Centro da Terra (2001).
O texto relata o casamento da filha de um avarento, sendo que o santo do titulo é
Santo Antonio e a porca, um cofrinho, simbolo do acimulo voraz de dinheiro.

Nos desenhos dos adolescentes o tema da avareza é abordado por
meio de simbolos abstratos que mostram a sintese realizada a partir da compreensio

da pega.

Santo Anténio e Eurico

A plateia aparece representada neste desenho realizado por um aluno
do Ensino Médio.
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Foto de cena. Muitas vezes recuperar um momento da pega através

de uma foto de cena pode ajudar na memorizagio e leitura da peca.

O tema da avareza: todos querem a porca!
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PRODUCAO DE TEXTOS

Outra possibilidade que vocé pode explorar, professor, ¢ a elaboragio
de textos individuais e/ou coletivos pelos alunos. Eles podem escrever uma carta para os
atores, por exemplo, contando sua descri¢io e leitura da pe¢a. Ou ainda, os seus alunos
podem escrever em grupo uma nova pega a partir da peca que viram, modificando o
enredo e os personagens. Ou eles podem modificar o inicio e/ou o final da pega. Por
exemplo, Gulliver pode fazer novas viagens. Ele pode conhecer o bairro em que fica a
escola. Ou ele pode ficar esperando o 6nibus em uma parada em frente a escola e ob-
servar e/ou dialogar com os passageiros que estdo na fila. Ele pode até entrar no énibus

e ir junto com algum passageiro até a sua casa, imaginariamente.

OS JOGOS TEATRAIS NA ESCOLA

A expressividade dramitica evidencia a tendéncia do ser humano
para a representagio, experimentando papéis e vivendo situagdes extracotidianas. A
capacidade de representagdo dramdtica estd presente tanto nos jogos de faz de conta
quanto num espeticulo de teatro representado por atores profissionais, assumindo
diferentes formas que se desenvolvem através de um processo evolutivo e construtivo,
da crianga até o artista adulto.

Enquanto o jogo de faz de conta, em suas formas iniciais, é total-
mente improvisado ao sabor da imaginagdo dramdtica da crianga, o espeticulo teatral,
embora também necessite da espontaneidade, da improvisagio e da intuigio, resulta
de um processo de cria¢io e construgio intencional, exigindo dominio da linguagem

especifica que s6 se completa com a presenga do publico.
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Entre o jogo de faz de conta da crianga e o teatro, como espeticulo
a ser apreciado por uma plateia, é possivel criar inimeras gradagdes, promovendo
atividades que relacionam o fazer e a leitura do espeticulo teatral.

O jogo instiga e faz emergir uma energia do coletivo quase esqueci-
da, pouco utilizada e compreendida, muitas vezes depreciada.

Jogos teatrais na sala de aula (Spolin, 2007) destina-se especificamen-
te ao educador que trabalha com teatro e aos professores em geral que desejam intro-
duzir atividades de teatro em sua sala de aula.

Por meio das oficinas de jogos teatrais serd possivel desenvolver li-
berdade dentro de regras estabelecidas. O material do teatro, gestos e atitudes ¢é ex-
perimentado concretamente no jogo, sendo que a conquista gradativa de expressio
fisica nasce da relagio estabelecida com a sensorialidade.

Longe de estar submisso a teorias, sistemas, técnicas ou leis, o atu-
ante no jogo teatral passa a ser o artesdo de sua prépria educagio. Esta antididatica
do jogo propde a superagio de atitudes mecanizadas, por meio da experiéncia viva
do teatro, na qual o encontro com a plateia é redescoberto a cada partida. Formada
inicialmente pelo grupo da sala de aula, que pode ser dividida em equipes, esta expe-
riéncia com o jogo teatral pode ser desenvolvida levando a construgio de produtos
artisticos a serem mostrados para salas de aula paralelas.

Na escola nio se aprende normalmente através da experiéncia, mas por
meio da didatica (técnicas de organizagio do aprendizado). O aprendizado estético é
momento integrador da experiéncia. A transposi¢do simbdélica da experiéncia assume,
no objeto estético, a qualidade de uma nova experiéncia. As formas simbdlicas tornam
concretas e manifestas novas percepgdes a partir da construgdo da forma artistica. O
aprendizado artistico é transformado em processo de produgio de conhecimento.

A escola alegre de Paulo Freire seria o espago ideal para a relagdo

dialégica entre professor e aluno, propiciada pelo trabalho alegre do teatro!
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LINKS

Mediante pesquisa na internet, professores e alunos encontrardo uma série de infor-
magdes Uteis na preparagio para a ida ao teatro. Por exemplo, a busca pode ser feita
por autores/dramaturgos. O autor paraibano Ariano Suassuna pode ser procurado

através de vérios enderecos, como, por exemplo, em www.arianosuassuna.com.br

A revista Escola (Abril) realizou entrevista com o autor:

http://revistaescola.abril.com.br/
Novos enderecos podem ser buscados através dos sites de busca.

Experimente clicar a palavra teatro em http://www.google.com.br/, onde encon-
tramos:

http://www.pt.wikipedia.org/wiki

http://www.teatrobrasileiro.com.br/

http://www.mre.gov.br/cdbrasil/itamaraty

http://www.cooperativadeteatro.com.br/

http://www.itaucultural.org.br/.../enciclopedia_teatro/index

Muitos grupos de teatro tém sites que anunciam e informam sobre seus espeticu-
los, que podem ser tuteis na preparagdo para a ida ao teatro. Seguem alguns sites
recomendados:

www.teatrobrincante.com.br

www.centrodaterra.com.br

www.teatrodavertigem.com.br



www.2.uol.com.br/parlapatoes
www.satyros.uol.com.br
www.teatroventoforte.com.br
www.teatrooficina.com.br

www.companhiadofeijao.com.br

O agendamento para visitas monitoradas ao Teatro Municipal de Sao Paulo para as
escolas da rede piblica podem ser feitas pelo telefone 3223-3022, ramal 256.
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/teatromunicipal/
tmeducativo@prefeitura.sp.gov.br
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LER A DANCA COMTODOS OS SENTIDOS

Lenira Rengel

Vocé se interessa por danga, professor? Qual danga?
Vocé gosta de dangar? Ou acha que ndo tem jeito para a coisa?

[ # ] Professora dos Cursos de Graduagdo e Pés-Graduacdo em Danga da Universidade Federal
da Bahia.






Sabemos que a expressdo do corpo por meio da danca tem histéria e
¢ um documento parte da cultura e da sociedade. A danga ¢ feita de muitas dangas: as
dangas sagradas (muito antigas em homenagens aos deuses, a natureza), as ritualisticas
(as dos orixds, as indigenas), as dangas cldssicas (o balé, as indianas), as dangas de saldo
(forro, funk, valsa), as dangas populares (frevo, maracatu, bumba-meu-boi), as dangas de
rua (breaking), s6 para citar alguns exemplos.

Em geral, professores e alunos ficam intimidados, até mesmo apavo-
rados ou avessos & danga, por possuirem um conceito de que ela deva ser altamente
especializada, com corpos treinados, ou de que danga seja balé, ou “coisa de mulher”, ou
seja alguma modalidade de danga de rua.

Claro que o aprofundamento é necessirio para o dominio do especialis-
ta, mas o papel da danca na escola nio é o de criar dangarinos profissionais (porém nio
deixar de percebé-los), ¢ o de permitir a vivéncia de possibilidades infinitas do universo
do movimento, estimulando a experiéncia do sistema corporal em um amplo sentido:
experiéncia, criagio/producio e andlise/fruigio artistica. Ao focarem a danga com uma
leitura predeterminada, professores e alunos estardo agindo com coergdo para com a ati-

tude cognitiva do corpo como um todo.

A IMPORTANCIA DO ENSINO DA DANGCA NA ESCOLA Hm

A danga nio € s6 feita com o corpo, claro! Temos o espago, o som e
o movimento junto! Todavia, precisamos, como educadores, refletir como entende-
mos o corpo, pois ¢ este nosso aluno, que é um corpo, quem vai dangar: analisando,
conhecendo, fazendo. Muitos estudos, resultados processuais de amplas e minuciosas

pesquisas e experiéncias iz /oco, tém nos demonstrado que o corpo (ou seja, uma pes-
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soa) é um estado de trinsito entre o que se chama de abstrato, intelectual, metafisico
(“teoria”) e o que se chama de fisico, sensério, concreto, motor, emocional (“prética’”).
Os estudos apontam também para mudarmos o paradigma dualista que separa corpo
e mente! Por esta razio, as concep¢des de teoria e pritica, como procedimentos inde-
pendentes um do outro, mudam radicalmente.

A proposta triangular de ensino’ ¢ absolutamente coerente com os
processos corpéreos, pois ela trata teoria e pritica como indissocidveis. Pense em
como ensinamos a nossos alunos que um intelectual é apenas “tedrico” (e, em geral,
ele préprio se pensa como tal), e assim negamos a prépria presenca e atividade do
corpo, suas emogdes, percepgdes e inferéncias, necessirias e entremeadas na sua, que,
entdo, pode ser tratada como intelectualidade corpérea. Dizer, também, que uma
pessoa ¢ apenas “uma teérica da danga” é minimizar suas capacidades praticas, que
estio sempre junto as teéricas. Ao se estudar histéria da danca, aprende-se como se
faz danga. Exercita-se perceber, sentir e observar uma obra e suas tessituras® espaciais,
corpéreas, o desenho de luz, as transferéncias de peso ou as mudangas de continuida-
de do movimento, por exemplo.

Ensinar ao aluno que agora ¢ hora da “dancinha” ou da “aulinha de
arte” para ele relaxar, suar, “praticar a criatividade” ¢ justamente assassinar a sua cria-
tividade, tirar dele a capacidade de saber apreciar esteticamente uma obra e de fazer
relagdes com contextos histéricos, sociais, politicos, ambientais. Os jogos espaciais

e temporais, entre outros, de uma aula de Educagio de Arte, sio necessirios ao de-

[ 1]Sobre a proposta triangular, consulte os livros de Ana Mae Barbosa, inclusive os organizados por
ela.Vocé pode consultar também os Parametros Curriculares Nacionais e os Parametros Curriculares
Nacionais para o Ensino Médio.

[ 2] Tessituras sdo modos de “tecer” ou coreografar no espaco e modos de “construir” o corpo para
uma determinada danca.
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senvolvimento de nog¢des de geometria, matemadtica ou fisica e os conceitos nessas
disciplinas aprendidos sdo igualmente necessarios para a aprendizagem artistica. No-
¢oes de anatomia dadas nas disciplinas de Ciéncias e Biologia deveriam ser partes
integrantes das de Danca ou Educagio Fisica. A proposta desses didlogos interdisci-
plinares colaboraria para atender o corpo, que ja une, sozinho, teoria e pratica. Pensar
¢ uma forma de sentir, sentir ¢ uma forma de pensar. A teoria se faz em pritica e a

pratica formata a teoria, pois elas estdo, juntas, agindo nos textos do corpo.

QUE DANCA DANCAR NAESCOLA I

Historicamente o corpo (e este é o corpo que danga!) sempre foi
muito escondido e reprimido (como sabemos disto!). Ainda hé extremos paradoxos
em relagdo aos corpos. Haja vista a “adultizagdo” da crian¢a em termos de gestualida-
de e vestimenta, por exemplo! Muitos professores tém vergonha de tocar seus isquios
ou pubis em aulas de reconhecimento anatémico, entretanto nio tém o minimo pu-
dor de colocar alunas de cinco a oito anos com o bumbum virado para a cimera, ou
melhor, para a tela da TV, rebolando como adultas. E até mesmo redundante lembrar
a forte convencio sexual e, muitas vezes pornograficamente adulta, que o signo nade-
gas representa na cultura brasileira. O brincar de ser adulto traz certas informagdes a
crianga; no entanto, na maioria das vezes o que ocorre é uma indiferenciagdo entre ser
crianga ou ser adulto, acarretando graves problemas comportamentais, ou seja, nio se
trata de uma brincadeira que termina, e sim de uma maneira de agir que vai se tor-
nando um hébito adquirido. Vestir-se cotidianamente, dublar musicas, ver programas
de televisio de adultos e modelar-se como a artista (adulta) preferida carrega outro

referencial para este corpo que tudo absorve, que é a crianga. E uma crianga se tornard
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jovem, provavelmente, continuando a repetir essas caricaturas nefastas. Lembre-se,
professor, de criangas de quatro, oito, ou mesmo adolescente de treze anos dublando
letras que sugerem atos sexuais, adultos.

