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Resumo

PIEGAZ, Acevesmoreno Flores. CENAS DO PALCO INVISIVEL: Os
matriciamentos que tecem a formacdo dos educadores da cena teatral das
escolas pelotenses. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) — Faculdade de
Educacao, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

Esta pesquisa busca investigar os matriciamentos que potencializam o
trajeto de professores que trabalham com ensino de teatro nas escolas de Pelotas,
RS, Brasil, sob a perspectiva do imaginario. O estudo tem sua génese nas narrativas
de quatro professoras que atuam nas redes de ensino publica e privada, da cidade
de Pelotas, desenvolvido no periodo compreendido entre 2004 e 2005. Das
narrativas emergiram nudcleos de sentido que possibilitaram visualizar a pratica
dessas professoras e compreender a complexidade deste fazer — o ensino de teatro
na escola como Palco Invisivel —. Esses nucleos trouxeram a luz os movimentos
empreendidos na trajetoria e formacao das referidas educadoras. Em tal percurso a
corporeidade, o prazer e a alegria ha educacgao, aparecem imbricados em questdes
vivenciais, sociais e culturais. Esta leitura e investigacdo foram possiveis,
fundamentalmente, a partir de estudos do campo do imaginario e os conteudos que
dai advém, bem como dos aportes sobre o ensino de teatro na escola. Dentre os
autores que ajudaram a compor essa tecedura, citaria Gilbert Durand, Lucia Peres,
Ingrid Koudela e Richard Courtney, entre outros, ndo menos importantes. Nesse
sentido, elaboro este constructo teérico no intuito de tornar visivel as Cenas do
Palco Invisivel.

Palavras-chave: educacdo, teatro, ensino de teatro, imaginario,

corporeidade, palco invisivel.



Abstract

PIEGAZ, Acevesmoreno Flores. CENAS DO PALCO INVISIVEL: Os
matriciamentos que tecem a formacdo dos educadores da cena teatral das
escolas pelotenses. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) — Faculdade de
Educacao, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

This Work investigates the subjective matrices that empower the trajectories
of theater teachers in schools of Pelotas, RS, Brazil, under the perspective of the
imaginary. It originates from the narratives of four teachers working in public and
private schools of Pelotas and was developed between 2004 and 2005. From these
narratives nuclei of meaning emerged that made it possible to view the teachers’
practice and to understand the Invisible Stage of the school — . These nuclei brought
into light the movements undertaken by the teachers in their trajectory and formation.
In this route, corporeality, pleasure and joy in education appear connected to life
experiences as well as to social and cultural experiences. The present investigation
and the conception that supports it were fundamentally possible due to the
development of the studies of the imaginary and to the contents that arise from such
studies. | would refer, among the authors who have helped me weave this fabric,
Gilbert Durand, Lucia Peres, Ingrid Koudela and Richard Courtney. With this
reference in mind, the present theoretical framework is constructed aiming at making
visible the Scenes of the Invisible Stage.

Keywords: education, theater, teaching of theater, imaginary, corporeality,

invisible stage.
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1 AS PRIMEIRAS CENAS: Guisa de introducéo

Todo pensamento humano é uma re-presentacdo, isto €, passa por
articulagcdes simbdlicas. [...] o imaginario constitui o conector obrigatério
pelo qual forma-se qualquer representacdo humana (DURAND,1994).

Vamos adentrando o cenério... Por escolha, o espaco cénico € a memoria, e
aquilo que nem lembramos, conscientemente, mas que, de alguma forma, nos faz
atores de muitas cenas nos palcos invisiveis das escolas. A memoaria aqui entendida,
num primeiro momento, como re-apresentacdo de articulagdes humanas, possivel

de ser entendida nas palavras de Baudelaire:

A verdadeira memodria, considerada do ponto de vista filos6fico, néo
consiste, acho eu, sendo numa imaginacdo muito viva, facil de emocionar-
se e, por consequéncia, suscetivel de evocar em apoio de cada sensagéo
as cenas do passado apresentado-as como encantamento da vida
(BAUDELAIRE in BACHELARD, 2001, p.115).

Quando falamos em teatro nas escolas pelotenses, de que estamos falando,

gue “espetaculo” é esse? Quantas “cenas’? Quais 0s sons, as luzes, as cores?

Quais técnicas? Quais os “atores”? Qual é seu “publico™?

Indmeras sdo as perguntas, nelas nos encontramos, atores do mesmo
espetaculo na “contra-cena” do cotidiano escolar. Para estas perguntas, muitos
movimentos se sucederam numa coreografia de saberes, de duvidas, de muitas
presencas e de algumas auséncias que, no desenrolar da trama, nos dao pistas de
guem somos; é nesta montagem cheia de atravessamentos, de nuances, e de
inlmeros companheiros que, juntos, vamos protagonizando esta cena escolar em

Pelotas.

Aqui se faz visivel um “palco invisivel”: o ensino de teatro no ambiente

escolar. Entdo, aqui, a escola, foi o lugar para onde convergiu meu olhar na busca
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por compreender o trajeto dos “atores” desta cena da educag&o. Assim, adentramos
a um territorio instigante, de horizontes amplos, desbravados na coragem da duvida
e na certeza de um amanha menos cindido. De certa forma, foi nesta convergéncia
de certezas e duvidas que sedimentamos a estrada de nossa jornada, rumo a uma
pesquisa que buscou dar voz a uma “cena muda”: o teatro no universo escolar

pelotense.

O territério que demarquei ndo se deu aleatoriamente, mas sobre a forte
suspeita que este lugar abrigava, o palco invisivel. Muitas cenas acabaram por fazer
o roteiro histérico do teatro em Pelotas. Entdo, este palco se constituiu numa
incubadora de imaginarios, materializados nos efémeros atos de cada personagem
aqui encenados. Entendendo como incubadora de imaginarios essa dimenséao/utero

e esse carater “parturiente”, que vai parindo imaginarios em ato.

Este parto é sempre protagonizado por alguém, onde a “sala de
nascimento” é a atividade extra-classe; e os “parteiros”, sdo os educadores que
fazem o extra, aquilo a mais da classe. Eles, através de tais atividades, s&o
instauradores, no espaco escolar, do teatro como zona de intersecc¢do, permitindo
“soltar nosso imaginario e comecar a raciocinar ludica e prazerosamente”
(ASSMANN, 1996, p. 52).

Num momento como este, na educacdo, em que 0s estudos sobre o
imaginario se intensificam e distendem o horizonte pedagdgico, é possivel pensar o
ensino de teatro na escola na perspectiva de uma “pedagogia simbdlica que
considere seus protagonistas como faber e como symbolicus... uma Pedagogia onde
0 imaginéario religa o mundo real ao coracdo pulsante que deseja re-criar outras

realidades, acessar outros fogos/conhecimentos” (PERES, 2004, p.14).

Aqui, parece ser possivel vivenciar situacdes ndo presentes na logica
habitual do ensino. Portanto, o “imaginario nos mostra como € possivel identificar os
embrides de possibilidades, introduzir o sentimento no processo educacional,
tentando palmilhar outros caminhos” (PERES, 2004, p.6).
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Considerando que a escola, neste caso, €, por evidéncia, continente deste
territorio e, ela, parece ter tido, e continua a ter, um papel bastante significativo,
guase determinante, para o0 movimento teatral em Pelotas. Na década de oitenta,
bem como no transcurso da década de noventa e agora com grande efervescéncia,
no inicio deste novo século, em dois mil e quatro (2004), foram mais de cinco

mostras e/ou festivais de teatro estudantil ou com insercao deste.

A escola, como uma protagonista da cena local, parece ter um “papel
inconsciente”, pois esta vem se colocando, essencialmente, como a “fornecedora de
infra-estrutura e mantenedora” dos grupos que se formavam. Digo isto por entender
gue a escola parece ndo assumir e/ou conceber o teatro, como “lugar” pedagdgico.
E, por conseguinte, embora os feitos dos grupos sejam motivos de orgulho para as
escolas, as mesmas nao estdo em efetiva relacdo pedagodgica com o fazer teatral

em seu meio.

O processo do fazer teatral na escola pelotense, compreendidos seus
objetivos e metodologias, sempre recebeu pouca atencao. Tal processo, geralmente,
parece concentrar-se, principalmente, em apresentacdes em datas comemorativas
do calendério, focando-se o teatro como atracdo, ou “numero artistico”, ou ainda

como recurso didatico para outras disciplinas.

Poder-se-ia discorrer, longamente, sobre os acontecimentos que movimentam
a cena local, mas o foco a que se prop0s esta investigacao orienta-se ao ambito
escolar. A escola parece ser o lugar fundante das acdes que envolvem as primeiras
incursdes no territério do teatro, e que acaba por sustentar o teatro no transcurso
cultural da cidade. Outras manifestacbes, como a danca, desenvolveram-se fora do
espaco escolar, nas academias ou escolas particulares de danca.

Por conseguinte, podemos observar a arte teatral como fenbmeno que, em
Pelotas, permeia o tecido educacional, demarcando um territério no imaginario local.
Entendendo como Imaginario local, a representacdo das artes e da cultura no
contexto da cidade, sobretudo o valor atribuido na auto e hetero-imagem dos
pelotenses — Pelotas € distinguida das demais cidades da Regido Sul, como “capital

cultural”.
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Hoje, ainda ndo ha estudos especificos em relagdo ao teatro na educacdo em
Pelotas que possibilitem uma analise desta realidade, além do que, as informacgdes a
respeito tornam-se de dificil acesso por se encontrarem dispersas nos arquivos

escolares, nas noticias de jornais e, principalmente, na memoaria dos protagonistas.

Portanto, é no sentido de contribuir para uma melhor visualizacao desta face
da educacédo em Pelotas, que ilumino um dos seus protagonistas, o educador, e com

ele desenvolvo as Cenas do Palco Invisivel.

Nas Primeiras Cenas, busquei apresentar, nesta pesquisa, o0 teatro no
contexto da cidade de Pelotas, bem como o ensino deste no ambiente escolar. Logo
em seguida Na Primeira Pessoa trago os matriciamentos que me constituem no que
sou hoje, enquanto artista de teatro e educador. A seguir, Em Cena Aberta, no

terceiro capitulo, apresento a metodologia para a pesquisa em questéo.

Num quarto momento, através de Uma Confluéncia de Cenas trago as
narrativas das professoras que sdo sujeitos de pesquisa desta investigacdo. Estas
narrativas se constituiram a partir de uma pergunta detonadora: Como o teatro
entrou na tua vida, e qual € a primeira imagem que lembras? Ao fazer esta
pergunta tive como resposta imagens potentes da memoria, € um mergulho desse

porte tornou inevitavel, retornar a Bachelard:

Quanto mais mergulhamos no passado, mais aparece como indissolavel o misto
psicolégico memdria-imaginacdo. Se quisermos participar do existencialismo do
poético devemos reforcar a unido da imaginacdo com a memdria. Para isso é
necessario desembaracar-nos unido da memoria historiadora, que impde o0s seus
privilégios ideativos. Ndo é uma memodria viva aquela que corre pela escala das
datas sem demorar-se o suficiente nos sitios da lembranca (BACHELARD, 2001,
p.114).

Esta concepcao de memodria se distancia de uma abordagem de datacbes
pragmaticas e torna possivel entender a memadria numa perspectiva mais ampla e
repleta atravessamentos. “A memoria humana é incapaz de apenas guardar
lembrancgas, porque interage com elas de modo dindmico constantemente em
situacdo de plasticidade admiravel” (DEMO, 2004, p. 29). Portanto, as narrativas
estdo consideradas sob este aspecto, neste trabalho, e € através delas que se

estruturam os proximos capitulos.



14

No capitulo cinco, No Saber-Fazer: Os Nucleos de Sentido, identifico
guestdes pertinentes ao ensino de teatro e que séo apresentadas pelas professoras
em suas narrativas articuladas com referenciais teoéricos da Educacdo e do

Imaginario.

Logo em seguida, no capitulo seis, Na infancia o “mais vivo dos tesouros”: o
Espelho, a Peca, os Teatros e a Garagem, faco uma andlise da infancia como
matriciamento principal na constituicdo do fazer-se educador de teatro. J4 no
capitulo sete, Teatro, Imaginario e Educagéo, trago reflexdes sobre as relagbes que
implicam o fazer teatral na escola. O capitulo oito discute a dimensdes cultural e
social do teatro que surgem, a partir das narrativas das professoras e que
constituem outros nucleos significativos na fala de duas professoras: A Bailarina e A

Arvore.

E, por fim, nas Ultimas Notas Sobre o Palco Invisivel faco minhas
consideracoes sobre o trajeto percorrido nesta investigacdo e suas contribuicbes no

contexto da educacao.

1.1 Uma cena no trajeto cultural

A realidade do contexto cultural de Pelotas distingue-se, por este particular,
pelo curioso hébito de assistir e fazer teatro o que a torna, significativamente,

caracteristica, sendo o teatro parte do imaginério desta.

Entretenimento de primeira ordem, na esfera social do século XIX, o teatro
em Pelotas néo foge a regra, tendo, na burguesia emergente da industria saladeril,
sua vigorosa mola impulsora e isto fica claro nas palavras de Domingos José de
Almeida®, ao relatar os festejos da independéncia do Brasil, realizadas em 15 de
outubro de 1822: “também me coube parte especial pela cessdo de um armazém em
poucos dias convertido em um teatro e precursor do que hoje existe” (DUVAL apud
HESSEL,1999, p.51).

! Politico e empresario da indstria saladeril pelotense do século XIX.
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Destes improvisos arquitetdnicos a edificacdo do Teatro Sete de Abril — o
segundo mais antigo teatro em funcionamento do Brasil. Passaram-se onze anos de
atividades teatrais em espacos adaptados, das quais poucos registros restam, até
gue o “Teatro Sete de Abril foi inaugurado a 2 de dezembro de 1833. Antes dele,
porém, funcionou um Teatro Sete de Setembro, fundado a 12 de abril de 1832, cujas
atividades talvez se tenham desenvolvido em sala adaptada (DUVAL apud
HESSEL,1999, p. 52).

Héa, também, alguma “movimentacao teatral” no espaco escolar da época,
pois, esta é igualmente citada, no ano de 1833, onde ja temos a primeira noticia da

cena estudantil:

E na noite de 9 de setembro, no colégio dirigido por Jodo Pedro Ladislau
de Figueiredo, os estudantes agrupados na Sociedade Patridtica dos
Jovens Brasileiros levaram a ribalta do teatrinho do colégio o drama O
patriotismo e a farsa O casamento por gazeta (DUVAL apud
HESSEL,1999, p. 52).

s

Mas é no Teatro Sete de Abril que a cena teatral vai consolidar-se em
Pelotas e, ndo vao faltar incentivos, caracterizando um verdadeiro mecenato de uma

pseudo-aristocracia.

A “Princesa do Sul”, uma vez inaugurando o seu fort joli théatre (Arséne
Isabelle) em 1833, entregou-se a uma estirada lua-de-mel, com arte
dramética, musica e outras manifestacdes de cultura, que iriam ultrapassar
o século. Recursos financeiros néo |he faltavam, propiciados pela industria
saladeril em apogeu que em certa época abatia anualmente quatrocentos
mil bovinos em suas 35 charqueadas. Assim a aristocratica sociedade
pelotense se permitia embelezar o noivo - 0 Teatro Sete de Abril - com
reformas ou novos aderecos (DUVAL apud HESSEL,1999, p.55).

Como podemos perceber, € destacada a importancia deste prédio teatral,
mas a atividade cénica nao se limita a ele e, posteriormente, surgem: o Cine-Teatro
Coliseu (1910), Cine-Teatro Politeama (1910), Teatro da Liga Operéaria (1910),
Teatro 1° de Maio (1914), Teatro Talia (1914) e, também, o Teatro Apolo (1925).

Com o decorrer dos anos, a industria do charque arrefece e, posteriormente,
na década de trinta, com a faléncia do Banco Pelotense, a cidade entra num
processo de continua decadéncia econbmica. Mesmo assim, a arte dramatica

continua presente no contexto cultural da cidade a ponto de, em 1975, constituirem



16

um movimento de resgate desta identidade cultural. Assim, encontra-se na
lembranga de muitos, o que foi o “Movimento para reviver o Teatro de Pelotas”
(LANCETTA in HESSEL, p.60), ja que tal “movimento” congregou muitas forcas

sustentando-se em

[...] diversas iniciativas e instituicbes como: o Teatro Escola, criado em
1890; a Sociedade de Teatro de Pelotas (STEP), surgida cerca de 1962; o
Teatro dos Gatos Pelados, criado em 1963; o grupo de Teatro da Escola
Técnica Federal de Pelotas (ETFP); o Teatro da Universidade Catdlica de
Pelotas; o Teatro dos Bancérios, o Teatro Universitario e outros
(LANCETTA in HESSEL, p.60).

Neste periodo (1975/1980), Pelotas € marcada pela acdo efetiva da
comunidade teatral, cuja iniciativa e pressao, levou o poder executivo a desapropriar
0 Teatro Sete de Abril, em 1979, restaurando-o e destinando-o, novamente, as
atividades a que foi projetado. Tornando-se, assim, a sede do maior festival de teatro
do sul do Brasil, (ja citado anteriormente). Pelotas é, nos anos oitenta, um dos
pontos de convergéncia da producdo teatral, promovendo a formagdo de publico e

artistas que alimenta, até hoje, o imaginério local.

No periodo compreendido entre os anos oitenta, até o principio dos anos
noventa, obras nacionais e internacionais por aqui passaram, integrando o0s
programas do Festival Internacional de Teatro de Pelotas, contando com a
participacdo de artistas do Uruguai, Argentina, Colébmbia, entre outros, além da
producdo nacional. Tal € a abrangéncia do evento que se faz sentir intensa
movimentagdo econdémica (rede hoteleira, comércio), tornando-se calendario do
Estado, isto quando ainda ndo havia surgido o Festival de Teatro Porto Alegre em

Cena e o Festival de Canela era, ainda, incipiente.

O acelerado desenvolvimento da arte teatral na cidade encontrou
sustentacdo numa escola que tinha, no periodo em estudo, suas bases nos
parametros da livre expressdo e, ao que parece, nao compreendia,
pedagogicamente, sua participacdo, nem seu contexto historico. Mesmo assim, se
tornou determinante para sustentar e promover o desenvolvimento artistico da

cidade, fortalecendo o capital cultural da cidade.
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Indicios apontam que esta tradicdo ndo encontra respaldo em politicas
culturais publicas ou privadas, mas se edificou na quase auséncia total delas. A
cidade também ndo tem gerado um mercado para a producdo local que dé

condi¢cBes dignas de sobrevivéncia aos artistas que nela investem sua vida.

Descartada a légica primeira que tornaria esta realidade viavel, passamos a
tratar a partir do inviavel, rastreando qual base forjaria esta manifestacdo; e uma
guestdo, se apresenta: o que vem alimentando e contribuindo efetivamente para

manter a linguagem teatral viva em Pelotas?

Obviamente, uma questdao tdo ampla como esta inviabilizaria nossa
investigacdo pela abrangéncia e as muitas variaveis possiveis. Portanto, esta
investigacdo compreendeu um recorte sobre um Iécus onde a cena tem se renovado

continuadamente, respondendo mesmo aos minimos incentivos, a escola.

1.2 Encenando o palco invisivel

Nos anos oitenta e nos que se seguem, em Pelotas, um significativo nimero
de viajantes (novos atores e diretores) adentraram este territério. Eles, com seus
imaginarios, semearam as pradarias férteis de possibilidades, renovando a cena

pelotense.