Se ensinarmos nossos alunos a terem uma viso critica e proporcio-
nar-lhes (e a nés préprios) uma atitude emancipatéria e negarmos a postura vigente
que permite a interferéncia de certos aspectos da midia na educagio, deixara de existir
por completo uma ditadura que imponha “tipos de corpos”. E de extrema importan-
cia que o aluno saiba que todos os corpos dangam. Coredgrafos contemporaneos fa-
zem questdo de ter dangarinos de diversas nacionalidades ou de estados ou de idades
e/ou de formagdes de danca em suas companhias, para justamente revelar e dialogar
com as diversificagoes culturais.

Se ao aluno for ensinado respeitar as diferengas existentes nos cor-
pos, ele cuidard e aceitard o seu corpo, com a sua prépria peculiaridade e individua-
lidade. Inexiste um modelo de corpo. O que existe é um didlogo do/com o corpo e
outros corpos.

Portanto, que danca dancar na escola? Todas as que forem possiveis.
T4do somente, junto a uma viséo critica. E preciso, por exemplo, que os alunos reflitam
sobre as letras das musicas que estdo dangando, tanto em portugués, inglés ou em

outra lingua qualquer.

O PROJETO ESCOLA EM CENA I

Professor, no projeto Escola em Cena este texto sobre danga visa tra-
zer reflexdes e sugestdes de trabalho em sala de aula para se compreender e constituir

a ida ao espetdculo como parte do curriculo escolar. Assim, a0 pormos a disposi¢do

48



este material, pretendemos oferecer subsidios para o ensino e a aprendizagem da
disciplina de Arte, com o intuito de potencializar a frui¢do e incentivar a andlise do
espeticulo cénico. Nesse sentido se manifesta e se efetiva definitivamente a nogao
de que a danga (e as outras artes) ¢ drea de conhecimento, compartilha saberes com
outras disciplinas e, principalmente, ela pensa junto com todos nossos sentidos.

E importante que se tenha uma visdo clara sobre o tipo de formagdo
a desenvolvermos na drea de arte. A arte ndo é entretenimento ou contemplativa
apenas, ¢ atividade de conhecimento, reflexdo. Tampouco a arte ¢ atividade extracur-
ricular, mesmo que vocg, professor, faga atividades fora do horario escolar com seus
alunos, como, por exemplo, a ida a um espetdculo ou evento de danca.

E possivel criar habilidades ¢ competéncias de acordo com progra-
mas pedagdgicos por séries do Ensino Médio, de acordo com os Pardmetros Curricu-

lares Nacionais e os Pardmetros Curriculares Nacionais para o Ensino Médio.

A CONCEPCAO DE DANCA QUE FUNDAMENTA
O PROJETO I

A Educagio é falha com o “corpo”. Pelo fato de nio serem suficiente-
mente estimulados e educados para tal, muitos jovens, criangas e mesmo adultos nio
percebem o quanto é importante o movimento e a danga para o bem-estar, e nem
mesmo aprendem a desenvolver a aprecia¢io estética que existe em ambos, apresen-
tam falta de coordenagdo motora entre bragos e pernas, ndo tém uma postura sauda-
vel, tém falta de equilibrio, por exemplo.

Professor, o que vocé pensa/sente sobre a danga, e ensina, é prova-

velmente o que interferird no conceito de seu aluno e vai interferir na andlise dele da
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danca em cena, quando das idas aos espetdculos.

A concepgio que alicer¢a essa proposta de trabalho compreende to-
dos os tipos de movimentos fisicos/emocionais/intelectuais.

Trabalhando com nossos alunos e os emancipando para esta dimen-
sdo maior dos componentes do movimento, poderemos oferecer-lhes maior vocabu-
lirio corporal e estimularemos sua criatividade. Assim, consequentemente, eles terdo
um leque maior de recursos para promover a expressividade de si mesmos, do que
aprendem na escola e no seu ambiente cultural.

Como sabemos que o conhecimento se faz com o corpo, é preciso
sempre reforcar que a danga no ensino tem o papel de acabar com o distanciamento
entre aprendizado intelectual e aprendizado motor. Em suma, se o aluno desenvolve
seu vocabuldrio de movimentos, estard, reciproca e simultaneamente, desenvolvendo
seu vocabuldrio intelectual.

A técnica tradicional de ensino da danga se ocupa do dominio dos
movimentos individuais para determinados estilos de dang¢a. Como ¢é sabido, o domi-
nio de exercicios fisicos isolados ndo reforga a consciéncia do movimento. Apreciar,
conhecer e fazer danga abrangem mais que a danga no sentido restrito que esta por
vezes desempenha, sendo apenas um aprendizado de passos. E importante estudar
e analisar um movimento em particular, conhecer e treinar diferentes modalidades,
técnicas e esportes. No entanto, se o professor/educador conduzir seus alunos apenas
para movimentos codificados e estereotipados, estard mostrando um aspecto limita-
do, dos inumeros que a Arte da Danga tem. O conhecimento de principios gerais da
linguagem do movimento, do uso do espaco, do som, por exemplo, fornece um ins-
trumental para que as aulas de danga proporcionem aos alunos uma movimentagio
menos restrita e mais de acordo com a criatividade e o desenvolvimento deles. A re-
flexdo em sala de aula ou em um local de apresenta¢do também contard com recursos

que possibilitardo ir além do gostar ou nio gostar.
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PREPARANDO PARA ASSISTIR AO ESPETACULO
DE DANCA: I

Como fazer da ida ao espeticulo de danga — com toda a magia, o éx-
tase, a reflexdo, a decepgdo ou o reconhecimento de um mau trabalho — um ato parte
da atividade da prépria vida cultural do aluno?

Professor, é possivel estabelecer processos diferenciados e todos fa-
zendo parte de um procedimento metodolégico dindmico e aberto a pesquisas, estu-
dos, acasos, propostas, intui¢des e reflexdes. A ida ao espeticulo cénico pode ser parte
de um processo habitual de frui¢io artistica. Pode ser que ele seja o inicio de uma
atividade curricular ou o fim de uma etapa ou, ainda, parte de uma longa atividade a
qual prevé que mais de um espetdculo seja assistido pela(s) classe(s).

Muitos de nés compactuamos com atitudes coercitivas sobre os mo-
vimentos, o comportamento e o pensamento, tais como um modelo de beleza a ser
seguido, ou uma tnica modalidade de danga a ser dangada e, ao fazermos isto, criamos
uma lacuna tanto fisica quanto simbélica entre o aluno (e nés préprios) e a obra de arte.
A elitizagdo da arte, o “olimpo das celebridades”, o mito do artista incompreensivel,
entre tantos outros clichés do campo da arte, s6 contribuem para a nio democratiza-
¢do do ensino/aprendizagem, o analfabetismo artistico, a intolerancia, a brutalidade...

Sabemos, claramente, que ndo ¢ possivel dar conta de toda a com-
plexidade da arte e seus saberes. Entretanto, com todo o respeito que é devido ao
conhecimento e 4 arte, ndo podemos, sobretudo, temé-los. Portanto, a proposta é que

a ida ao espetdculo, seja ao teatro, ao estddio ou a praga publica, seja menos envolta

[ 31Em “Textos de apoio” (p. 66) ha mais material para estudos da arte da danca.
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em mistérios e em intimeras proibi¢oes. Vale ressaltar que regras e comportamentos a

serem obedecidos ndo sdo sindénimos de coer¢des. Sdo cédigos culturais.

SUGESTOES DE ATIVIDADES PARA O TRABALHO
COM A DANCA I

e Atividade 1: Roda de discussio

Objetivo
Ampliar o conhecimento dos alunos sobre as instancias que for-
mam a danga a partir do levantamento e sistematizacio de suas representagoes

sobre essa arte.

Mesmo que o aluno nunca tenha ido ao teatro, sempre hd alguma
analogia que possa ser feita para prepard-lo para tal momento. O pedagogo do final
do século XVIII Joseph Jacotot (pela voz de Ranciére, 2005) nos ensinou que mesmo
o analfabeto reconhece um circulo na letra O. Alguma forma de espeticulo o aluno

da rede publica estadual ja assistiu, com certeza.

Encaminhamento

Inicie fazendo uma roda com todos os alunos da classe e pega para
quem jd foi a algum espeticulo de danga para contar a sua experiéncia. Na roda, estimu-
le a imaginagio... O que poderd ser? Havia uma histéria? Como relatar o que se passou
em cena? Como eram os movimentos? Havia objetos usados para se dangar com eles?

E possivel se lembrar de algum movimento? Os dangarinos se comunicavam?



Nada definitivo ou taxativo. Aceite o valor de cada resposta ou refle-
xdo. Valorize, critique, questione as diferentes opinides, todavia nio deixe de apontar
elementos comuns nas elabora¢oes dos alunos.

Tenha como referéncia para essa conversa o que Valerie Preston-
Dunlop (1998) nos fala de quatro instincias que se ddo em conexio e que formam
a danga, qualquer que seja ela: o intérprete, 0 movimento, o espago e o som. Muitos
outros estudiosos, criticos e nossos préprios alunos usam outros termos sindénimos,
nio hd problema algum! Todos tratam de danga. Vocé pode, professor, utilizar esses
conceitos ou similares, todavia eles sdo bastante abrangentes e coerentes:

O intérprete — é a pessoa que danga, o aluno ou o dangarino profis-
sional. A dan¢a nio acontece sem a pessoa que danga, sua biografia, sua postura fisica,
seu “jeito” singular, seu corpo, sua personalidade, sua criatividade, suas habilidades e
limita¢des. Em uma obra contemporinea, o intérprete, usualmente, usa de recursos
teatrais, a voz ou o canto, a interpretagdo. Por isso o uso do termo intérprete, para dar
conta de alguém que nio é apenas dangarino ou bailarino (quem faz s6 o balé). Mas,
¢ claro que o intérprete pode ser apenas dangarino.

O movimento — toda forma de coordenagio de partes do corpo,
a¢des corporais as mais variadas (andar, girar, saltar, cair, descer, torcer...), os fatores de
movimento (fluéncia, espago, peso e tempo), formas espaciais desenhadas pelas acdes,
relagbes no préprio corpo e relagdes entre os corpos. O movimento engloba, ainda,
indmeros, variados e dispares vocabularios: técnicas de diferentes dan¢as modernas,
passos de dancas folcléricas, dangas de saldo, dangas sociais, esportes, balé, frevo, jazz,
capoeira, sinais das linguagens dos surdo-mudos, percussio corporal, etc., etc.

O som — engloba todos os tipos de musica e todos os tipos de som:
a respiragdo, as méos raspando, rogando ou batendo no corpo, no chio ou em algum
objeto, sons emitidos por meio da voz, etc. Professor, o emprego do termo som se deve

ao fato de a danga nio ser feita sé para ou com a musica, e sim, com som. No siléncio
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ha som (mesmo surdo-mudos emitem sons: esfregando as mios, rindo, respirando!).
Na sua grande maioria, as dangas sdo subordinadas & musica. Podemos usar a musica
de outras maneiras: em contraposi¢do a0 movimento; independente deste, por exem-
plo. Quando analisamos danga devemos perceber como o som estd sendo usado: de
forma integrada ao movimento, ou coexistindo com ele, se a musica foi criada para a
danga, se estd sendo executada ao vivo e utilizando a improvisagio, por exemplo.

O espago — engloba o palco, a sala de aula, o pitio da escola, a praca,
o espago de um video, a forma de se colocar a plateia, entre outras possibilidades que
se criam ou possam ainda ser criadas. O espago engloba também o cendrio e a relagéo

espacial que se da, os figurinos e os objetos de cena, o desenho de luz (a iluminagio).

Alguns aspectos envolvidos no ir e estar no espago do espeticulo
também precisam ser apresentados aos alunos. Qual o ambiente da danga? Teatro?
Museu? Exposi¢ao? Praga ao ar livre? Tal fato interfere no que é apresentado?

E importante, também, que o aluno saiba que em teatros existem
camarins, coxias, luzes frontais, contraluzes, laterais, uma mesa de luz e som, que sio
operados por pessoas, isto &, esteja ciente de todo o aparato sem o qual a cena nio
aconteceria, mesmo um solo.

Leia e discuta com os alunos criticas de danga que sdo publicadas
em jornais e revistas especializadas, mesmo que nio tenha visto o espeticulo ou
que ainda va vé-lo. Aprende-se deveras com uma opinido que tem conhecimento e
experiéncia, independentemente se gostamos ou nio. Nossas no¢oes de belo, grotes-
co, estética e poética sio questionadas com as criticas. Sabemos que se tratamos o
corpo como uma totalidade no processo de conhecimento, a frui¢io estética nio se
desvincula, absolutamente, do experienciar e do produzir. Entdo, devemos ensinar ao
aluno que bonito nio é sé o que ele gosta ou apenas o que ele reconhece e conhece.