Destes, poucos ndo tiveram a escola como Utero. Tamanho foi o fluxo de
“aprendizes de feiticeiro”, que se pode pensar que o teatro na cena escolar, € um
“territério de todos”, inclusivo, plural e transversal. Ao contrario de muitas das
atividades extra-classe ofertadas nas escolas, as quais fazem testes de ingresso,

gue acabam por excluir varios de seus pretendentes.

Quero defender, com isso, o0 ponto de vista de que, o teatro, em
contrapartida, na maioria das vezes, € 0 espaco onde seus integrantes devem
aportar apenas com a vontade de fazé-lo. Dai, suas potencialidades vdo sendo
desenvolvidas, no decorrer do processo. Considerando esta caracteristica, poder-se-
ia inferir que, antes de tudo, o teatro oportuniza inclusdo e um exercicio democratico

das relagOes. Esta idéia pode ser reforcada pelo carater grupal do mesmo, criando
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situacgOes inusitadas, geradoras de descobertas, compartilhadas no conjunto de seus

integrantes, no interior do grupo.

Percebe-se que a pratica ocorre, na maioria dos casos, num fazer
voluntarista, tendo o ministrante uma formacgao, muitas vezes, nao oriunda das artes,
0 que reforcou o carater extra-classe da atividade cénica, nem por iSsoO menos
importante.

Ao falarmos em atividade extra-classe, € conveniente salientar que este
conceito é o que mais comumente tem abrigado a atividade cénica na concepc¢ao
escolar. Ao partirmos deste referencial, poderiamos lancar-nos a territérios que se
aproximem e/ou aonde encontramos transito de outras possibilidades que nao a

curricular.

Tal atividade possui uma complexidade na sua estrutura que demandaria
uma investigacdo muito além do que poderiamos dar conta nesta investigacao,
podendo ser um fascinante convite a estudos posteriores. Portanto, mais uma vez,
faz-se necessario outro recorte, e este incidird no entorno daquele elemento, que
pensamos ser, catalisador das acdes que efetivam o fazer teatral na escola: o

professor/agente cultural (ator, diretor, cenégrafo, figurinista, maquiador e produtor).

Na maioria das vezes, o professor que desenvolve atividade teatral na
escola, torna-se “diretor” de espetaculo, ou seja, fica a cargo dele preparar os
alunos/atores, coordenar a montagem e supervisionar 0s ensaios. A esta funcéo
soma-se a de cendgrafo e figurinista, pois ele ird solucionar o espacgo cénico e vestir

0S personagens.

Nesta multiplicidade de fazeres, o educador pode, ainda, ser solicitado a
atuar, enquanto ator, ou conceber a maquiagem, quando de uma proposta
diferenciada. Se ndo bastasse, ele € chamado a responder pela producdo, quer
dizer tornar viavel, financeiramente, a apresentacao. Esta situacéo torna-se habitual,
visto que no senso comum das escolas pelotenses, teatro parece significar apenas
montagens de esquetes e/ou pecas. Raramente é percebido como disciplina com

contetdos e uma proposta pedagogica.
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A realidade, aqui apresentada, constitui a forma como a escola ainda
concebe o fazer teatral na escola. Além disso, este contexto ndo o compreende
como linguagem da arte, portanto, passivel de um estudo sistematizado,
considerando objetivos e metodologias integrados ao curriculo escolar. Mesmo
assim, existe um personagem que insiste nesta jornada, tornando-se, desta forma, o
agente escolar que assume a responsabilidade por manter o espetaculo em cartaz.
Este agente escolar, o professor que trabalha a linguagem teatral na escola, sobre o

gual lanco meu olhar de pesquisador.

A seguir, trago minhas géneses que, certamente, sdo responsaveis pelo

percurso escolhido nesta pesquisa.



2 EM CENA, NA PRIMEIRA PESSOA

Nés somos o que somos e fazemos o que fazemos pela necessidade que
temos (SIEBURGER, 2004)°.

2.1 Uma génese nas cozinhas de domingo

Ao falar em génese, estou buscando, nestas primeiras cenas, tracar uma
grafia que torne possivel fazer o caminho de volta, porque, antes de tudo, é neste
retorno que encontrei o sentido que orientou e alimentou a investigagao

desenvolvida.

O caminho de volta, aqui, € o descobrir-se em cena, num roteiro cheio de
imbricagbes; num mapa imaterial, constituido na memdéria considerando que “A
memoéria pertence de fato ao dominio do fantastico, dado que organiza
esteticamente a recordagdo. E nisso que consiste a ‘aura’ estética que nimba a
infancia” (DURAND, 2001, p.402). Entdo, é pela memoaria das cozinhas e patios das
casas de minha infancia, onde me lango no mergulho das lembrangas. Sim. Foram
trés as cozinhas deste periodo da minha vida e, coincidentemente, todas elas tinham

uma porta dos fundos e as portas dos fundos sempre deram para o patio.

Cozinhas e patios sempre foram, para mim, lugares de liberdade,
criatividade e prazer, lugares de muito aprendizado; o pétio, palco da minha soliddo
criativa e a cozinha, o territorio do fazer junto. Cenas re-visitadas numa memoaria de

aromas e imagens, cores e sabores.

Em cena, uma mulher dividida em duas paixdes - num trajeto pendular entre

a matematica e fazeres artisticos — todos, porém, requeriam minucia, dedicacao,

? Esta citacdo foi proferida pelo colega Cézar Sieburger, na disciplina Imaginario e Comunicacéo,
ministrada, no 2°S /2004, pelas professoras Llcia Maria Vaz Peres e Tania Maria Esperon Porto .
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raciocinio e imaginacao: assim apresento minha méae, que, hoje percebo, transitava

entre o carater diurno das ciéncias exatas e 0 noturno das constru¢des artisticas.

Hoje, as referéncias que emolduram a imagem de minha mae conduzem a
arte, a matematica, e as cozinhas de domingo onde preparavamos sabores exoéticos.
Muitos domingos de minha infancia, apdés o mate e o café, nés trés (eu, meu pai e
minha mée) iamos a cozinha e de la s6 saiamos para o almogo, que, muitas vezes,
passava das quinze horas. Ficavamos numa danca; no entorno de uma mesa de
madeira ou junto ao fogdo, onde um ensinava ao outro. Aprendi a fazer massas,

molhos, doces!

Tudo era estimulante e eu sabia que la em casa era diferente; nas casas
dos meus tios e amigos era o dia do churrasco, lasanha ou galinha assada com
salada de maionese e la em casa era o dia de ravidlis, de feijoada, do vatapa, de
figada feita no tacho, ambrosia, doce de jaca, mousses. A cozinha era um territério
guente e misterioso, de aromas fortes, um convite ao novo, ao inusitado, o lugar
onde mais se exercitava o equilibrio do poder e a democracia familiar. Assim,

passavamos horas naquela alquimia de seres, saberes e sabores.

Meu pai era homem que guardava segredos, tinha uma aura misteriosa, as
vezes falava de culturas antigas. Tinha grande admiracdo pelos povos pré-
colombianos. Sua profissdo era muito diferenciada, pois era um mercador de
especiarias. Hoje, seria classificado como micro-empresario, mas ele era mais que
um administrador, pois, além de comercializar temperos como cravo-da-india, canela
em rama, pimentas, entre outras trinta qualidades, produzia misturas que chamava
de tempero completo. As misturas que ele produzia eram em po, tudo moido e
depois misturado em quantidades especificas, que s6 ele sabia, algumas com vinte

e dois ingredientes.

Presenciar o preparo destes temperos tinha seus encantos: as inumeras
cores que variavam do amarelo curcuma aos vermelhos, verdes, marrons, pretos e
brancos. Sem duvida, era um passeio no arco-iris, mas um arco-iris com cores e

cheiros matematicamente calculados. Cada nova descoberta de meu pai era
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experimentada nas cozinhas de domingo. L4, o arco-iris se transforma em sabor e

colore o prazer do paladar.

Cores, cheiros, sabores e calculos “matriciam” (PERES, 2002) minha
infancia, o racional e o sensorial ndo vinham dissociados, mas, muitas vezes,

amalgamados no desfrutar de prazeres tao simples e tao raros.

Na busca de convergéncias entre poética e conceito, desejo ressaltar a
importancia de trazer a luz a crianga que temos dentro da alma, as
imagens apagadas ou sonolentas como renascimento e re-apresentacao
dos movimentos que vao nos construindo, infinitamente... (PERES, 2002,
CD ROM).

Minha memdria repousa no olfato, no paladar e na celebracédo de domingos,
imagens de cores borbulhantes, numa panela ao fogo, em veios coloridos dos

sorvetes caseiros, no reflexo hipnoético das caldas de doce de figo.

Um dos maiores legados da educacdo que recebi foi o prazer de
compatrtilhar a cozinha e a mesa, pois aqui aprendi a arte de somar esforcos para
uma conquista comum; o desafio a cada nova receita preparada, o desenho de cada

prato no arranjo final de cada mesa de domingo.

Hoje, posso perceber o quanto aqueles momentos foram determinantes na
estruturacdo do ator e do educador, pois me fez apostar no processo e na alquimia
das coisas. O preparo dessas comidas nédo se faz de forma instantéanea, carece de
etapas, tempo de cocc¢do, de varias provas e muitas pitadas, portanto, longe da

l6gica dos fast-foods e dos fornos de microondas.

Como ator, me descobri um mercador de especiarias, arte para temperar a
existéncia no trajeto deste mundo; como educador me re-descubro um cozinheiro de
domingo, compartilhando, descobrindo novos sabores, novas texturas e multiplas
combinacdes e arranjos (hovamente a matematica) numa alquimia de saberes e
prazeres. Neste sentido, a seguir, apresento as primeiras cenas, nelas, pela porta
dos fundos, o incrivel da imaginacgdo no territorio da criagao.
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2.2 O pétio, pela porta dos fundos outros espacos de educacéao e prazer

Uma porta dos fundos e, novamente, a imagem remonta as memorias das
casas ja vividas na infancia; nelas as portas dos fundos davam acesso a patios,
lugares de terra, agua e arvores, onde, prazerosamente, eu criava mundos
descobertos na liberdade da imaginacdo, num recolhimento na imensidao das
possibilidades. Aqui, o espaco adquiria outra vibracdo, outra qualidade. Diferente do
espaco cotidiano da casa, a porta dos fundos € o divisor de realidades, por ela se
adentrava a um lugar onde era possivel meditar no oceano da criatividade e brincar

era arar o solo da imaginagao.

A porta dos fundos era, no espaco escolar onde estudei durante a infancia,
E.E.E.F. Gaspar Silveira Martins, o acesso permitido aos alunos para adentrar a
escola; pela porta da frente entravam os professores; neste caso este arranjo
espacial €, no minimo, intrigante. Por este raciocinio, é possivel fazer uma analogia
com o paradigma mentalista/racionalista (ASSMANN, 1996) ainda vigente e
perguntar: Por onde, metaforicamente, entra o conhecimento “validado” e por onde

se acessam 0s “opcionais”?

Naquele caso, os alunos, “seres em formacao”, entravam pelos fundos e os
professores, “detentores do saber”, entravam pela frente. Lembro-me que era
estritamente proibido, constituindo grave falha disciplinar, um aluno subverter esta
l6gica espacial. Nesta mesma “l6gica” de acesso, articulam-se, ainda hoje, os

conhecimentos “objetivos” e “subjetivos”.

Nas “minhas casas” ou na escola, a porta dos fundos, dos pétios, assim
como das cozinhas, eram as passagens para lugares de possibilidades corpéreas e

de aprender vivenciando, numa perspectiva para além do mentalismo racionalista.

A metafora “porta dos fundos” que, no senso comum, denota um carater
pouco “honroso”, ser& como nomearemos O carater extra-classe, por onde o0s
conteudos, tidos como nao curriculares, adentram o ambiente escolar. Ela explicita,
melhor, o tratamento dado, a saberes que, quando ndo sdo considerados

desnecessarios, encontram-se num limbo conceitual. Entretanto, esses saberes
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podem ser considerados como pontes, acessos, linguagens e outras formas de
conhecer. Portanto, € de um “raciocinio estético” (BABIN,1989) que partimos,
considerando o humano como Homo “ludens, poéticus , consumans, imaginarius,
démens, dos conhecimentos comprovados as ilusées e quimeras” (MORIN, 2000,
p.59).

No trajeto desta cena de luzes e sombras, descobrir-se coadjuvante e nelas
0s matriciamentos (PERES, 1999, 2002 e 2004) da infancia revelam-se na primeira
pessoa. Ao colocar-me na primeira pessoa, trago o foco para a cena onde sou
protagonista e dela parto para entender o que me constituiu, na informalidade
da porta dos fundos da escola, em um educador.

2.3 Da Esparta pampeana

Nasci em Bagé, cidade conhecida por sua bravura na defesa das fronteiras
meridionais do Brasil que, numa referéncia a Grécia (berco do teatro ocidental),
batizarei de “Esparta dos Pampas”, numa contraposi¢cao a Pelotas conhecida em seu

“periodo de ouro” como a “Atenas rio-grandense”.

Bageé, localidade que surge em 1811, foi fundada em conseqiiéncia das
lutas ali travadas com o objetivo de sedimentar os limites entre o prata hispano-
americano e as terras luso-brasileiras, entre 1680 e 1801. Nao por acaso € o forte de

Santa Tecla o marco historico da cidade.

Ainda hoje, o mito do gaucho aguerrido e destemido corrobora para a
identidade local; um “centauro pampeano em vigilia numa atitude orgulhosa de
onipoténcia, correspondente a uma estrutura heréica, assim criada, tornando-se
guase divino a seus proprios olhos, imbativel, superior ao tempo, a vida e a morte...”
(BEM DE GUEDES in PERES 2004, p.210).

Uma identidade que se sustenta no mito do guerreiro, do centauro
fantastico, numa atualizacdo desse personagem da mitologia grega. O centauro €
metade homem e metade cavalo, uma por¢cado animal que o liga aos caminhos da

terra e Ihe permite cavalgar pelo mundo, e uma por¢cdo homem que o liga ao divino,
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carrega arco e fecha cuja direcdo aponta para o céu; preso a terra almeja o infinito.
Assim, potencializando a terra (pratica) me lan¢o ao céu de idéias e me proponho a
voar nos ventos de uma “verdadeira racionalidade que opera o ir e vir incessante

entre a instancia logica e a empirica” (MORIN, 2000, p. 23).

Curiosamente, meu signo zodiacal € sagitério, cuja representacdo € de um
centauro. Recordo, ainda hoje, uma nostalgica saudade do ‘“infinito” céu que
assolava meus pensamentos de crianca; hoje “suspeito” ser minha natureza a

reclamar sua condi¢do mitica.

Este centauro que me descubro, ao visitar a infancia, também carrega arco
e flecha, mas estes sdo de materiais bastante singulares; a flecha é da mais pura
imaginacdo, lancada pelo arco de minha corporeidade nas amplas pradarias das

brincadeiras de crianca.

O tempo passou, o centauro foi reprimindo sua qualidade animal numa
tentativa de adaptar-se ao “maravilhoso mundo adulto”, entretanto, nenhum potreiro
€ mais acolhedor que a imensiddo do campo. E o tempo, em vez de ser a sepultura
de meu universo fantéstico, tornou-se adubo a fortalecer as raizes que me fizeram

homem de teatro.

Assim, é neste ambiente em que vivo 0s primeiros dezesseis anos de minha
vida, e que concluo os, entdo, ensinos de primeiro e segundo graus; sendo que € na
oitava série, num colégio de atividades complementares (técnicas agricolas,
domésticas, contabeis, cientificas e artisticas) que entro em contato, pela primeira
vez, com o teatro, por breves dois meses. Este contato foi rdpido. Em contrapartida,
marcante, pois tive desempenho destacado entre meus colegas que se aborreciam

com a atividade cénica.

Esta primeira aproximac¢do, no ambiente escolar, ndo teve continuidade no
segundo grau e nem em outro ambiente cultural da cidade. Cabe salientar que, em
Bagé, o teatro ja tivera seu apogeu. Desenvolveu-se num periodo compreendido

entre 1845 e a segunda metade do século XX. A partir dai parece ndo despertar
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mais o interesse na populacdo, saindo do roteiro de circulacdo dos espetaculos

estaduais, nacionais e internacionais.

Assim sendo, seria natural que esta arte ndo fosse determinante na
constituicdo de meu trajeto pessoal, mas no afa de romper os limites que balizavam
minhas perspectivas profissionais, encaminhei-me para Pelotas, cidade universitaria

com possibilidades de formacéo muito superior a minha cidade natal.

2.4 A Atenas rio-grandense

Chego a Pelotas, na década de oitenta, mais precisamente em mil
novecentos e oitenta e trés (1983). No primeiro ano, jA percebo uma enorme
profusdo artistico-cultural, além, é claro, do comércio muito desenvolvido e das
inUmeras possibilidades de lazer. Pelotas é, surpreendentemente, uma cidade do

interior com caracteristicas de capital.

Dois anos mais tarde (1985), ja na Universidade Catélica, re-descubro o
teatro, neste momento dirigido pela professora Vania Braun. Esta experiéncia nao foi
muito fecunda em termos de montagem, mas iniciou-me no cenario teatral

pelotense.

Um ano mais tarde (1986), através do convite do amigo Flavio Dornelles,
ator e diretor, ingresso no grupo Desilab, da entdo Escola Técnica Federal de
Pelotas. Apés acompanhar alguns ensaios, fui convidado a participar, deste grupo,
sob a direcao de Valter Sobreiro Junior. Passados dois anos, opto pelo recém criado
Grupo Oficina de Teatro, do qual participei ativamente, desde sua fundagéo, em mil
novecentos e oitenta e oito (1988), ano em que recebo meu primeiro prémio de

interpretacéao.

Em mil novecentos e oitenta e nove (1989), ainda sob a dire¢cdo do
fundador, Flavio Dornelles, o grupo participa do Festival de Teatro de Pelotas e, com
oito prémios, passa a representar a cidade na fase nacional do festival, obtendo
reconhecimento da categoria e do grande publico que, neste periodo, prestigiava

entusiasticamente o entdo destacado evento da cidade.
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Sob estas circunstancias, me inicio na arte do teatro, finda a década de
oitenta; iniciada a de noventa, j& no primeiro ano, dadas inUmeras ocorréncias passo
a ministrar oficina de teatro no Colégio Municipal Pelotense, comecando, desta
forma, minha carreira de diretor, obtendo um inesperado e significativo resultado

com o grupo de trabalho.

Em mil novecentos e noventa e um (1991), assumo a direcao do ja citado
grupo Oficina, que continuava sediado na Escola Técnica Federal de Pelotas e, com
este, novamente, representar Pelotas na fase internacional do ainda conceituado
festival, e em mil novecentos e noventa e dois (1992) receber o Troféu Arte Casarin
de destaque, na categoria teatro. Novamente, no fluxo dos acontecimentos, outra

etapa do meu trajeto comeca a se delinear.

Passados seis anos, desde que decidira, conscientemente, trilhar a
linguagem teatral, esta comecava, entdo, a tornar-se projeto de vida; muitas eram as
dificuldades para avancar. a falta de recursos financeiros para manter-me, a
inexisténcia de um mercado que respaldasse os projetos em teatro, as inumeras

pressoes familiares e a falta de perspectivas futuras para a area.

Em mil novecentos e noventa e trés (1993), o festival de teatro comeca a
entrar em franca decadéncia, caminhando para sua desarticulacdo até tornar-se
inexpressivo no contexto nacional e regional, situagdo inimaginavel anteriormente,

visto a importancia que havia adquirido, ao longo de sua existéncia.

Neste periodo, dadas as circunstancias, comeca o éxodo® de artistas, da
area, para outras cidades, quando ndo da migracdo para outras atividades mais
seguras e rentaveis. A desmontagem do cendrio teatral da cidade e o ingresso no
limbo cultural forcam-me a repensar minhas escolhas e a uma reflexdo sobre meu
fazer artistico, que entrava agora numa fase decisiva. Ou viraria profissional ou um

artista diletante.