E crucial que, ao apreciar Arte, o gosto pessoal seja transposto. Ndo que deva ser
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esquecido (o que é impossivel, como vamos apagar o que somos?). Porém, devemos
ensinar a nossos alunos ir além da mera percepgio, além do eu gosto... eu quero...
eu penso...

Com as criticas temos acesso também a informagdes relevantes so-
bre o contexto histérico, econémico e o papel desempenhado na sociedade pelos
integrantes de uma determinada companhia ou grupo de danga. Podemos, inclusive,

saber se ha ensaios abertos ao publico, por exemplo.

s A tividade 2: Movimentos e agdes corporais

Objetivo

Realizar e analisar movimentos e agdes corporais, pois serd possivel
ver essas agdes acontecendo na danga. O que essa arte faz € que, a partir dessas agdes,
que podem ser tio comuns, ela cria linguagem. Ela estiliza e apura, com técnicas e

poéticas, a qualidade dessas agdes.

Encaminhamento

Assim, para preparar a leitura da danga em um espeticulo, alguns
procedimentos metodolégicos?, que sdo parte da prépria atividade, podem ser reali-
zados em sala de aula:

Desenvolva esses procedimentos na sequéncia proposta a seguir.

[ 4] Esses procedimentos tém como material de criagdao o instrumental do estudioso do movimento
Rudolf Laban (1879-1958). Seu sistema esta presente na educagao e arte contemporaneas por meio
de pesquisadores que atualizam seu sistema no mundo todo.
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Dobrar, esticar e torcer
Proponha a seus alunos que percebam, fagam e analisem o préprio
modo, ¢ o dos colegas, de movimentar o corpo. Eles vio perceber as chamadas fun-

° — e que, mesmo sentados, lendo

¢oes mecdnicas do corpo — dobrar, esticar e torcer
um texto, nés dobramos, esticamos e torcemos o corpo, ainda que muito pouco...

Peca para seus alunos experimentarem dobrar, esticar e torcer com os
bragos e tentarem perceber como isso ocorre.

Peca em seguida para experimentarem com as pernas e depois com
o tronco.

Incentive agora um bom espreguicar com o corpo todo.

Ao som de uma musica ou instrumento, indique a seus alunos que
experimentem dobrar, esticar e torcer, locomovendo-se pelo espago. Pare o som e
eles devem ficar como “estitua’. Faga isso algumas vezes e, ao pararem, peca que se
observem.

Divididos em grupos, solicite que alguns fagam uma danga com mo-
vimentos mais esticados, outros mais dobrados e outros mais torcidos. Troque os
movimentos, até todos terem experimentado cada agéo.

Faga uma roda, pergunte como se sentiram. O que ¢ possivel obser-
var a partir de tal exercicio? As tor¢oes sio agraddveis de se executar? Como estdo
sentindo o préprio corpo? Conseguem perceber estes movimentos no seu cotidiano e
no de outras pessoas? Em desenhos, pinturas é possivel identifici-los?

Mostre um video ou DVD. Veja com os alunos livros ou fotos de dan-
¢as (qualquer modalidade). Converse sobre dangas que eles conhecem ou que dangam

ou que jd viram. H4 dangas com movimentos e, consequentemente, com corpos mais

[ 51 A Educacao Fisica usa os termos flexionar, estender e torcer. Desnecessario se faz um embate
por terminologias que nédo se eliminam.
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esticados? Ou ha dangas com “dobrar, esticar e torcer” usados todo o tempo?

Agobes corporais

Um modo eficaz e prazeroso de iniciar e incentivar as pessoas a dan-
¢a ¢é por meio de procedimentos com as denominadas agdes corporais.

Introduza agoes.

Nio hd quem nio as saiba fazer, sdo atividades conhecidas: sentar,
correr, levantar, parar, sacudir, cair, engatinhar, balancar, deitar, rolar, pular, rodar, em-

purrar (se quiser, abra um diciondrio e escolha!)®.

Introduza agora agdes contrastantes: correr — parar; crescer — dimi-
nuir; aparecer — sumir; etc.

Pratique também o uso de agdes complementares: desmanchar —
derreter — ruir — desmoronar; fugir — desaparecer; agradar — envolver; etc.

Peca agora para seus alunos formarem trios ou quartetos e criarem
uma sequéncia com quatro ou cinco agdes (por exemplo, correr, parar, tremer, girar,
pular e cair). Os alunos devem escolher as que quiserem.

Ajude-os se estiverem sem ideias. Auxilie cada grupo e faga-os re-
gistrarem a sequéncia (a memoria é fundamental, nio devemos apenas improvisar
aleatoriamente).

Todos podem fazer todas as a¢des, ou cada um uma agio, ou entio
trés alunos fazem duas agdes e os outros, as agdes restantes.

Faga agora os grupos mostrarem uns aos outros a danga que criaram.

[ 6 1 Importante frisar que as palavras corpo, corporal, corpoéreo referem-se a instancias fisicas/
emocionais/intelectuais de umamesmarealidade que é corpo. Portanto, girar ou torcer, porexemplo,
trazem tanto uma experiéncia subjetiva e estética quanto sensério-motora a uma pessoa.
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Finalize, fazendo uma roda, para analisar as agdes corporais das dan-
¢as e seus significados. Por exemplo, o que pode significar uma danga com agdes

rapidas de socar, bater e dobrar como o break?

Acgées que se transformam em danga

Proponha que os alunos se deitem no chio e reproduzam agoes de
dormir, despertar e levantar. Durante o exercicio, procure levd-los a tomar consciéncia
de cada movimento realizado.

Estimule-os a criar, em grupos, uma danga que inclua esses movi-
mentos de dormir, despertar e levantar-se da cama e depois apresentd-la aos demais.

Em seguida, proponha questdes referentes:

* 20 espago que empregaram: se mais pessoal (bem préximo ao pré-
prio corpo), mais parcial (um pouco mais expandido em relagdo ao corpo) ou se mais
geral (mais amplo no lugar em que se estd);

« adire¢des no espago e em niveis espaciais (alto, médio e baixo, com
todas as gradagdes possiveis).

Agora, utilizando os mesmos movimentos que os estudantes fizeram
ao representarem as agdes de dormir, despertar e levantar, pega que eles recriem a sua
movimentagio. Por exemplo: a que era mais sinuosa, ripida e leve deve ficar mais
direta, ripida e forte.

Observar a sequéncia de um colega e apresentd-la com algumas mo-
dificagoes.

Escolher uma sequéncia s6 com movimentos de dormir e executd-
los em pé, percebendo, assim, como movimentos do cotidiano podem ser modificados
e trazer novos significados a danga.

Converse com seus alunos sobre outros modos de fazer “diferente-

mente 0s mesmos  movimentos.
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Ao término da atividade, proponha as mesmas questoes sobre dire-
¢oes, caminhos, dimensdes espaciais, qualidades ritmicas, por exemplo, e enfatize a
andlise dos significados que eles percebem com as modificagoes feitas.

Vocé pode, professor, empregar outras agdes cotidianas. Tais como:
pentear os cabelos; vestir-se; entrar na sala de aula, sentar-se e pegar o caderno; espe-

rar o 6nibus ou o metrd, entre outras.

A IDA AO ESPETACULO I

O onibus, a cidade, a excitagio da saida... que talvez se torne um
habito. Sabia que, de acordo com Mattelart (1997), muitas cidades foram projetadas
a partir de metéforas corpéreas? Os trajetos das ruas sio os fluxos/caminhos/sangue/
veias/carnes/linfas do corpo? Os alunos podem pensar na cidade como um corpo que
danga, na lentiddo do tempo e simultaneamente na sua rapidez insone.

Ja ha dangarinos na entrada; ou entra-se pelo palco ao invés de pela
plateia; as luzes jd estio apagadas. A plateia ndo vai ser usada, as cadeiras para o
publico estdo dispostas no palco. Portanto, o publico faz parte da cena? O dangarino
canta? Usa texto verbal?

A hibridagio de linguagens artisticas tem sido uma das caracteristi-
cas ndo s6 da danga como da arte contemporinea de uma forma mais geral.

O comportamento dos espectadores — a formagio do publico — vai
se dando pela prépria presenga no local. Os alunos entre si acabam por se ajudar nas
atitudes e comportamentos. Portanto, professor, lembre-se que vocé também ¢é parte
do publico e nio tenha vergonha da manifestagdo do seu jovem aluno, nao o reprima.

Obviamente, como jd apontamos, regras de convivéncia nio tém nada a ver com re-
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pressdo. A magia da cena, a andlise “fria” e necessdria que as vezes uma obra propde,
o olhar do intérprete, a sua postura, o tema da danga, o desenho de luz se comunicam
com a plateia e devem provavelmente contagii-la.

Incentive os alunos a lerem o programa do espetdculo. Ele é parte

importante do ler a danga com todos os sentidos.

AVOLTA A ESCOLA I

e Atividade 3: Analise do espeticulo

Objetivo
Analisar aspectos do espeticulo de danga a partir das observagdes

dos alunos.

Professor, na sala de aula, ao propor a reflexdo apés a ida ao espe-
ticulo, as relagdes podem ser tantas quantas vocé e seus alunos elaborarem, a partir
das interagbes que estabeleceram com a danga assistida. A partir dai, atividades de
improvisagio de danca e elaboragio de textos diversos sobre inimeros aspectos dessa

arte podem ser desdobradas.

Do mesmo modo que pensamos teoria e pritica inseparédveis, ou que
a dimenséo da experiéncia depende dos conhecimentos que se tem, o mesmo se dé
com “subjetivo” e “objetivo”. A subjetividade é plena de objetividade e vice-versa. A ex-
periéncia subjetiva de cada aluno e seu repertério de conhecimentos (ndo s6 de danca,

mas também de arte, de histéria, de estética, de musica) coexistem e convivem.

60



Encaminhamento

Organize com os alunos uma discussio em grupo em torno de suas
observagoes sobre a apreciagdo do espeticulo.

A sistematizagio pode ser feita a partir do relato dos grupos, seguida
de discussio entre todos e da escrita de uma sintese individual.

A seguir algumas questdes que podem ser propostas aos alunos, em

uma sequéncia de aspectos a serem analisados.

o Tema — Qual ¢ o tema da danga: uma poesia? Social? Politico?
Histérico? A gravidade agindo no corpo?

« Espago — O espago agindo no corpo (dangas em rampas, muros,
aquadrios, trapézios entre outros espagos)?

« Corpos dos dangarinos — Como se deu a postura? Alongada?
Arredondada? Sinuosa? As pessoas que dangaram eram musculosas? Fortes? Gor-
das? Magras? Fora dos padroes convencionais de danga? Deu para perceber o tipo
de qualidade de treinamento do dangarino (alguns fazem musculagio além de na-
tacdo e balé, outros, s6 balé, outros ainda ndo tém vocabuldrio de balé no seu re-
pertério de movimentos)? O corpo foi “multipartido” (mais méos e cabega, por
exemplo, nos movimentos) ou havia a ideia do corpo todo e com énfases em certas
partes, por exemplo?

 Os materiais de movimentos (os “passos de danga” utilizados) —
Houve pesquisa de linguagem (criagio de movimentos nio codificados)? D4 para
reconhecer alguns cédigos de danga? Havia, por exemplo, passos de dancas tradi-
cionais como o maracatu e balé cldssico? Ha o uso da improvisagdo? Simultaneida-
de de acées? Coabitacio e mescla entre técnicas de danca? E possivel identificar as

infinitas nuances de emprego dos fatores de movimento (de acordo com o “alfabe-

to” de Rudolf Laban).
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Fatores de movimento de Rudolf Laban:

fluéncia (paradas e continuidades do movimento, relagées entre par-
tes do corpo);

espaco (focado e/ou multifocado, tridimensionalidade, bidimensio-
nalidade e a impossibilidade do unidimensional, mas a sua busca);
peso (leve e/ou firme, com seus contatos com o solo ou outros cor-
pos, objetos, com suas minudsculas tensées, como um piscar de olhos,
por exemplo);

tempo (sustentado ou lento e stbito ou rdpido, com diferentes du-
ra¢des de movimento e métricas)? Qual foi a organizagio cénica do

corpo (ou seja, a relagio do corpo com o espago)?

« Utilizagdo do som — O som teve um cariter independente, nio
obstante ter feito parte da danga? Havia musica ao vivo? Que tipo? Como era o
musico? Ele estava em cena? Fora de cena? Havia musica ou som? Havia percussao

corporal? A iluminagio, jogos de luzes e sombras: quais simbolos elas carregam?