¥ Exodo, neste projeto, refere-se a partida de atores e diretores teatrais pelotenses para Porto Alegre
e outros estados brasileiros, até outros paises.
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Profissionalizar-me requeria muita consciéncia, pois nhdo desejava afastar-
me de Pelotas para outros centros e, a0 mesmo tempo, ndo poderia contentar-me
com o que a cidade me oferecia. Neste momento, percebi que s6 a pratica ndo seria
suficiente para minha realidade artistica. Foi quando comecei a pesquisar teatro,
impulsionado pelos espetaculos que assistia em Porto Alegre e pela pratica dos
grupos desta cidade. Aliado a minha sede de conhecimento, o encontro com a atriz
e diretora Clarissa Alcantara colabora com uma nova etapa, o processo reflexivo

sobre a minha pratica.

O trabalho de pesquisa do diretor brasileiro Gerald Thomas, assim como do
grupo espanhol La Fura Dels Baus, além dos tratados teoricos sobre teatro de
Stanislavski, de Grotowski, de Peter Brook, e de Eugenio Barba sé&o decisivos para
um redimensionamento de meu fazer teatral e me lancam, sem volta, no campo da
pesquisa teatral. Comecava, aqui, a constituir-me num ator reflexivo, aliando teoria e

pratica.

Aléem do teatro de palco, come¢o uma aproximacdo com a arte da
performance que, logo em seguida, irei investigar no ambiente académico do curso
de Artes Visuais do Instituto de Letras e Artes da Universidade Federal de Pelotas,

sob a orientacdo do professor, doutor e escultor Daniel Acosta.

E neste periodo, em mil novecentos e noventa e cinco (1995) que,
efetivamente, se da minha profissionalizacdo, sendo pela sindicalizagéo, pela pratica
remunerada e pela concentracdo de esforcos em buscar o aporte teérico na

constituicdo de uma biblioteca particular.

Uma nova cidadania se efetivara! E, eu, filho da Esparta dos Pampas,
tornara-me cidaddo da outrora Atenas Rio-grandense. Nao havia mais como voltar
atras, todo meu empenho agora ganhava sentido. Em tempo, cabe colocar que a
influéncia do trabalho do ator e diretor porto-alegrense Paulo Flores, do grupo Oi
Noéis Aqui Traveiz, foi determinante para o amadurecimento de minha proposta
teatral.
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Logo em seguida, nascia o grupo multimidia Tribo da Lua, sob minha
direcdo, que tinha como projeto investigar as linguagens cénicas contemporaneas e
promover intercambio com grupos regionais e nacionais que trabalhassem neste
sentido. Foi neste contexto que me aproximei do trabalho desenvolvido pelo LUME-

UNICAMP-SP de reconhecimento internacional pela sua pesquisa cénica.

Nos intercambios promovidos pela Tribo da Lua, foi possivel contar com a
participacdo, em Pelotas, dos dois grupos ja citados, através de cursos e seminarios
que movimentaram a cena pelotense, integrando os grupos locais e despertando o

interesse de participantes da regiao sul do Estado.

Em dois mil e trés (2003) sou selecionado para o curso de pesquisa em
coleta de materiais para cena (direcdo), do LUME, em Campinas. Foram noventa
participantes dos quatro cantos do mundo, juntos; ali, com o intuito principal de

integrarmo-nos huma conjuncao artistico-cultural, por mim nunca antes vivenciada.

Naquele espaco de trabalho do grupo, toda a simplicidade do artesanato do
ato: o piso de madeira e o chdo de nosso suor, engendram outro tempo de
relagcdes presenciais com o conhecimento; eu, descobrindo conhecimento no ato,
sendo-me, fazendo e refazendo.Trabalho, oficio, de todas as manhds daquele
fevereiro, feito no reconhecimento de cada corpo por si mesmo, numa celebracdo de

possibilidades, trajetos e buscas.

Ao voltar deste curso, retorno ao espacgo académico como aluno especial da
disciplina de Cultura, Imaginario e Educacéo, do curso de Mestrado da Faculdade de
Educagédo, da Universidade Federal de Pelotas, ministrada pela minha atual
orientadora, Professora Lucia Peres. Logo, passei a integrar o corpo discente, bem
como participar do grupo de pesquisa: Imaginario, Educacdo e Comunicacédo. O
objeto de investigacdo que se concretiza neste projeto, tem um percurso desde a

porta dos fundos até minha entrada neste grupo.

No capitulo seguinte, apresento 0s seguimentos do meu percurso, agora,

em cena aberta, mostrando o caminho nesta pesquisa.



3 EM CENA ABERTA: na confluéncia ... a metodologia

Neste capitulo, busco mostrar as confluéncias de sentido que nem sempre
sao respondidas pela l6gica habitual, mas podem sé-lo no complexus tecido de que
nos fala Edgar Morin (2003). Esse tecido se da na tecedura, a partir de “constituintes
heterogéneos, inseparavelmente associados” (MORIN, 2003, p.20). Portanto, a
reflexdo que aqui comeca a se esbocar tem sua génese na confluéncia dos atos
vivenciais das personagens protagonistas, bem como nas indagacdes que dai

advieram.

Metodologicamente, trago a producdo dos atos vivenciais, tecendo
indagacdes como manifestacdo que emana da comunicacéo, das relacdes, de fatura
de bens e processos cognitivos, presentes na trajetoria destas educadoras. Com
isto, procurei considerar delas, a vida, tendo como engendramento o teatro como um

processo de conhecer.

O percurso tracado, inicialmente, ndo considerava o educador, mas a escola.
Porém, numa sessdo de orientacdo do mestrado® desvelou-se sob, “luz da cena
académica”, o carater que tecia a trama deste fazer teatral na cidade, o qual,
também me constituiu (conforme explicitado em capitulos anteriores). Esta € uma
singularidade marcante, do trajeto de muitos de meus pares que operam, naquilo

gue venho chamando de Palco Invisivel da cena escolar.

Para melhor entender esta face da educagcdo em Pelotas, lancei-me na busca
dos matriciamentos que potencializam este educador que protagoniza o teatro, na

escola, como Palco invisivel.

* GEPIEC (Grupo de estudos que trabalha com a temética do Imaginario, Educacdo e Comunicagao).
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Entendendo matriciamentos, nesta abordagem, como as motivacdes de
carater subjetivo que acabam por determinar as escolhas, trajetos e saberes
gue acreditavamos estarem constituidas numa objetividade, por um viés racional e

consciente.

3.1.Escolhendo o elenco...

Minha escolha inicial dos sujeitos de pesquisa recaiu sobre professores que
desenvolviam ou pretendiam desenvolver teatro na escola e que foram alunas do
curso de capacitacdo em teatro do Il ESCOLA FAZ ARTE® realizado pela
Secretaria Municipal de Educacdo (SME), do qual fui um dos ministrantes. Logo
apos a qualificacdo do projeto desta pesquisa, percebi que, ao fazer este recorte,

poderia estar restringindo o universo que pretendia investigar .

A iniciativa da SME, no projeto acima citado, inaugurou um outro momento no
fazer dos educadores envolvidos, através de um projeto de capacitacdo em teatro,
aos professores da rede municipal de ensino. Este momento foi um marco
referencial para tratarmos do ensino de teatro na escola, “o0 momento em que o

teatro entra pela porta da frente da escola”.

Assim, os professores que trabalham com teatro na rede municipal de Pelotas
tiveram a oportunidade de vivenciar uma acdo, coordenada por uma politica
educacional que tragcou o0s primeiros caminhos para pensar e fazer teatro,
implementado um projeto de formacgéo. Estes foram os primeiros escolhidos para

participar desta pesquisa.

Nas outras redes, estadual e privada, ndo houve propostas no mesmo sentido
gue tenham sido levadas a termo. Entendida essa diferenca busquei, nesta

pesquisa, trabalhar com a pluralidade de procedéncias nos caminhos de formacéo e

® Este projeto, foi desenvolvido pela Secretaria de Educagdo do municipio de Pelotas no ano de dois
mil e quatro (2004) no periodo compreendido entre setembro a outubro, numa carga horaria de
oitenta (80) com a coordenacdo da professora Fatima Silva da Coordenadoria de Artes.Pois Este
trabalho iniciou-se a partir de contatos da Coordenadoria de Artes com artistas locais, professores
universitarios e professores municipais em dois mil e um (2001). Ele se construiu engquanto
necessidade/vontade de varios segmentos: Secretdria Municipal de Educagdo (SME), professores
das escolas municipais e artistas de teatro de Pelotas.
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visibilizagdo deste Palco Invisivel. Estes sdo os segundos escolhidos. Isto porque
estas outras realidades, também sdo fundamentais para compreender as cenas do
Palco Invisivel. Portanto, estes segmentos e estas pessoas fazem parte desta
investigacdo. A seguir apresento-as com seus pseudénimos. Séao elas: A DAMA
DAS CAMELIAS, A BELA ADORMECIDA, A BAILARINA e A ARVORE.

A escolha dos pseuddnimos foi feita a partir da emergéncia das narrativas das
professoras: para a primeira foi de um personagem que ela assistiu; para a segunda
foi de um personagem vivido por ela; para a terceira tem a ver com sua vivéncia ha
danca (ja que ela ndo fez teatro, mas como Bailarina fez muitos personagens) e,
para a quarta, foi assim, como A Bela Adormecida, de um personagem encenado
por ela. Com excecdo da primeira professora, todos os outros pseuddnimos

emergem da infancia delas.

A primeira, A DAMA DAS CAMELIAS, trabalha na rede estadual, professora
de lingua portuguesa e literatura, ja trabalhou, como atriz em varios grupos de teatro
da cidade como (Oficina de Teatro, Teatro Escola de Pelotas). Natural da cidade de
S&o Lourengo do Sul, tem participado intensamente das atividades e eventos
teatrais e culturais da cidade, como festivais e mostras estudantis de teatro. Tem sob
sua coordenacao trés nucleos de teatro em diferentes bairros da cidade, todos da
rede estadual de ensino. E criadora e organizadora de um festival de teatro, desde o
ano 2000, que reune esses grupos e convidados, estando também inserida no
movimento teatral da cidade, desde 1986. Seu trabalho com teatro na escola tem
abrigado alunos adolescentes e pré-adolescentes.

A segunda € A BELA ADORMECIDA, professora de educacgédo artistica, que,
na ocasido dos contatos, e em quando foi gravada sua narrativa, somente
trabalhava no municipio, hoje integra, também, a rede privada (convidada para
trabalhar teatro) e esta aprovada em concurso para o magistério estadual. Quatro
disciplinas de teatro fizeram parte de seu curriculo no curso de Licenciatura em artes
visuais, durante sua formacao universitaria, e que hoje se tornaram optativas, devido
a mudancas na adequacao do curso. (Temos que considerar que esta mudanca se
deu em virtude dos atuais Parametros Curriculares Nacionais que ja ndo visa uma

formacdo polivalente, ao contréario, trabalha areas especificas das artes). BELA
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ADORMECIDA fez parte do projeto de capacitacao do Il Escola Faz Arte. Trabalha
0 ensino de teatro junto ao publico infantil e pré-adolescente.

A terceira professora passara a ser conhecida, nesta pesquisa, como A
BAILARINA, também formada em educacdo artistica (teve em sua formacédo as
disciplinas de teatro, acima citadas, nas mesmas condi¢cdes) representa a rede
privada de ensino e foi escolhida pelo trabalho que vem desenvolvendo, ao longo de
cinco anos; hoje coordena um contingente de cinqutienta alunos. Seu trabalho tem
sido reconhecido pela escola, pais, alunos e seus colegas professores, além de
destacada participacdo em eventos e festivais. Tem trabalhado com criangas, pré-
adolescentes e adolescentes.

A quarta professora € A ARVORE, professora com formacdo em Educacéo
Artistica, trabalha com teatro numa escola da rede municipal, tem em sua formacéo
uma especializacdo em arte-educacado com énfase no teatro: O papel social do
teatro dentro da educacao. Seu trabalho tem como publico, neste momento, alunos

adolescentes.

3.2.Definindo o cenério

Pelas caracteristicas do “palco invisivel” e pela natureza das acdes nele
“encenadas” — o trabalho com arte e educacdo —, escolhi, para compor esta
pesquisa uma abordagem de natureza qualitativa. Isso, para poder “tomar em
consideracdo o ponto de vista do informador. O processo de conducdo de
investigagdo qualitativa reflete uma espécie de didlogo” (BOGDAN e BIKLEN, 1994,
p. 51). E, foi através do dialogo, das narrativas das educadoras com os referenciais

tedricos escolhidos, que se estruturou esta pesquisa.

Do tipo estudo de caso, esta investigagao, busca “revelar a multiplicidade de
dimensbes presentes, [...] evidenciando a inter-relacdo dos seus componentes”
(LUDKE, e ANDRE 1986, p.19).



Como critério principal de selecdo dos sujeitos de pesquisa, tive o trabalho
continuado no ensino de teatro. Com isso, priorizei professoras que trabalhassem,
com teatro, o ano todo e ndo somente para datas comemorativas e eventos da
escola. Partindo deste critério, quatro professoras foram escolhidas, uma da rede

estadual de ensino, uma da rede privada, e duas da rede municipal.

Com cada professora, foi feita uma sessdo de entrevista, semi-estruturada,
com uma pergunta detonadora: Como o teatro entrou na tua vida, e qual € a

primeira imagem que lembras?

Estas entrevistas foram gravadas e transcritas, para, posteriormente, serem
analisadas e servirem de elementos para extrair os “ndcleos de sentido”, que nesta
dissertacdo sdo as categorias de analise, a partir dos estudos de Gilbert Durand
(1988), que, ao fim, mostram as polarizagbes simbolicas presentes em uma
determinada narrativa, imagem ou mito. Neste caso, busquei as confluéncias de

polarizacfes, nas narrativas destas pessoas.

Encontrei como nucleos principais o que chamei de: a) uma coisa, a
necessidade, a paixdo e o gosto; b) o prazer, a alegria, o devaneio; c) o
espelho, a peca, os teatros e a garagem. Onde neles estdo potencializados as

primeiras pistas, a emergéncia de uma pratica e a infancia, como elementos

desencadeadores da acao destas professoras que protagonizam as cenas do Palco

Invisivel.

A seguir, apresento a voz das protagonistas desta pesquisa, tendo como mote

as perguntas citadas.



4 UMA CONFLUENCIA DE CENAS: as vozes das protagonistas

4.1 A Dama das Camélias

O teatro, ele ndo pode sair da minha vida. Tu sabe, parece
que o teatro sempre presente na minha vida, eu ainda nem sabia o
que era televisdo, e eu tinha mais ou menos quatro ou cinco anos
sabe. Isso é reall Eu ja vi outras pessoas passarem pelo mesmo
processo, vivenciarem coisas iguais a isso sabe? De ndo ter
televisdo em casa, de ter televisdo no vizinho, e ter o espelho e
aquele, antigamente existia, minha mde usava sutid de enchimento
eu botava aquele sutid ia pra frente do espelho conversava fazias
movimentos.

E na minha infancia desde que eu me conhego por gente,
desde, dos quatro anos, eu tive problemas de depressdo, em
fungdo de uma convulsdo que eu tive e essa depressdo me deu um
sentimento de melancolia que acompanha até hoje, um sentimento
de inferioridade de tristeza, de profunda tristeza.

E no teatro funciona assim: eu me empresto para outra
pessoa que a gente vai criando ao longo da vida, eu ndo sou
diretora mas eu finjo que eu sou, eu ndo sou a dona Indcia da
negrinha mas eu finjo que sou, entende. Entdo sdo aqueles

momentos de prazer, que eu tenho, e, a0 mesmo tempo, eles vdo



formando opinido, eles vdo enriquecendo a minha vida e vdo me
dando prazer. E uma seretonina. O teatro é a minha seretonina .

A imagem? Ah tem ! Uma cena que pra todo mundo deve ser
assim engragado, eu na época achei lindissimo, quando a Sandra
fazia Margarite de Gautie, em Nome de Francisco, quando ela
dizia assim: O teatro pode! A fantasia_pode! E eu pensei naquela
hora: € isso. No teatro eu ndo sou uma pessoa deprimida, o teatro
pode, a fantasia pode. Entdo ali eu podia viver tudo, eu podia viver
todos os personagens, e ai me lembra Fernando Pessoa - Quando
eu quis arrancar a mdscara, estava pegada a cara. E por isso que é
muito dificil eu sair do personagem. Por isso sé as pessoas como tu
que me acompanham ao longo da vida conhecem a X, passa vinte,
trinta, cinqlienta anos a gente vai... porque essas pessoas que me
construiram entende, elas conhecem o barro de que eu fui feita. O
Teatro pode, a fantasia pode! Uma cena da Dama das Camélias,
Margarite de Gautie e a atriz, eu que acho era namorada do Lobo
da Costa, Eugénia Cdmara, ndo sei se era isso, ela tava
interpretando né? Ndo sei se era essa cena, ¢ ela vestida de
branco, morrendo de tuberculose. E? era isso? Nunca me saiu: O
teatro pode! A fantasia pode!

Eu comecei a trabalhar teatro pela necessidade, né, a
necessidade de criar um recurso que deixasse o aluno feliz,
porque a sala de aula é um saco, a sala de aula é muito chata, os
professores sdo muito chatos, os professores sdo muito antigos,
os professores sdo muito mal-humorados; e ndo é culpa dos
professores, eles ganham pouco, entende? Eles ndo t&m obrigagdo
de sorrir todos os dias. S0 que a gente que trabalha com arte e

gente que trabalha com ser humano, a gente t&€m que ter essa
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consciéncia de que as pessoas estdo ali em formagdo e elas ndo
tém culpa das nossas frustragdes.

Entdo eu criei um personagem, a professora X é sé mais um
dos meus tantos personagens, na verdade aquilo que eu fago ali na
frente, aquilo ndo existe, eu chego em casa a mdscara cai
entende? Eu preciso do meu remédio, eu preciso do meu
antidepressivo, eu preciso do meu remédio pra dormir! Eu preciso
continuar vivendo! E eu seguro o personagem professora durante
quatro horas por dia. O teatro que me faz viver! Ele tem uma
necessidade ndo sé pra aluno no caso, ele tem uma necessidade pra
mim também, se eu ndo souber interpretar eu vou passar quem eu
sou pros alunos, e se eu passar quem eu sou pra os alunos eles vdo
descobrir que eu sou uma farsa, vdo descobrir... Uma vez uma
amiga minh,a a Erica, estudou comigo no Universitdrio, e ai ela
disse assim: A X € uma mentira, € uma farsa, a gente pensa que
ela € uma coisa e ela é muito corrigueira, muito tradicional, muito
certinha, muito igual a todo mundo. Eu ndo quero que eles saibam
que eu sou uma farsa, entdo o teatro é uma necessidade pra mim,
pra que eu possa sobreviver e pra que os alunos ndo me achem...
ndo saibam que eu sou igual a fodo mundo.

O espago, tava ali, a mdo. O espago, tinha um espago que ndo
era aproveitado. Quando eu cheguei em 1997, no Joaquim Duval,
eu entrei naquele auditério - ele ndo era um auditério ainda -, eu
pensei: isso aqui seria um belo auditdrio de teatro.

E sem que eu percebesse as coisas foram acontecendo,
entende? Outros professores deram as idéias, e surgiu o auditério
naquele espago. E os alunos, eu ndo sei, eu acho que eles se

aproximam da gente por semelhangas né. Eu ndo sei exatamente o
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que une as pessoas se sdo as semelhangas ou se sdo as neuroses.
Mas eu sei que tem alguma coisa que atrai, e ai as pessoas tém
afinidade pra trabalhar juntas. Elas querem a mesma coisa
entende? Elas querem alegria, Eu acho que teatro dd isso! O que
dd sentido a vida é a arte, com certeza.