Para encerrar esse processo de anilise, converse com seus alunos, de
uma forma mais ampla, sobre questées do corpo que tém sido objeto de tantos arti-
gos, pesquisas e livros. Como ji nos referimos, o corpo ¢é alguém, nio é uma abstragio.
Reflita os tantos modos mididticos de corpo; as restrigdes aos corpos em algumas
dangas; a sua expansido em outras; as suas ambivaléncias; a liberdade do corpo todo, os
tantos corpos que podemos ser, ter. Proponha analisar dangas que reflitam a questdo
do corpo. E, por fim, conversem sobre a danga como profissio, coloquem-se de ma-

neira reflexiva sobre o papel do profissional de danga e seu campo de abrangéncia.
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s A tividade 4: Improvisagio a partir da cena

Objetivo
Organizar possibilidades de criar dangas a partir da andlise de um

espeticulo como resultado do processo de aprendizagem.

Encaminhamento
Organize uma roda de improvisagao.
Primeiramente, um aluno faz um movimento (do qual se lembra da

danga assistida, ndo precisa ser exato. E a sua memdria, a sua recriagio), o seguinte

repete o movimento do colega e faz outro. Assim se segue por todos os alunos.

Atengao: um aluno sé repete o movimento do colega proximo a si e
faz um outro movimento, portanto, cada aluno fard dois movimentos. A classe ajuda
a lembrar se alguém esquecer, portanto, os alunos que néo tém a vez no momento nio

estdo fora da proposta.

Organize outra roda de improvisagdo: um aluno faz um movimento
(do qual se lembra da danga assistida, nio precisa ser exato. E a sua meméria, a sua
recriagdo), o seguinte repete o movimento do colega e faz outro. Assim se segue por

todos os alunos.

Atengao: Desta vez os alunos vio tentar fazer todos os movimentos.
Entdo quer dizer que o 16° aluno, por exemplo, vai fazer os quinze movimentos an-
teriores e mais o seu. A classe ajuda a lembrar se alguém esquecer, portanto os alunos
que ndo tém a vez no momento, nio estdo fora da proposta.

Tente nio se preocupar, nem a seu aluno. Fechar a mio ou encosti-la
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suavemente no rosto ou fazer uma careta com os musculos bem retesados podem se
tornar interessantes movimentos de danga! Se a classe for numerosa, como soe acon-
tecer, faca duas rodas, observe e esteja atento a ambas. Ou entdo, um grupo de alunos

faz primeiro e os outros observam.

Em seguida, com este repertério de movimentos, os alunos dividem-
se em grupos e se colocam em diferentes formagées no espaco (evitar a roda) da sala
de aula ou da quadra ou outro local: diagonais, espirais, um aluno de pé e cinco deita-
dos um por cima do outro; trés alunos em fila lateral e dez se deslocando e dangando
os movimentos que escolherem, em vérias dire¢des, por exemplo.

Use as cadeiras da sala, objetos dos alunos como cendrios e marca-
¢oes no espago. Use musicas as mais variadas: Bach, percussio ou uma ciranda.

Peca, depois de um bom tempo de improvisagio (duas ou trés aulas
ou mais), para que os alunos memorizem e criem uma sequéncia coreogrifica de mo-
vimentos, mesmo que haja um espago aberto para a improvisagio.

Eles podem fazer desenhos das suas trajetérias no espago ou dos fi-
gurinos e aderecos que resolverem usar (mesmo em sala de aula). Podem escrever que
agdes corporais estio usando, descrevendo as qualidades dos seus movimentos: com
raiva, com forga, bem depressa, meio alegre, vibrante, melancélico, muito lentamente
e explodir em um soco no ar.

Deixe que os alunos escolham seus ritmos preferidos, mesmo que
vocé os abomine. Aos poucos vé introduzindo outras apreciagbes musicais, dizendo a
eles que podem também ser menos tradicionais ao se apegarem tanto a um determi-
nado género e que estio muito influenciados pela midia, sem uma visdo critica.

Ao final desse processo, um grupo apresenta a sua danga aos outros

e, com certeza, criam o espago da anilise.
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s Atividade 5: Criar um programa

Objetivo
Sistematizar as aprendizagens sobre a escrita da danca e compre-
ender que a linguagem verbal ndo se presta apenas a explicar a danga. Entender que

verbal e ndo-verbal criam interfaces.

Encaminhamento

Forme grupos de escrita de um outro programa para o espeticulo
assistido e/ou para a criagdo de danga feita em sala de aula.

Solicite que os alunos definam seu formato, o papel a ser utilizado e
o género de linguagem (informativa, narrativa, poética), as imagens que poderio ser
colocadas, etc.

Depois de terminarem, pega que cada trabalho seja visto por todos os
alunos e que os comentem sobre a clareza das informagdes, a imagem que a palavra

tem no espaco do papel e a estética.
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TEXTOS DE APOIO I

Uma atitude educacional contemporinea

Professor! Sabemos que a escola é as vezes o Ginico ambiente de aces-
so a4 educagio que pode possibilitar as minimas condi¢des de inser¢io de um educan-
do na sociedade. E o tnico contexto, principalmente, que pode trazer a oportunidade
de ser educado em Arte como conhecimento articulado.

Trabalhamos na inter-relagio de ensino e aprendizagem, uma nio
se dd sem a outra. Porém, nés, educadores, somos os principais responséveis por
este processo. E muito facil, irresponsével e comodo afirmar que um aluno ndo
aprende ou ndo quer aprender. Somos nds, que estamos imbuidos na sala de aula
de um “saber” a ser transmitido, que precisamos buscar as mais diversas formas de
tornd-lo dinimico e eficazmente comunicativo. Cada aluno ¢é diferente, as vezes
precisamos explicar um tema, para cada um, de modo diferente. Obviamente hi
grandes exce¢des e muito a se reivindicar como respeito e estruturas de trabalho.
Todavia, a proposta é que o professor se engaje em uma atitude educacional con-
tempordnea como atitude.

O professor/educador deve experienciar a danga e o movimento para
poder produzir e analisar. Ao se tornarem mais integrados com seu préprio corpo e
desenvolverem seu vocabuldrio de movimentos, criando assim um repertério préprio,
os educadores poderdo fazer com que seus alunos também ampliem o seu, afirmem
sua personalidade, revelem suas preferéncias e apreciem danga.

A ideia é a de partilhar que o ensino do movimento, da educagio da
danca nio trata apenas de um modo especifico de se fazer danga e sim de uma ma-

neira de agir contemporanea.
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Uma atitude educacional contemporinea colabora para que o edu-
cando e o educador possam estar aptos para lidar com a ocorréncia e o reconhecimen-
to do acaso, agugar a percepgio para o estimulo do coletivo e colaborar com a criagéo
de todos os envolvidos em um processo de criagio, informagdo e comunicagio.

A nio hierarquia da qual tratamos refere-se as relagdes pessoais, es-
paciais e ao pensamento: indica um deslocamento do ponto fixo para a ndo subjuga-
¢do ao totalitarismo de um sentido tnico ao qual se remeter e implica em entender do
que trata a diversificagdo (de movimentos, de pessoas, de modos de pensar), buscando
uma relagdo sem centro e sem simetria ou entdo criando centramentos que se trans-
mutam entre alguém ser o diretor em um trabalho e contrarregra em outro! E, assim,

ler a arte da danga com todos os sentidos.

Texto, danga, cultura, linguagem

O entendimento de texto ¢ mais amplo do que somente o de domi-
nio verbal. O texto pode ser nio-verbal, uma pintura, um som, gestos, uma escrita,
movimentos, um diagrama, tracos, sonhos...

Podemos afirmar que a cultura é formada por um conjunto de infor-
magdes que estrutura o mecanismo das relagdes cotidianas que os grupos sociais acu-
mulam, processam e transmitem por meio de diferentes manifestagdes do processo
da vida, como a religido, a arte, as leis. Ela ndo leva em conta apenas o sistema social,
mas tem como vital todos os fendmenos que incidem sobre a coletividade. A cultura
¢ entdo um sistema de muitos textos, inclusive um texto artistico.

Assim, linguagem na cultura ¢ entendida ndo apenas como verbal.
Linguagem ¢, portanto, o modo como nossos alunos se vestem, o comportamento, 0s

movimentos e gestos, as imagens graficas, os outdoors, os programas de televiso.
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Todos esses sistemas tém significagdes préprias e o importante é per-
ceber que todos tratam de uma mesma realidade complexa.

A danga ¢ um sistema da cultura, vamos tratar dela um pouco.

Tipos de danga: a danga e as dangas

Os alunos com certeza tém alguma experiéncia com/em danga’!
Muitos gostam de dangar livremente, outros sio bastante multirritmicos (apreciam
vérios ritmos e modalidades), outros tém pais ou avés que dangam. Muitos gostariam
de dangar... Outros detestam... Serd que sabem por qué?

A danga nio é s6 dangar, pode-se escrever sobre danca, fazer figuri-
nos, propor sequéncias de movimentos ou coreografias, sugerir algum tipo de ilumi-
nagio para algum exercicio em sala de aula. Todavia, os alunos podem compreender
que o fazer danga é parte de todo o conjunto para aprecia¢io e o entendimento do
que seja danga. E, ai, professor, temos que problematizar o que seja entendimento.
Como ja tratamos um pouco de significa¢do, podemos saber que hd inimeros enten-
dimentos de danga. Hd dangas com narrativas bem lineares, com uma clara analogia
a linguagem verbal. Umas buscam manter-se fiéis ao verbal (porém ela ndo é uma
mimese do verbal, ela é uma transformagio, uma criagio), outras, apesar da “histéria”,

buscam outros significados na prépria movimentagio, trajes, siléncios, formas...

[ 71 Quanto a experiéncia (v. em Abbagnano, 2003, se quiser informar-se mais na area da Filosofia),
mister saber que ndo se trata, tdo somente, de relacdes imediatas, fisicas ou praticas com o mundo,
que se repetem, e ai concluimos que “temos experiéncia” em um dado assunto. A experiéncia
depende do contexto cultural, psicoldgico, social, entre outros. Ela (a experiéncia) estd implicada com
0 que sabemos, com o que estudamos e com o que aprendemos e onde vivemos, por exemplo.
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Hié dangas com temas e conceitos bem definidos, outras que tra-
tam das préprias possibilidades de deslocamento do corpo no espago, dos limites
e desafios do corpo, das sutilezas da gravidade, por exemplo. Cada danga tem suas
propostas. E preciso, portanto, como ji dissemos, estarmos abertos para os diferentes
julgamentos e opinides que uma obra de arte de danga pode ter.

O aluno e vocé, professor, percebem entdo que ¢é bastante extenso e
abrangente o curriculo para um conhecimento amplo de dang¢a. Como reconhecer ou
praticar danga étnica, ou uma danga de rua, ou analisar em DVD o balé romantico,
ou, ainda, a dan¢a moderna ou a danga contemporinea? Como olhar para esta imensa

diversificagio? Todas elas fazem parte do que é chamado de contemporaneidade.

Danga contemporinea

Nio confundir, professor, conceitos modernos, cldssicos ou romanti-
COs com contemporaneos. E muito importante deixar claro aos alunos que contem-
porineo nio quer dizer apenas viver no momento presente e, entdo, tudo que se faz
no ensino/aprendizagem ou se vai assistir é “contemporineo”. Contemporineo é uma
maneira de se fazer Arte. Também néo é melhor ou pior fazer balé cldssico ou danga
contemporanea, o importante é que o aluno possa ter conhecimento de caracteristicas
artisticas e discerni-las no fazer, no conhecer e no analisar a danga.

Ainda convivemos com os ideais do romantismo no balé: a heroina
triste e etérea com caracteristicas sobre-humanas, capaz de morrer ou enlouquecer
por amor, ou “apague-se a realidade que a arte é a fuga para um mundo encantado”
(entre outros aspectos fantasiosos). Mantém-se, também, uma formalidade surgida
na Corte, com mais de 500 anos. O balé preserva uma hierarquia de reis e rainhas,

principes e marqueses, ao manter o corpo de baile, primeiros bailarinos, estrelas, etc.
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A dang¢a moderna

veio ao encontro das grandes mudangas que ji estavam em
andamento. Os personagens e os temas agora ndo traziam mais fadas, bailarinas
etéreas, willis e bosques encantados. Os novos personagens causavam estranha-
mento por seus movimentos e posturas, ﬁgurinos cubistas e inovadores. Os cendrios
inventavam lugares bem diferentes dos antigos bosques e jardins do romantismo.
Essa danga trouxe muitas mudangas: pés descalcos, movimentos do tronco de um
modo mais flextvel e técnicas executadas ao nivel do solo, com os dangarinos dei-
tando, sentando e se ajoelhando. Na técnica cldssica, a maioria dos exercicios era, e
ainda é, em geral, executada em pé. O mais importante, porém, foi a mudanca de
ideias: preocupagies sociais, politicas, sentimentos humanos mostrados por meio da
danga. O tema e personagem principais eram o homem moderno, sua vida, suas
tradicbes, seus conflitos, enfim, o homem inserido em seu mundo (Langendonck

e Rengel, 2006:41).