Quem muda a humanidade ndo sdo os politicos, ndo sdo os
secretdrios da educagdo, da cultura, da agropecudria, ndo! Quem

muda o mundo sdo os artistas.

4.2 A Bela Adormecida

Bom, o teatro entrou na minha vida na infancia, na escola,
numa representacdo, numa atividade de teatro que a professora
fez, era um conto de fadas; era a Bela Adormecida que ninguém
queria ser a Bela Adormecida e eu fui porque o principe era
considerado feio. Era um menino que as gurias achavam ele feio.
Mas o mais importante pra mim era eu ser a Bela Adormecida.
Entdo eu quis ser a Bela Adormecida, e foi uma atividade muito...
eu tenho impressdo que foi dia das criangas, ou algo assim, era
uma atividade na escola do municipio, hd muitos anos atrds. Eu
tinha nove anos terceira série por ai, e ai entdo eu fui... o teatro
entrou assim, eu atuei, eu naquele momento, eu ja tinha paixdo
pelo teatro, porque eu quis participar daquilo, entdo eu jd gostava
do teatro, mas muito mais depois daquilo.

Mas eu ndo tive muitas oportunidades de participar do
teatro depois. S6 como eu participava, observando, eu fui
espectadora, eu ia, eu sempre fui muito, na adolescéncia. E depois

quando dava dbvio. Na escola eu ia ao teatro desde dos sete anos.
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Desde de quando eu entrei, eu entrei com sete, e eu sempre ia, e
eu sempre quis participar, entdo nessa oportunidade eu aproveitei.

E, entdo, depois fui crescendo e, quando dava, eu ia a uma
pega de teatro, aqui no Sete de Abril, no Guarani, ndo muito, ndo
ia muito, nunca tive bons companheiros, vamos dizer assim, mas
sempre fui e nas escolas onde eu estudava e depois quando eu
entrei para a faculdade ai o teatro reforgou a idéia, mas ai uma
idéia nova do teatro. Que idéia? A idéia de trabalhar com o teatro
para as criangas, nas disciplinas de teatro na educagdo, eu
comecei a ver o featro de uma nova forma, porque eu via o teatro
como... featro pra mim,entdo Id na licenciatura eu comecei a ver o
teatro para as criangas.

Pra mim, era feito pra mim, eu via o teatro eu assistia eu
tinha vontade eu queria ver a histéria ou quando era crianga eu
queria participar daquela histéria contada, que tava sendo contada
ali, mas depois eu... o teatro sempre foi algo assim: alguém se
apresentando pra mim o teatro era pra mim, pra um publico ébvio
e eu nesse plblico, entdo o teatro era algo pra mim, era uma
historia que seria contada , representada.

Al na licenciatura aconteceu que eu comecei a ver o teatro
de uma nova forma. Como que eu podia trabalhar esse teatro com
as criangas. Era para as criangas ou eram as criangas que ia fazer
o teatro para alguém? Elas faziam para elas mesmas? Bom, essas
questdes que o teatro envolve, que o teatro na educagdo envolve.
Eu peguei todas essas informagdes assim, meu conhecimento
aumentou um pouco, conheci autores e hoje eu tento trabalhar

isso.
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A minha primeira imagem, a imagem que mais me marca € a

minha imagem de Bela Adormecida (ela relembra essa imagem com
muita alegria, seus olhos brilham e sua voz se empolga ao falar)

deitadinha num banco de madeira, aquele banco escolar que tinha
antigamente que era compridinho pra dois, ali a Bela Adormecida
deitadinha, vestido rosa, as criangas na volta que eram as drvores
segurando os galhos de drvore, isso é vivo pra mim e o principe
veio e beijou a mdo e acordei, a Bela Adormecida acorda, eu
acordei e essa é a minha primeira imagem, é a Bela Adormecida.
Eu era a Bela Adormecida e hoje eu procuro Belas Adormecidas
(rindo) nas escolas, isso é verdade, eu ndo posso deixar de dizer
isso.

Eu procuro buscar neles assim, o que, quem eles querem ser,
porque que eles querem fazer teatro, eu procuro fazer o que eles
querem em primeiro lugar, porque eu penso que a crianga quer € o
mais importante, em qualquer drea do conhecimento. E um ser
humano, entdo o querer dele é importante, eu dou valor aquilo que
eu quero, aquilo que é meu, aquilo que eu gosto. Sendo significa pra
mim eu ndo vou querer, eu hdo vou da importdncia, eu hdo vou dar
valor. Entdo eu busco neles.

-Professora eu ndo gquero fazer issol O que tu queres
entdo?- Antes de eu sugerir, eu pergunto pra eles e eles sempre
querem. Entdo no teatro eu procuro fazer assim, adequar aquilo
que mais... mesmo que parega algo assim inusitado, diferente, ndo
dd para encaixar, eu procuro isso assim , ver o que ela... e ela vai
se sair bem,e ela vai se construir.

Eu penso que a crianga na escola ela estd se construindo em

diversas dreas, em diversos momentos, mas € no teatro também,
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entdo eu penso que ndo é através do teatro que ela vai conseguir
ser melhor, ndo ¢ esse o objetivo. Ele é uma parte do todo, porque
ds vezes o teatro, eu penso, que ele é visto como assim- ele vai
ajudar a falar melhor- deu acabou, entdo leva a crianga para um
fonoaudidlogo, ele resolve isso clinicamente, o teatro é muito mais
que isso, ele pega a crianga por inteiro; por dentro e por fora, é
pensamento e corpo né, ele a pega inteirinha e pega a gente
também e me pega toda hora, me pega toda hora, o teatro.

Eu sempre pensava isso... eu ouvia muito falar isso na minha
formagdo, que o professor é um ator em cena, e € verdade, encena
siml Eu enceno, mas é um meio, um meio de fazer o melhor, a
minha preocupagdo ¢ essa e eu acho que a preocupagdo dos
professores é essa, hinguém sai pra aula dizendo vou ld dar uma
aula péssima, ninguém faz isso. Pode dar uma aula péssima, mas
ndo foi a intencdo dele e o teatro, a representagdo ou a
interpretagdo ajuda nisso, fambém a fazer algo melhor, ndo sé
isso mas isso ajuda muito, principalmente na educagdo. Ele ¢ rico,
¢ maravilhoso porque ele estd no mundo da arte e a arte lida com
todas essas dreas com a historia, com a geografia, com a
matemdtica, com as ciéncias com tudo, eu preciso de todos esse
conhecimentos se eu quiser fazer um bom teatro.

Eu preciso conhecer, reconhecer, saber , eu vejo isso
quando a gente td montando um roteiro: Vamos falar de quem?
Vamos falar da dona Mariquinha que é dentista. Entdo, como nés
vamos idealizar esse consultorio? Que eu preciso pra isso? Como
que ela vai falar? Como ela vai se vestir? Entdo eu tenho que ter
um conhecimento, entdo ele estd relacionado com outras coisas,

nesse aspecto ele se vale como drea de conhecimento, sim, que
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precisa de estudo, de sistematizagdo, de idéias sim, de disciplina
sim; entdo por isso o teatro tem que estar na educagdo. O
ambiente escolar sem as artes cénicas, ele, tem um buraco, ele
tem um buraco, ele fem uma lacuna. Pra mim isso € claro assim,
muito claro. Teatro na educagdo a hora é agora, é assim que eu
fago os meus projetos, a dltima frase é essa. Eu considero assim.
Quando eu digo assim pra eles: Vamos fazer uns objetos
hoje? Vamos construir uns objetos com material reciclado? -
Vamos\ - Eles tém boa vontade pra tudo, sentem, fagam o favor de
perguntar pra qué! Ndo fagam por fazer! Eu sacudo eles, eu vou
neles! Perguntem! Eu vou assim no pescogo (encenando). Eu sou
muito assim do gestual. Perguntal Perguntal Ndo é sé perguntar de
novo pra professora de matemdtica porque chegou no dez , no X
=2, ndo sei o qué; pergunta pra que tu qué saber isso, e ela vai
dizer, se ela ndo disser instalou-se o problema. Porque ai so ta
reproduzindo o livro. Ela vai te dizer o porqué e é por isso, esse
“porquezinho” € a resposta que faz tu td aqui dentro. Sendo tu vai
aprender 14 na tua casa olhando televisdo, hoje em dia tu aprende
fora da escola, o que ta dentro da escola entdo virou chavdo o
sequinte: A/ ndo sei! Entdo eles tém o trauma com o ndo sei, mas
claro. Al eu pergunto: Quem é que ndo sabe? Faz o favor de
levantar a mdo quem ndo sabe. Levanta a mdo! Ai eles levantam,
uns mais uns menos, estdo de parabéns! Se tiver um lugar que
quem ndo sabe tem estar é na escola. Lugar certo, quando a gente
ndo sabe e estd aqui, lugar certo, pessoa certa: Professoral Aqui é
o lugar de quem ainda ndo sabe, ainda! Ndo saber ndo é problema,
o ndo querer saber é problema. Quem ndo sabe, lugar certo,

pessoa certa, suga, pega essa professora e tira tudo dela. Jd tive
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problema com professora de matemdtica: Que Rejane td dizendo
pros alunos sugar a gente? Estou, eu digo assim: eu estoul Eu levo
assim com otimismo, eu tenho uma amiga a Lala, a Lala diz
assim: Esse otimismollll

Eu ndo sei dar aula se ndo for assim. Se eu ndo tiver
otimismo, esse otimismo, eu chego em casa chorando, porque a
pobreza das criangas me abala, a caréncia me abala. Me abala, me
abala sentimentalmente, eu fico frustrada, eu fico com vontade
de comprar as coisas, eu vejo criangas sem calgado, isso me abala.