Todavia, a dan¢a moderna ainda preservou certos critérios codifi-

cados de se fazer danga, ou seja, existem técnicas especificas que sido seguidas ao se

coreografar essa modalidade de danga.

A danga contemporinea, e é esta a que muitos dos alunos tém as-

sistido, ndo hda um modo definido de fazé-la. Existem tantas dangas quantos forem

seus criadores.

Algumas caracteristicas do contemporineo na danga:

« ndo hierarquia, no existe “o melhor” dangarino, o melhor corpo e

o “resto” é coadjuvante. Todos sdo solistas e coadjuvantes (claro que se valorizam as

capacidades singulares de cada um!);
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« multiplos empregos da musica: ao vivo ou nio, eletrénica ou nio;

« uso da improvisagdo como estratégia de criagdo e como a prépria
danga, no momento do espeticulo;

o deslocamento do centro da cena ou do palco. Ndo hd um ponto
central ou um sentido tnico ou predominantemente simétrico no espago;

« propostas em relagdo a gravidade: muito uso do solo e dancas
«_ s »

aéreas’;

« implica diferentes empregos de técnicas e treinamentos: dangas
populares; tai chi chuan, yoga, esportes, lutas, balé, entre outros;

« processo e pesquisa de linguagem de movimento, ou seja, criam-se

novos movimentos.

Nio se trata de apenas “misturar” tudo, o tratamento da criagio
artistica é que deve ser contemporineo. De nada adianta colocar luzes brilhando,
projetor, roupas cotidianas e chamar de contemporianeo um trabalho se existe hie-
rarquia do “melhor” ou “a melhor” e um uso do espago extremamente convencional,

por exemplo.
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APRESENTACAO M

Os educadores precisam compreender que ajudar as pessoas a
se tornarem pessoas € muito mais importante do que ajudd-las a tornarem-se

matemdticas, poliglotas ou coisa que o valha. (Carl Rogers)

Desde o principio de minha carreira de ator e diretor de teatro, inicia-
da em 1983, as linguagens cénicas com as quais trabalhei colocaram-me em contato
com o universo da crianga. Porém, somente em 1998 tomei a decisdo de aprofundar-
me numa pesquisa sobre a estética do teatro para criangas e sobre a produgio cultural
voltada 2 infincia. Transformou-se em uma opgio estética, artistica e de vida.

Essa pesquisa foi encaminhada por uma dupla orientagio.

Primeiramente, o fato de o teatro ser uma arte polifonica, que dia-
loga com todas as artes, conduziu-me ao estudo das vérias linguagens artisticas que
com ele estdo relacionadas, como a musica, a danga, a literatura, as artes visuais, as
artes circenses, a narragio de histdrias, etc.

Mas isso nio era suficiente. Era preciso conhecer cada vez mais o
universo infantil no contexto da produgio cultural, com o auxilio de saberes — como
a psicologia infantil, a sociologia, a filosofia — e de outras dreas do conhecimento
(cultura deve ser aqui entendida de um ponto de vista contemporaneo, como o modo
de vida e as relages estabelecidas entre os individuos de um certo grupo ou comuni-
dade, e o que este coletivo produz através dessas relagdes).

Ao mergulhar no universo da produgio cultural voltada para a infan-
cia, deparei-me com muitos preconceitos, pois a maioria dos trabalhos artisticos com
preocupagdes ligadas 4 infincia e 4 crianga ndo sio considerados Arte, na maioria

das vezes sio tomados como mero entretenimento, uma arte menor, um veiculo para
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transmitir mensagens didaticas. Apesar de todas as dificuldades, isso me instigou e
provocou um desejo especial de participar desse mundo.

A reflexdo critica sobre o teatro realizado para e por criangas, neces-
sdria para a realizagio de um teatro com qualidade, seja no teatro como na escola,
exige que se inicie por uma contextualiza¢do da infincia, da cultura e do teatro.

O exercicio de lidarmos com criangas sob o ponto de vista educacio-
nal e artistico, e/ou de estudarmos a infancia, é uma tarefa complexa e requer alguns
cuidados especiais, pois estamos lidando com individuos em formagio. E necessario
sabermos qual € o teatro, a cultura que nés imaginamos e queremos para nossos filhos
e educandos. Que tipo de relagio queremos construir com eles? Qual tipo de infancia
desejamos que eles tenham?

Por isso a importincia de fazermos um voo panoramico sobre outras
questdes correlacionadas com o teatro infantil, uma vez que todos os saberes relacio-
nados com os universos da cultura e infincia se comunicam e é necessirio olhar o

mesmo objeto de estudo sob virios pontos de vista.

A CONSTRUGAO DA INFANCIA I

Lutei para escapar da infincia o mais cedo possivel. E assim

que consegui, voltei correndo pra ela. (Orson Welles)

A terminologia da palavra infincia vem do latim in—fans, que sig-
nifica “sem linguagem”. Segundo a professora Maria Carolina Bovério Galzerani,
do Departamento de Metodologia de Ensino da Universidade de Campinas — Uni-

camp, isto significa dizer que a crianga era vista como um individuo sem linguagem e
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pensamentos articulados, destituido de conhecimento e racionalidade. A crianga era
considerada, sob este aspecto, um recipiente vazio a ser preenchido pelos conteddos
determinados pelo mundo adulto, um individuo a ser moralizado e educado.

Apesar de a visio que considera a crian¢a um ser sem linguagem e
vazio de contetdos ser extremamente retrégrada, muitos resquicios dessa concepgio
ainda permanecem vigentes nos coragbes ¢ mentes de muitos professores, embora
de forma disfarcada. A mudanga dessa postura requer formagio mas, acima de tudo,
uma nova atitude, um desejo de progredir e ir além desses preconceitos. Tudo que é
dito, pensado, criado por criangas ainda é considerado algo menor, e néo s6 a produ-
¢do intelectual e artistica da crianga.

Os conceitos e estudos acerca da infincia sao dindmicos, sendo cons-
truidos e moldados segundo os diferentes processos histéricos, econdémicos e cultu-
rais de uma sociedade. Para os gregos, a infancia era o grande momento propicio para
o aprendizado. Na Idade Média, a distin¢do entre o mundo do adulto e o da crianga
era ténue, muitas vezes frequentavam os mesmos espagos de convivio, pois a crianga
era considerada um “adulto em miniatura”. A invisibilidade da infincia e da crianga
vai seguir até o Iluminismo, quando surge uma preocupagdo com a crianga e sua
formagio. Porém, mesmo no Iluminismo, a crianga ¢ vista ainda como um pequeno
adulto e a infincia ¢ uma fase efémera, passageira e transitéria que precisa ser apres-
sada. No inicio da Revolugio Industrial, do pré-capitalismo, a crianga e sua educagio
— o desenvolvimento da linguagem e o amadurecimento intelectual — sdo vistas sob a
otica das exigéncias das novas atividades produtivas.

Na primeira metade do século XX, muitos educadores e pensadores
contribuiram para posicionar a crianga e o sentido de infincia num patamar mais
elevado, estabelecendo a importincia da crianga como um agente social e histérico.

Podemos citar alguns nomes que ainda hoje tém influenciado nossos pesquisadores e

educadores: Lev Vygotsky (1896-1934), Walter Benjamin (1895-1942), D. W. Win-
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nicott (1896-1971), Rudolf Steiner (1861-1925), Maria Montessori (1870-1952), etc.
Jean Piaget (1896-1980) e Paulo Freire (1921-1997) sio os dois grandes nomes que

deixaram uma obra extensa e um legado intelectual de uma importincia sem igual.

O OLHAR SOBRE A INFANCIA HOJE

A falsa ideia de que a crianga é um ser incapaz (de), e por isso deve
ser envolvida em uma redoma de vidro, é criar uma infincia e uma crianga idealizadas
que nio condizem com o mundo contemporineo e suas reais necessidades.

Nada ¢ igual a 30, 20, 10 anos atrds. O mundo muda com uma rapi-
dez atroz, “engolindo” aqueles que nio conseguem decifrd-lo, qual a grande Esfinge
que pergunta a Edipo: Decifra-me ou devoro-te!

O fato ¢ que as criangas sempre foram seres simples e complexos, como
todo ser humano. Mas, a disseminacio das novas tecnologias da informagio, o novo pa-
drio de organizagio da familia, que inclui a falta de tempo dos pais, a crise da escola e
da sociedade, deram novo matiz a essa complexidade. E por que as criangas deveriam
ser menos complexas que os adultos? Por que tém menos idade? Menos informagées ou
experiéncia? Por que, de uma maneira geral, ainda sdo considerados como individuos
sem linguagem? De qual linguagem estamos falando? Da verbal e intelectual? Mas esta
¢ a linguagem mais importante do ser humano? Por qué? Quem determinou isso?

E fundamental para o apuro técnico e estético, no caso do ator, e para
o aperfeicoamento da pritica de ensino, no caso do professor, que sejam consideradas
as diversas dimensdes da vida das criangas: suas relagdes com a televisdo e com as
novas tecnologias da informagio, os diferentes meios ambientes (rural ou urbano)

em que ViVCm, as maneiras como se relacionam com seus corpos, a construgﬁo do seu
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imagindrio e do universo lidico através do brincar, o consumismo infantil galopante
e estrangulador e tantos outros elementos de igual importincia, imbricados no con-
texto atual da vida cotidiana. Além de uma visio multidisciplinar sobre o assunto,
que muito podera auxiliar o artista, o educador, os pais e os cuidadores, ndo devemos
esquecer que o mais importante ainda é o cuidar com amor, paciéncia e dedicagio,
e saber escutar a crianga. A grande revolugio da educagio estd nisso! Como disse o
educador Rubem Alves (1933): “H4 escolas que sio gaiolas, hd escolas que sio asas”.
Ainda sobre o conceito de crianga, a pedagoga Cynthia Gontijo, da
Faculdade de Educagio da Universidade do Estado de Minas Gerais, diz o seguinte:

As criangas sdo sujeitos que organizam e produzem formas
liidicas de entendimento em relagio ao mundo, procurando entendé-lo e trans-
formd-lo. Desde os primeiros meses de vida a crianga brinca e logo comega a de-
senvolver, num processo continuo e cada vex mais complexo, a aprendizagem de
habilidades motoras, cognitivas, afetivas e sociais, tendo a linguagem como sua
principal dimensio.'

Conseguimos dialogar pouco com as criangas. Nio as escutamos! Seja
porque nio sabemos fazer isso, ou porque temos uma visio distorcida da crianga, seja
porque nio fomos educados emocional e intelectualmente para vivenciar esta troca, ou
ainda porque nio temos tempo para tal, ndo temos paciéncia ou tudo isso junto. Por
exemplo, quando falamos com elas, ndo lembramos de nos abaixar e conversar na mesma
altura delas. Vocé ja se imaginou conversando com “seres” com o dobro de sua altura?

Aquele que faz teatro para criangas ou com criangas precisa necessa-

riamente enveredar por estas questdes.

[ 1] Cynthia R. B. Gontijo. Da histéria das crian¢as e das crian¢as que produzem histdria. Disponivel em
<http://www.lenderbook.com/infancia/index.asp>. Acesso em: 15 jan. 2010.
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A CULTURA E MAE DE TODOS... I

Tao impormnte guam‘o O que se ensina e se aprende ¢ como

se ensina e como se aprende. (César Coll)

Uma definigio geral de cultura tornou-se particularmente complexa
hoje em dia porque ela pode ser estudada sob virios pontos de vista e poderiamos es-
colher vérias dreas do conhecimento para defini-la: sociologia, filosofia, antropologia,
etc. Apesar da complexidade do assunto, podemos sugerir algumas defini¢des.

Cultura é o patriménio material e imaterial de um povo — enten-
dendo o termo imaterial nio s6 como a produgio artistica (teatro, danga, literatura,
artes visuais, circo, etc.), mas também como somatéria de crengas, comportamentos,
valores e regras morais que permeiam e identificam uma comunidade ou um agrupa-
mento de pessoas. A cultura ¢ a maneira de ser de um povo.

O educador Paulo Freire ja dizia que cultura é tudo que nio ¢ natureza,

tudo que o homem produz, seja do ponto de vista material ou imaterial, é cultura’.

[ 2] Vale a pena contar aqui uma histéria das tantas que Paulo Freire nos deixou. Em certa ocasiao,
Paulo Freire estava fazendo um trabalho com camponeses do Chile. Ele teria que entrar numa
determinada comunidade rural, no meio do Chile, e conviver com aquelas pessoas para realizar
um trabalho. Foi marcado o primeiro encontro. L4 estavam todos. Camponeses de um lado e Paulo
Freire de outro. Todos muito desconfiados, acuados e, naturalmente, sentindo-se inferiores aquele
homem vindo de tdo longe, um professor universitario. Paulo Freire, percebendo a situacdo, e com
sua sabedoria, propds o seguinte jogo para a comunidade ali na sua frente. Ele faria uma pergunta
sobre qualquer assunto e eles teriam que responder; em seguida, os camponeses formulariam uma
pergunta para ele e, desta forma, no final do “jogo’, eles saberiam quem era mais “culto”. Primeira
pergunta de Paulo Freire: Qual foi o fildsofo que escreveu Assim Falou Zaratustra? Criou-se um
burburinho inicial entre os camponeses, ninguém soube responder. Um a zero para o educador.
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Para que possamos pensar e produzir um teatro de qualidade para e
com criangas ¢ fundamental ter em mente essa premissa bdsica: todos tém, inclusive
as criangas, uma determinada cultura, hibitos e comportamentos, uma maneira de
lidar com o seu meio ambiente, de se relacionar com sua familia, com seus amigos e
com a escola. Assim deveria pensar o ator quando produz teatro para criangas, ou o
educador na sua relag¢io cotidiana com os alunos e quando realiza algum trabalho te-
atral com as criangas na escola: levar em conta sua vivéncia, seus saberes, os contetdos

que lhe interessam, e saber escutd-las!

TEATRO: UMA ARTE DE EQUIPE E DE ESCUTA mmmmam

Sou hoje um cagador de achadouros da infincia. Vou meio
dementado e enxada as costas cavar no meu quintal vestigios dos meninos que

Jfomos. (Manoel de Barros)

[ cont. 2 ] Depois foi a vez deles. Camponeses: Qual é a estacdo e 0 momento mais propicio para
se plantar a lentilha? O educador fez uma cara séria, como se estivesse procurando uma resposta
e no fim respondeu: Ndo tenho a minima ideia!l Um a um. Os camponeses ficaram felicissimos e
desta forma se deu o “debate de perguntas” durante uma hora, quando no final ninguém de ambas
as partes respondeu corretamente nenhuma pergunta. Assim o “jogo” acabou empatado. Todos
naquele momento eram iguais e diferentes ao mesmo tempo. Cada um com sua cultura, porém
ali comecara o processo de troca de saberes. Cada um se despiu de suas armaduras, e deu-se inicio
a uma verdadeira relacdo de amor e compartilhamento. As fronteiras dos cora¢des e das mentes
foram abertas e foi possivel estabelecer um encontro legitimo, respeitando-se as diferencas, tendo-
se em consideracao a riqueza cultural de cada um.
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» «

A palavra “teatro” deriva dos verbos gregos “ver”, “enxergar” (theastai).

Teatro quer dizer “lugar onde se vai para ver” (¢hedtron). Esse “ver” do teatro provém

iz thea, um vi u uziri i ugué
da raiz thea, um verbo grego que se traduziria mais corretamente para o portugués,
segundo os estudiosos, por “contemplagio”.

O teatro é uma atividade de equipe.

O teatro é uma arte cénica, e aquele que estd em cena, o ator, estd “ao
vivo”, de corpo presente, diferentemente do ator na TV ou no cinema. O teatro é uma
arte do presente, do agora, do momento criado entre o ator e o espectador. O teatro
gravado em video jd ndo é mais teatro, ¢ outra coisa.

O teatro ¢ um oficio, uma profissio, e como tal o ator, além do talen-
to, tem que se equipar de saberes para comunicar da melhor maneira aquilo que se
pretende com o espeticulo. Isso demanda especializagdo, aprofundamento, estudo e
tempo de dedicagio.

No teatro, é preciso saber escutar o outro. E uma arte que exercita a
escuta do outro e de si préprio.

Assim como outras linguagens artisticas, o teatro ndo ¢ terapia, em-
bora muitas vezes essas linguagens possam ser propostas como atividades terapéuti-
cas e integradoras, que aliam prazer, disciplina e processos de autodescoberta.

O teatro exercita e combina as inteligéncias maltiplas inerentes ao
ser humano e, por ser uma arte polifonica, integra e é capaz de dialogar com todas as
outras manifestagoes artisticas.

O teatro inspira, motiva, emociona, alegra, auxilia no conhecimento
de nés mesmos e do outro, aguga nosso senso critico, afaga e conforta nos momentos
de soliddo, desespero, tédio e dor.

Tudo o que foi dito vale ndo s6 para o teatro realizado para adultos,
como também para criangas e adolescentes.

Estas sdo algumas nogdes gerais que devem orientar aqueles que de-
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sejam trabalhar com teatro amador ou profissional, ou ainda aqueles que desejam
fazé-lo com criangas ou adolescentes na escola.

O teatro tem uma histéria longa, porém o fazer teatral comega a ser
sistematizado e classificado somente no final do século XIX. Como veremos a seguir,
a histéria e o processo de sistematizagio do teatro para criangas é ainda mais recente

no Brasil: tem pouco mais de 60 anos.

UMVOO PELO TEATRO INFANTIL NO BRASIL

Ao brincar com a crianga, o adulto estd brincando consigo

mesmo. (Carlos Drummond de Andrade)

O teatro para criangas — tal como o conhecemos hoje, isto é, um
teatro realizado por adultos, visando a um publico infantil — é bastante recente. O
espeticulo O casaco encantado ¢ um marco do teatro para criangas no Brasil. Em 1948,
com a estreia dessa peca, Lucia Benedetti (1914-1998) langou as bases da dramatur-
gia infantil brasileira. A autora, que também escreveu Simbita e o dragio®, queria que
os espeticulos para esse publico alcan¢assem a mesma qualidade cénica e literdria das
apresentacdes voltadas para adultos.

Pela primeira vez, a companhia Os Artistas Unidos*, da atriz e dire-
tora Henriette Morineau (1908-1990) e formada por atores, diretor, autor e produtor
profissionais, se reunia para realizar um espeticulo teatral voltado para o publico

infantil. E o fizeram, seguindo o exemplo de uma companhia profissional vinda da

[ 31Lucia Benedetti. Simbita e o dragdo. Rio de Janeiro: José Olimpio, 1950
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Austria, que apresentava em seu repertério um espetdculo para criangas.

Antes de O casaco encantado, Valdemar de Oliveira (1900-1977), em
1939, e Paschoal Carlos Magno (1906-1980), em 1944, tinham tentado propor algo
semelhante ao publico carioca, porém estas tentativas ndo tiveram éxito comercial,
nem a repercussio esperada entre a classe artistica. Até entdo nio existia o desenvol-
vimento de uma dramaturgia especialmente voltada para as criangas.

O casaco encantado foi escrito, dirigido e representado por adultos,
mas sua temdtica, estrutura dramatica, linguagem e estilo de representagio foram
pensados para o puablico infantil. Eis a grande inovagéo.

Até 1948, o teatro infantil consistia de um grupo de criangas, nor-
malmente organizado pela escola, que representava para adultos. Nao existiam a
crianga como publico e o teatro profissional voltado para ela. Nao se havia pensado
até entdo no Brasil numa dramaturgia para criangas, numa linguagem especifica do
universo infantil.

Logo depois da estreia de O casaco encantado, em 1948, foram fun-
dadas companhias de teatro infantil formadas por atores, diretores, autores e pro-
dutores profissionais em virias partes do Brasil. Vale citar: Pernambuco de Oliveira
(1922-1983) funda em 1949, no Rio de Janeiro, o Teatro da Carochinha, a primeira
companhia profissional brasileira dedicada exclusivamente ao teatro infantil. Inicial-
mente encenam adaptac¢des da obra de Monteiro Lobato e, em seguida, montam um
texto de autoria propria: 4 revolta dos brinquedos, uma das primeiras pecas infantis
escritas no Brasil, encenada frequentemente, até os dias de hoje. No ano anterior, na

cidade de Sdo Paulo, a escritora e dramaturga Tatiana Belinky (1919) e seu marido,

[ 41 A Cia. Os Artistas Unidos foi fundada em 1946, no Rio de Janeiro, por Carlos Brant e pela atriz
francesa radicada no Brasil Henriette Morineau. O repertério desta companhia mistura pecas do
teatro de boulevard, pecas brasileiras e obras importantes da dramaturgia universal. Em 1948 lanca
a autora Lucia Benedetti, com a montagem do texto infantil O casaco encantado.
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o psiquiatra e educador Julio Gouveia (1914-1988), fundam a companhia semiama-
dora O Teatro Escola de Sdo Paulo — Tesp, que foi muito importante para a criagio
da primeira versio para televisdo do Sitio do Pica Pau Amarelo, na extinta TV Tupi.
Trés anos depois, em 1951, Maria Clara Machado (1921-2001) funda o Teatro Ta-
blado, no Rio de Janeiro, ¢ o teatro infantil di a grande largada de sua curta, mas
produtiva, trajetéria. A partir da fundagio do Teatro Tablado, o teatro voltado para
esse publico ndo seria mais 0 mesmo, assim como o teatro para adultos, uma vez que,
além da produgio de espeticulos para criangas, o Tablado também era uma escola
de formagio de atores.

E importante também citar no inicio dos anos 1970 a criagdo de
duas companhias que muito contribuiram para a profissionalizagio e qualificagio do
teatro para criangas. So eles: O Grupo Pasirgada e o Teatro Ventoforte.

O Grupo Pasirgada foi fundado em 1971 com profissionais forma-
dos pela Escola de Arte Dramatica da Fundagdo das Artes de Sao Caetano do Sul,
e recebeu todos os prémios de critica ao longo de 20 anos de trabalho, entre eles:
Mambembe, Governador do Estado, Apetesp e APCA, com espeticulos de relevada
importancia no panorama cultural brasileiro.

O Teatro Ventoforte foi fundado em 1974, pelo diretor argentino
naturalizado brasileiro Ilo Krugli (1930), na cidade do Rio de Janeiro, e teve como
estreia o emblemdtico espeticulo Histdria de lengos e ventos, de llo Krugli, dirigi-
do por ele mesmo. E considerado pela critica um marco do teatro para criangas
no Brasil. A maneira de fazer teatro do Ventoforte influenciou vérias gera¢oes de
artistas e continua sendo uma das grandes referéncias do teatro de qualidade para
criangas.

Ao olharmos os pouco mais de 60 anos de histéria do teatro infantil no
Brasil, podemos constatar que muito foi conquistado; mesmo porque, a partir do inicio

dos anos 1990, a cidade de Sdo Paulo comegou a abrigar virias companhias que tém se
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dedicado ao desenvolvimento de um teatro de qualidade para criangas; porém, ainda hé
muito a ser realizado em relagio ao fomento, difusio e memoria deste segmento.

H4 uma frase de Stanislavski que tem norteado e inspirado varios
pesquisadores, artistas e pensadores do teatro para criangas: “O teatro infantil deve
ser realizado como o teatro para adultos, porém ainda melhor”.

O russo Constantin Stanislavski (1863-1938) é um dos maiores mestres
do teatro mundial. Seu pensamento estd para o teatro assim como o legado intelectual de
Piaget, ou o de Paulo Freire, estio para a educagio. Todos os grupos e companhias que
mantém esse compromisso com as criangas tém buscado esta meta, colocando o teatro
infantil no mesmo patamar de importincia que se requer para o teatro adulto, seja sob o
ponto de vista estético, social bem como no que se refere a fungio de formagio do caréter
do individuo e do cidaddo. Esse é um dos paradigmas de uma produgio teatral voltada
para a crianga que possa ser considerada uma obra de arte.

Segundo o pesquisador, ator e dramaturgo carioca Jesse Guelphy,

E impossivel se ter uma definicdo estdtica e hegeménica do
que € obra de arte, porém, segundo Martin Heidegger, fildsofo alemdo, conside-
rado como um dos mais importantes pensadores do século XX, a esséncia da obra
de arte € a poesia, a esséncia da poesia ¢ a verdade, que por sua vez tem como
esséncia o significado (a esséncia do mundo). Uma vez de posse desta definigio,
ndo € justo que o teatro infantil exista sem ter este significado, esta verdade, esta
poesia. Se o espetdculo teatral instiga e mobiliza, ele pode ser considerado uma
‘obra de arte’.

Porém a chave da questdo nio estd somente no teatro produzido para
criangas, mas no entendimento global do que significa esta crian¢a contemporénea.
Ao colocarmos a crianga como agente e “sujeito” de direito na sociedade, como pro-

tagonista da histdria, estamos colocando em evidéncia, dignificando e valorizando
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as esferas de produgio intelectual, educacional e artistica que tenham relagdo com
a crianga e a infancia, sejam elas produzidas para ou por criangas, ou ainda criagoes
mistas entre adultos e criangas.

E importante termos a dimensio da grandeza do teatro infantil para
darmos o devido valor a todos os envolvidos na criagio e produgio de um teatro de
qualidade que leva em consideragio a inteligéncia da crianga e sua sensibilidade.

Temos que dar um basta as diminui¢des, simplificacées e, muitas
vezes, desrespeito dirigidos ao teatro realizado para criangas, seja da prépria classe
artistica, como na sociedade e entre educadores. Muitos professores referem-se ao
teatro realizado para criangas como “teatrinho”. Hoje teremos “teatrinho” na escola.
Eu mesmo, diretor de teatro e ator, que tem se apresentado em escolas e em vérios
projetos por elas realizados, tenho me deparado com tal situagio. Nao que seja ma in-
tengdo dos professores, trata-se de um conceito arraigado de que o teatro para crian-
¢as é menor. Pode parecer filigrana ater-se a uma questdo como esta, mas as palavras,
os termos sdo carregados de intencionalidade, sejam conscientes ou inconscientes,
logo, ¢ importante atentarmos e nos referirmos ao teatro produzido para criangas

simplesmente como Teatro.

O TEATRO COM CRIANCAS I

Brincar com criangas ndo € perder tempo, € ganhd-lo; se é tris-
te ver meninos sem escola, mais triste ainda é vé-los sentados enfileirados em salas

sem ar, com exercicios estéreis, sem valor para a _formagio do homem. (Carlos

Drummond de Andrade)
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O brincar € a esséncia da crianga, a lingua pela qual ela se comunica e
cria seus primeiros vinculos. Ela aprende, reconhece o mundo, a si mesma e aos outros
por meio da brincadeira — elemento fundamental para um processo de socializagéo.
Momento mégico no qual a crianga transcende o cotidiano e mergulha na fonte pri-
meira da criatividade, decisivo para a vida emocional do adulto que ela ird se tornar.

No ato de brincar estd a esséncia do teatro: a espontaneidade, a dis-
ponibilidade, a alegria e o prazer; quando a crianga brinca, ela estd de corpo e alma
naquela situagdo, uma inteireza completamente necessiria, também, no momento em
que o ator estd em cena.

Existe a brincadeira sem regras, o brincar pelo brincar, sem objetivo
nenhum, onde o ato de deixar-se levar pelo prazer, pela descoberta, pela fantasia e
imaginagdo € o que conta: 0 momento em que uma crianga brinca com suas mios, ou
duas criangas se entregam ao mundo do faz de conta, criando personagens e situacoes
imagindrias, por exemplo.

Podemos dizer que o ator é um adulto que nio perdeu sua capacida-
de de brincar, de se assombrar e de criar, ou seja, a pratica do teatro para criangas na
escola é nada mais que o exercicio de perpetuar e aperfeicoar estas caracteristicas que
sdo inerentes a crianga.

Quando as regras — dentro das brincadeiras — comegam a ficar mais
definidas e claras ndo significa que tudo o que ja dissemos, ou seja, o prazer de brincar,
o exercicio das relagdes, o mergulho no lidico, tenha se perdido; significa apenas que
as regras nos colocam limites, com os quais teremos de lidar também quando adultos.
As regras, além do exercicio de novas habilidades motoras e cognitivas, permitem
aumentar o repertério da imaginacio e da prépria a¢do. A questdo aqui é conseguir
manter um equilibrio entre regra e prazer, limites e criatividade. Muitas brincadeiras
de crianga tém também um componente ligado a regra, que ¢ a situacdo do perder

ou ganhar.
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De qualquer forma, o brincar — a brincadeira, com ou sem regras, e
0 jogo — faz parte de um processo de elaboragio interno da crianga, que favorece a
representagdo do mundo tangivel por intermédio de suas regras, mas, também, do
universo intangivel, por meio do faz de conta, da fantasia e da imaginagio.

Tanto o brincar como o teatro podem auxiliar na concentragio, na
capacidade de memorizar, no desenvolvimento harmoénico do sistema motor, na desi-
nibigio, e contribuem para o processo de socializagio, agu¢am o cariter critico sobre o

mundo, exercitam a disciplina, ampliam os horizontes da imaginagio e da fantasia.

OS CINCO VILOES DO TEATRO REALIZADO
PARA CRIANCAS I —

Educar é crescer. E crescer € viver. Educagio é, assim, vida no

sentido mais auténtico da palavra. (Anisio Teixeira)

Esta parte do texto ndo pretende ser uma cartilha que deva ser seguida
a risca, mas, simplesmente, apresenta algumas observagdes e reflexdes sobre uma traje-

téria percorrida nos caminhos do teatro desenvolvido para criangas e com criangas.

s 1. Nao didatizagio dos espetdculos

H4 uma preocupacio excessiva da parte de muitos professores que
a produgio cultural dirigida as criangas tenha um cunho diddtico e moralizante.
O que a célebre pintura Monalisa’, de Leonardo da Vinci (1452-1519) pode nos di-
zer? Trata-se de uma obra reconhecida por seu valor artistico, século apés século, na

qual a arte pulsa calmamente no misterioso olhar e sorriso da mulher representada
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pela pintura. Trata-se de uma obra para ser olhada, contemplada, refletida, que ilumi-
na algum quarto obscuro dentro de nés. O que de didatico hd nesta obra?

Mais préximo ao universo da produgio artistica voltada para a crian-
¢a, temos um dos maiores cldssicos da literatura universal, Alice no Pais das Maravi-
lhas®. A histéria deste livro ndo fala de meio ambiente, folclore, combate a violéncia
ou temas da moda. Parece-me que nio, pelo menos explicitamente. O tema central
é uma viagem “maluca’, nonsense, “sem pé nem cabega”, que a personagem Alice faz
correndo atrds de um, nio menos maluco, coelho. A liberdade de linguagem, o jogo
de imagens e palavras, proporcionando um mergulho no lidico, na fantasia e na ima-
ginacdo, me parece que sejam a maneira de o livro dialogar também com as criangas.
Devemos trabalhar com essa mesma perspectiva no teatro para as criangas; tanto os
profissionais que fazem teatro para as criangas, como os professores, ao desenvolve-
rem esse tipo de atividade com seus alunos.

Teatro é jogo, a¢do, poesia em movimento, ou pelo menos deveria sé-lo.

s 2. A Disneylindia e outros enlatados na escola

Muitas vezes sio montados para criangas espetdculos que abordam
conteudos curriculares, datas comemorativas, ou so criados a partir dos desenhos de
Walt Disney (1901-1966) e de outros sucessos da televisido e do cinema estritamente

comercial.

[ 51A Monalisa, ou La Gioconda, como é também conhecida, é uma pintura realizada pelo artista
italiano renascentista Leonardo da Vinci que comecou a ser feita em 1503 e foi concluida trés ou
quatro anos depois. E considerada uma das obras de arte mais valiosas da atualidade e esta exposta
no Museu do Louvre, em Paris.

[ 6] A obra Alice no Pais das Maravilhas foi escrita pelo escritor e matematico inglés Lewis Carroll (1832-
1898) no ano de 1865, e é considerada hoje um dos mais célebres livros do género literario nonsense.
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Os meios de comunica¢io de massa como rddio, cinema, revistas,
internet e, sobretudo, a televisdo tendem a ditar normas, padroes de comportamento
e estéticas questiondveis. A crianga brasileira é uma das que mais veem televisio no
mundo, passando em média 4,5 horas por dia em frente a um aparelho de televisio
e sendo bombardeada por toda sorte de programas, desenhos animados e, acima de
tudo, comerciais que as induzem cada vez mais ao consumismo. Essa ¢ uma “doenga”
grave que nio tem poupado classes sociais, atinge criangas de classe A a E, pois hoje
em dia praticamente todas tém acesso a televisao.

Esta padronizagio dos hédbitos e maneiras de se comportar das crian-
cas vai influenciar diretamente nas suas “preferéncias culturais”, impostas pelo mer-
cado e pelo marketing cultural. Mais e mais vemos grupos de atores se juntando para
tazer espetaculos copiados de fibulas de Walt Disney, alguns realizados de maneira
grotesca’, outros produzidos com generosos or¢amentos, mas que deixam a desejar
como trabalho artistico. Sdo meros produtos da industria do entretenimento e que, na
maioria das vezes, cobram pequenas fortunas pelos valores de seus ingressos porque
sabem que terdo publico, devido ao forte apelo comercial.

Dentro da institui¢do escola cabe ao professor, ao coordenador pe-
dagégico, que esta questdo seja revista e refletida com muito cuidado. As fibulas
como A bela e a fera, A bela adormecida, Branca de Neve e os sete andes fazem parte do
patriménio cultural da humanidade, mas a forma com que alguns, permito-me dizer,

pseudoartistas delas se apoderam é que é questionavel.

[ 7 ] Fui jurado certa vez de um Festival de Teatro Infantil na Paraiba. Cheguei a ver uma verséo do
espetaculo A bela e a fera na qual todos os dialogos foram tomados do desenho de Walt Disney e sua
estética consistia numa reproducéo (cendrios, objetos de cena, figurino) chula, miserdvel e malfeita
do desenho.
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s 3. As datas comemorativas

Algumas datas sio tradicionalmente comemoradas na escola. O ideal
¢ que os professores nio tivessem a obrigacdo de fazer “umas coisinhas” nestas datas,
a ndo ser que eles tenham verdadeiro desejo de fazé-las.

Alguns grupos de teatro montam “espetdculos” sobre datas comemo-
rativas em quinze dias, e saem vendendo pelas escolas, aproveitando-se do fato de que
a comemoragio dessas datas ¢ prevista no planejamento das atividades curriculares.
O problema das datas comemorativas ¢ a repeti¢do do seu formato ao se realizar uma
testa. Exemplificando, por que na comemoragdo da Piscoa tem que se fazer sempre a
orelha do coelho recortada em cartolina cor-de-rosa para as meninas e em cartolina
azul para os meninos? Os alunos aprendem uma “musiquinha” que tem “coelho” na
letra, alguns gestos mecanizados e estd pronto o “teatrinho” de Pascoa, para as mies
chorarem, vendo seus filhos em cena.

De onde vem a Piscoa? Qual é a etimologia dessa palavra? E s6 a
ressurrei¢do de Jesus? E a relagdo que ha com o equinécio da primavera?

O que estd se tentando dizer ¢ que existe uma quantidade de informa-
¢oes que podem, e devem, ser compartilhadas com os alunos, que ¢ riquissima! Uma
quantidade de imagens que podem ser aproveitadas e mescladas de maneira lidica.

Em qualquer data comemorativa para a qual se pense em realizar um
trabalho cénico ou artistico com criangas faz-se necessdrio ndo incorrer em literalidades
e obviedades. Pesquise junto com as criangas, mergulhe com elas nos assuntos e deixe
claro que todo dia ¢ dia do indio, do meio ambiente, do folclore... As datas comemora-

tivas, assim como os aniversdrios, sio marcos, lembrangas, podendo ser rememorados.
s 4. A interatividade em cena

Muitas vezes, quando alguma escola procura uma companhia para

uma apresentagio, perguntam se os espeticulos sdo interativos, supondo, talvez, que

94



para manter a atengdo das criangas seja necessdrio que o ator estabeleca didlogos com
a plateia, ou que ele chame criangas para o palco, utilizando-as como “sustenticulo”
para sua improvisagdo, como se o préprio ato de ver, assistir e refletir por si s6 nao
fosse uma interagdo com o espeticulo.

Desde quando é um problema a crianga ficar sentada apreciando
uma obra e, por intermédio de sua imaginagio e capacidade lidica, ir completando,
ou transformando a histéria, como ocorre na leitura de um livro? E possivel ter bons
espeticulos que trabalhem este processo interativo de maneira consciente, com par-
cimonia e técnica. Mas, sobretudo, é preciso levar em consideragio a inteligéncia da
crianga e sua sensibilidade. O que ndo pode acontecer ¢ se considerar a participag¢ao

ativa no espeticulo uma condigdo primordial.

e 5. Gritaria e correria em cena

Fique atento quando os atores de um espeticulo para o publico in-
fantil ndo param de correr em cena, ou falam muito alto, chegando as vezes 4 histeria.
Tudo isso pode ser subterfugio para esconder a incapacidade técnica. Ja basta o ruido
com que convivemos diariamente, seja no transito ou das televisdes que ficam ligadas
dentro de casa e que nem ao menos estamos vendo.

E importante que a crianga aprenda a contemplar, a lidar com o si-
léncio, com outras dimensdes e experiéncias com as quais ela ndo estd acostumada.
Temos a falsa ideia de que crianga s6 gosta de correria e gritaria.

Ela naturalmente se expressa também desta forma, mas cabe a nds,
artistas e educadores, ampliar seus horizontes, trazer 4 tona as centenas de linguagens
que uma crianga possui. E o siléncio, a contemplagio, a introspec¢io sio algumas

dessas formas de comunicagio.
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DICAS PARA MONTAR UM ESPETACULO COM
CRIANCAS I e—

As criangas tém uma sensibilidade enorme para perceber que a

professora faz exatamente o contririo do que diz. (Paulo Freire)

* O teatro realizado por criangas dentro da escola ndo visa formar
artistas e sim o desenvolvimento de um ser dindmico e social. Deve ser realizado de
maneira prazerosa, mas exige disciplina.

* O teatro é uma profissio, mas quando ¢é trabalhado no interior da
escola ele contribui para a formagio do ser humano e do cidadiao. O lidico e o prazer
devem estar presentes na orientagio de qualquer trabalho teatral realizado por criangas.
E através desse prazer que, com o tempo, podemos chegar a disciplina e, consequente-
mente, a formalizagio e sistematizagio de cenas e, talvez, a um espetdculo.

* No inicio, pense em trabalhar pequenas cenas com duragio de 5 a
10 minutos, que tenham comego, meio e fim. Utilize as histérias da cultura popular
brasileira ou os contos de fada. Sdo excelentes referéncias, porém, neste momento,
esquega os produtos de Walt Disney.

* Lembre-se de que o processo de criagdo de um espetdculo é muito
mais importante do que a apresentagio em si. Sem ddvida é importante o processo
culminar em algo, mas nio fique “amarrado” a obrigacio de ter que mostrar um “pro-
duto” finalizado para ser apresentado aos pais das criancas. Muitas vezes esta obriga-
¢do causa estresse e nos leva a uma realizagdo apressada e mal-acabada.

* Se vocé, professor, quer comegar a fazer um trabalho teatral com
seus alunos, o primeiro passo ¢ fomentar o brincar entre eles. Pesquise com eles novas

brincadeiras, além daquelas tradicionais como pega-pega, corre-cotia, estitua, etc.
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* Envolva ao méximo as criangas em todo o processo de trabalho,
desde a escolha de temas, trilha sonora, figurinos, aderecos, como na sua prépria
confecgio.

* Nem tudo o que se apresenta a crianga tem que ter o cardter infan-
til. Ndo temos que ter medo de apresentar as criangas obras que nao foram realizadas
especificamente para esta faixa etdria, mas que podem dialogar e criar campos de
comunica¢do com as crian¢as. Em algumas linguagens artisticas vemos isso mais
claramente, como no caso da musica, da danga, das artes visuais. Todo educador tem
como missdo alargar as visdes de mundo do educando. Por que, em um espeticulo
realizado por criangas, ndo pode ser utilizada musica instrumental? Por que ndo usar
musica cldssica, popular, jazz? E necessirio introduzir novidades, contextualizando
o novo no universo da crianga, transformar as novas informagées em histdrias, em
“objeto ludico”, para que as criangas compreendam o proposto a partir de seus pa-
rimetros e ndo através dos parimetros do adulto. Todo professor é um contador de
histérias e um ator em potencial, e este potencial tem que ser exercitado com seu
publico — as criangas.

* Um espeticulo nio precisa necessariamente ter um texto escrito.
Existem excelentes textos de teatro voltados para criangas como, por exemplo, os da
escritora Maria Clara Machado (1921-2001) que escreveu mais de 20 pecas, inclu-
sive alguns cldssicos como: Pluft, o fantasminha® e O rapto das cebolinhas’. Mas, vocé
pode adaptar um texto de um romance, usar poesias encenadas, parlendas e literatura
de cordel, bem como criar um texto a partir da sugestdo e da vivéncia das criangas,
utilizando como ponto de partida o processo de improvisagdo. Finalmente, um es-

petdculo pode existir sem texto algum, sem palavras; um espeticulo pode privilegiar

[ 81 Maria Clara Machado. Pluft, o fantasminha. Sao Paulo: Companhia das Letrinhas, 2001

[ 91 Maria Clara Machado. O rapto das cebolinhas. Sdo Paulo: Companhia das Letrinhas, 2002
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as agdes e o aspecto corporal, sem necessariamente ser uma pantomima, que é uma
técnica teatral especifica e requer habilidade.
* O essencial do teatro ¢ o ator — com seus recursos corporais e vo-

cais — e o publico que a ele assiste.
Um espeticulo teatral é composto de:

* Dramaturgia: que pode ser escrita ou corporal, como falamos aci-
ma. E necessdrio construir um roteiro de cenas como forma de organizacio dessa
dramaturgia. A carpintaria dramatirgica é um oficio bastante complexo e importante
na estrutura de um espetdculo, pois cabe ao dramaturgo a responsabilidade de dar
coeréncia aos personagens.

* Direcido: o diretor é o capitdo do navio, é o que d4 a dire¢io para
onde deve navegar a embarcagio. E o olhar de fora. Mesmo que este orientador seja
o professor, ele pode sugerir a uma crianga que seja seu assistente.

* O cenidrio: pode existir ou ndo. Se vocé for construir algo, lembre-
se de fazé-lo leve e de facil transporte.

* Figurino: sdo as roupas usadas pelos personagens em cena. Lem-
bre-se de que materiais simples como papel, jornal e tudo aquilo que pode ser reapro-
veitado — como aluminio, garrafas plésticas, plastico e outros materiais — podem ser
reciclados e utilizados na composi¢ao de figurinos ou na criagdo de aderegos.

* Objetos de cena: podem existir ou nio. Pense também na facilida-
de de transportd-los e guarda-los.

* Trilha sonora: pode ser feita em cena pelos proprios atores e/ou
gravada em CD. Lembre-se que com criangas vocé pode construir instrumentos de
percussdo com sucata e trabalhar sons e musicas para que elas produzam, toquem e

cantem em cena.
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* Dentro de uma estrutura profissional temos um preparador de cor-
po e de voz. Na escola, o préprio professor pode fazer isso, utilizando as brincadeiras

corporais como forma de aquecimento.

EXERCICIOS PARA A SALA DE AULA I

O saber “entra” pelos sentidos e ndo somente pelo intelecto. (Frei Betto)

Hé uma bibliografia extensa sobre os jogos teatrais em sala de aula
ou na escola. No final do texto cito alguns livros sobre os jogos teatrais. A seguir

exemplifico alguns jogos:
Para criangas de 1a. a 4a. série — Ensino Fundamental

Para criangas na faixa etdria deste ciclo de escolaridade sdo funda-

mentais os exercicios de imitag¢do.

1. Imitar animais com o som. Imitar o movimento de objetos do-

mésticos, como liquidificador. Imitar elementos da natureza: vento, fogo, ar, terra.

2. “Siga o mestre”

Grupos de no méximo quinze alunos.

Descrigdo: uma crianga é o mestre e todas as outras deverdo imitar os
movimentos que ela fizer. Se o espago for grande, ela deverd se movimentar pela sala e

as criangas seguirdo o mestre. Se o espago for pequeno, as criangas ficardo em circulo.
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3. Caretas: fazer caretas, as mais diversas. Como variagio, algumas

expressoes bastante exageradas de tristeza, alegria, zanga, medo, raiva, etc.
e Criangas de 5a. a 8a. série — Ensino Fundamental

1. Espelho: ¢ um exercicio cldssico do teatro que estimula a con-
centracio e a observagio. E realizado em duplas. As duas criancas devem ficar uma
de frente para a outra, numa distincia de dois metros. E necessirio manter mais ou
menos a mesma distdncia. Uma das criangas faz movimentos, caretas, pausadamente,
para que o outro na sua frente consiga acompanhar os movimentos e intengdes. A
segunda crianga deve ser como a imagem de espelho da outra. Deve ser feito entre 5

e 10 minutos; depois, proponha uma troca de fungoes.

2. Formas em grupo: as criangas andario aleatoriamente pela sala,
quando o professor fala 0 nome de uma forma, que pode ser o nome de uma figura
geométrica ou olho, drvore; as criancas imediatamente deverdo construir com seus
préprios corpos esta forma. As criangas ndo deverdo conduzir as outras para reali-
zarem a forma. Enquanto a forma nio estiver pronta o exercicio ndo acaba. E um

exercicio que requer observagio e iniciativa.

3. Exercicios de olhos fechados: as criangas andario, uma de cada
vez, numa diagonal, de olhos fechados. Quando um participante chega ao outro ex-
tremo da diagonal, entdo a préxima crianc¢a comega a andar na diagonal. Outra crian-
¢a deve ficar ao lado dela, para que nio se desvie muito do seu trajeto. Pede-se siléncio
para o grupo, para que a crianga de olhos fechados nio se desconcentre. Quem chega

de olhos fechados torna-se o acompanhante da préxima crianga.
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s Jovens de 1a. a 3a série — Ensino Médio

1. Exercicio com bola: jovens em circulo (no méximo vinte). Comega
com a bola na mio de alguém, que a lanca delicadamente para qualquer outro partici-
pante na roda; ao langar a bola, ele fala seu nome. O préximo participante ao segurar a
bola repete o mesmo procedimento. Uma vez que esteja fixada esta rotina e que cada
um saiba o nome de todos, a proxima etapa é langar a bola e falar o nome da pessoa
para quem estd langando. A bola nio pode parar na mio das pessoas por mais de trés
segundos. Depois, pode-se eleger alguns temas para langar a bola, como nomes de
paises. O participante lan¢a a bola e fala 0 nome de um pais; quem a receber, ime-
diatamente a langa para outro e fala o nome de outro pais. Na medida do possivel, é

melhor que os nomes dos paises néo se repitam.

2. Histéria coletiva: jovens (no médximo vinte) ficam em circulo.
Alguém comega contando uma histéria, porém ele sé pode dizer trés palavras, por
exemplo: “Era uma vez...” O préximo na roda deve continuar a histéria, também com
trés palavras, e assim sucessivamente. E importante que haja rapidez na sequéncia en-
tre uma pessoa e outra para nio interromper o fluxo de energia e concentragio. Pode

ser uma histéria absurda, mas é importante que constitua uma narrativa.

3. Sequéncia de olhos fechados: o exercicio ¢ realizado em duplas.
Um participante ficard de olhos abertos e o outro fecha os olhos. Todos de mio dadas,
aquele que estiver de olhos abertos conduzird lentamente o de olhos fechados pela
sala. O exercicio deverd durar entre 5 e 10 minutos, antes de a pessoa abrir os olhos.

Depois, quem estava de olhos fechados passard a ser o condutor.
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CONSIDERAGOES FINAIS I

E... ndo diga que a crianca errvou: ela apenas ainda ndo

aprendeu... (Nylse Cunha)

O teatro realizado para criangas e pelas criangas é uma atividade
que implica um conhecimento especifico para que se possa apresentar aos alunos
um teatro de qualidade que atente a inteligéncia e 4 sensibilidade da crian¢a. Nao
se pode desprezar a capacidade de compreensio das criangas; ao contrério, deve-se
potencializar a0 méximo as atividades de trabalho com teatro como situagio de de-
senvolvimento da cognic¢do, sensibilidade e criticidade.

O papel do professor é fundamental na formagio e na vida de uma
crianga. Ela passa mais tempo com o professor do que com os préprios pais. O pro-
tessor ¢ figura decisiva nas futuras e presentes agdes e escolhas deste individuo em
formagdo. Nesse sentido, considerando a importincia da arte para a formagido dos
individuos, ¢ importante que o professor veja espeticulos de teatro infantil e adulto,
que leve seus alunos ao teatro, discuta com eles a pega e faga trabalhos envolvendo os
temas abordados. E de igual importincia que as criangas possam vivenciar o teatro
dentro da escola, por meio da criagdo de espeticulos ou exercicios teatrais.

O teatro, assim como todas as artes, sdo formas de conhecimento e
vivéncia de grande importincia para a constru¢io de uma sociedade mais critica e
tolerante. O professor deve visualizar o trabalho com teatro dentro da escola como
uma atividade lddica, que cria oportunidades de aprendizagem nos dmbitos estético,

cognitivo, social e afetivo.
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