Eu tive uma parte da minha infancia muito pobre, entdo me
abala, eu sou mulher, eu sou muito sensivel. Entdo eu levo no
otimismo. Alto astrall Chega daquela coisa que a escola tem chata.
Tem que ser! Parece isso, tem que ser uma coisa chata. Ao
contrdrio tem que ser um prazer, eu vou ld pra aprender, eu vou
descobrir uma coisa, eu vou vim pra casa aprendendo, eu vou vir
ensinar algo. Eu 16 crescendo sendo o mundo pdra.

A professora que encena, a professora que é uma atriz, ndo
€ no sentido de que dentro de aula € uma coisa e fora € outra, isso
eu ouvi muito - as dentro de sala de aula sou uma, fora...- ndo, iSso
ndo, eu sou assim , sou assim em casa. O Jodo as vezes me diz
assim: A/, 10 cansado, pdra de falar| Ele diz que cansa o maxilar
de rir, porque eu divirto ele, eu divirto as pessoas e eu me divirto,
eu sou assim!

O teatro me ajudou, me ajudou a me soltar ao meu corpo, e
me ajudou muito porque eu sou assim; eu falo com o meu corpo, eu
falo com as minhas mdos, eu falo com meu olhar. Por que o teatro
me ajudou? Porque eu sinto que se eu ndo tivesse essa liberdade

do corpo, dos gestos, sendo professora de arte, eu sempre digo,



eu daria meia aula. Uma aula inteira eu dou com todo o meu ser,
por dentro e por fora, com todo o meu corpo, ndo sé com dois
dedos (que € o que pega o giz) e a boca. Porque muitas professoras
ddo aula com os dois dedos, pega o giz escreve, e com a boca. Eu
dou aula com o corpo inteiro! E o teatro é uma linguagem que, ela,
precisa do corpo teu infeiro por dentro e por fora, eu digo isso.
Entdo as vezes nos ensaios eles agem, eu, td agora inteiro, tu fez
s6 com a tua cabega, agora faz de novo, usa o corpo todinho agora,
mexo com eles, td muito duro vamos nos mexer, vamos nos largar,
nosso corpo estd falando. Vocés ndo tdo vendo?

Eu, no inicio do ano passado eu achei que vinha o hospicio me
levar, porque eles ficavam assim (representa com os olhos
estalados) com uns olhos, eles achavam que eu era meio doida. Te
juro eles, eles me olhavam com cara de quem achava que eu era
louca. A professora é meio estranha! Professora o que a senhora
tem? E também ouvia assim: ITh/ Ndo tomaste teu Gadernal hoje?
Ouvi de colegas; ndo, ndo tomei, devolvo.

Ndo consigo ser diferente eu fui a aluna que crivava o
professor de perguntas. E aprendia, e sabia tudo e questionava. Eu
gosto de saber, eu gosto de aprender, eu gosto de ler, gosto de
falar, gosto de rir, gosto de cantar, gosto de dangar; ndo deixo
passar nada; jd tive problemas é claro, poucos, considerando todos

os beneficios que eu jd tive.

4.3 A Bailarina

Eu acredito que o teatro tenha entrado na minha vida
quando eu vim trabalhar aqui e achei que uma escola com quase

dois mil alunos deveria ter alguma atividade cultural, e eu tinha



toda uma formagdo atrds. Porque fiz educagdo artistica com artes
cénicas, eu fiz ballet cldssico, eu fiz declamagdo, eu fiz piano
cldssico, entdo tinha todo um histérico que claro fazia que a
cultura tivesse muito presente na minha vida.

Sempre fui uma apaixonada por cinema, sempre adorei
teatro e como nés éramos uma gama de professores grandes, que
eu te disse nds éramos cinco, entdo nada melhor do que vamos hos
envolver e criar alguma coisa na drea do teatro; que a gente
entendia que a escola deveria ter e foi o que a gente acabou
fazendo montamos, um projeto e acabei eu e a Clori levando
adiante o projeto, que as gurias ndo se interessaram em tocar o
projeto.

S6 como espectadora né, e claro eu comecei a dangar ballet
aos trés anos de idade quer dizer, eu cresci dentro do Guarani®,
eu cresci dentro do Sete de Abril por que tinha aquelas
apresentagdes maravilhosas da Dicléia 7. Eu tocava no
Conservatorio, nés tinhamos aquela fungdo de palco de fazer
apresentacées de final de ano. Eu fiz declamagdo, tinha as
apresentagdes da declamagdo.

Eu acho que tudo foi um contexto que foi se encaminhando,
tanto que eu acabei fazendo Educagdo Artistica e foi tocado para
esse lado de artes pldsticas e acabou virando também artes
cénicas aqui na escola, com o intuito assim de tornar lidico e
divulgar realmente a parte cénica; de trabalhar aquela parte de

timidez das criangas que para nds era uma coisa que nos afligia

® Teatro Guarani, Casa de Espetaculos, fundada por Rosauro Zambrano, Francisco Santos e
Francisco Xavier em 1921. Hoje é o teatro com maior capacidade de publico em funcionamento na
cidade de Pelotas

" Bailarina, coredgrafa e diretora da Escola de Ballet Dicléia Ferreira de Souza.



bastante. Criangas que a gente sabia que tinha potencial na sala de
aula e que tu via que se tivesse um teatro na escola elas teriam...
entdo € uma visdo mais pedagdgica, ndo tanto artistica. Na
realidade a gente comegou fazendo de tudo um pouco eu e a Clori,
aprendendo e errando e a coisa foi crescendo e foi, né?

Entdo, nés fomos levando, mas ndo tem assim uma formagdo
de teatro, ndo, realmente sé pelo interesse cultural que a gente
tinha, tanto eu quanto ela; e Clori muito mais tempo ela tinha do
que eu, entdo ela vivia assistindo pegas teatrais, sempre se
informando. Levamos as criangas vdrias vezes para ver pegas, do
nosso grupo a Porto Alegre, para assistirem pegas em Porto
Alegre. Entdo a gente tentou também fazer realmente uma volta
para essa parte cultural e valorizagdo do teatro e acho que
conseguimos porque hés temos trés grupos bastante numerosos e
temos sempre uma procura de gente querendo entrar e gente
querendo entrar. E ndo sei o nosso teatro é uma coisinha feita em
nivel de escola, ndo € um teatro profissional, nem amador nem
nada, é um teatro escolar.

Eu acho que a primeira imagem que eu tenho sdo os filmes
que a gente viu ld na Dicléia; daquelas montagens e aquilo para mim
era uma arte cénica, que ndo deixava de ser, com caricaturas, com
dangcas e com mdscaras, entdo aquilo eu acho que foi o que me
levou... até porque eu comecei muito cedo no balé, entdo isso me
passou a idéia de teatro.

As minhas amigas mexem, toda a vida eu tive uma coisa que
carregava todo mundo para cinema e para segdes de teatro. Entdo
tinha uma coisa que puxava e eu hoje tenho aqui 23 turmas e eu

sempre arrumo uma brecha, mesmo que eu fique extremamente
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sobrecarregada, pro teatro. Porque realmente o teatro é uma
briga minha, brigo, brigo, brigo por ele.

Agora ndo sei te dizer assim, nunca parei para pensar na
primeira imagem que eu tenho do teatro. Eu acho que realmente
aquelas fitas, porque nés viamos cenas de cinema, ndo sei nem
como era projetado aquilo. Eu me lembro de uns projetores
enormes passando aquelas estérias que eu tinha paixdo, musicas
de Tchaikovski e ela montava toda uma coreografia, Quebra
Nozes; eu era alucinada pelo Quebra Nozes, sempre adorei, entdo
eu acho que a parte cénica vem da parte de balé que foi
extremamente importante na minha vida.

Ndo sei te dizer assim, porque ndo foi nada voltado ao
teatro especificamente, tanto que eu nunca fiz teatro, fui fazer

teatro na faculdade quando eu fiz a parte cénica.

4.4 Arvore

O que eu me lembro é assim de imagem de que com seis
anos a gente brincava de fazer teatro na garagem da minha prima
que era um espago grande, tinha uma entrada lateral, entdo a
gente fazia os ingressos inclusive com um carimbinho.

A gente pendurava uma cortina no varal que se puxava na
abertura da garagem. Isso eu lembro que a gente fazia teatro ali,
agora o que a gente encenava eu hdo lembro. Depois dali eu hdo me
lembro de outras coisas ja no tempo da faculdade acho.

Claro sempre gostei, se eu fui para drea de artes, eu
sempre gostei de teatro cinema, tudo. Mas outra imagem

marcante? Hoje, quando tu fala, eu sempre me imagino... eu ndo
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imagino tipo um espetdculo em cena, eu imagino ... fala em teatro
eu penso em minhas oficinas com os alunos.

Bom, eu acho ... comegando a pensar sobre isso, porque até
entdo eu ndo tinha pensado, eu acho que era o prazer que eu
sentia, mas sempre muito...um encabulamento nas aulas de cénica.
Mas aquilo eu achava fantdstico.

No ILA, primeiro eu tive aula com a Nara Kaisermann e
depois com a Malu que ai foi sei ld, tudo de bom, pra mim aquela
mulher é iluminada.

A Malu era professora de teatro, ela fez o doutorado na
Franga, veio aqui para Pelotas, ela tinha uma prdtica e na verdade
eu discordava muito dela no fundamento. Porque era sempre essa
discussdo que a gente tinha, tanto que quando eu peguei o Boal, ela
assim... eram cinco alunos fazendo a monografia, a pesquisa na
drea de teatro.

Eu que entendo o teatro como um fazer social e os outros
quatro ndo, era a arte pela arte. Eles leram trés quatro livros no
madximo, ela mandou ler treze, é ela tava sempre me questionando
e ndo muito satisfeita.

Mas a gente divergia nessa questdo assim politica e de
fundamento do teatro, mas eu a acho iluminada porque ela tinha
muita clareza nas coisas... as aulas dela eram bdrbaras, superbem
organizadas, e ela trabalhava muito forte.

Enquanto a outra, a Nara tinha umas viagens, mas que ndo te
argumentava (a gente tava dentro de uma aula, era gente que
estava estudando teatro para trabalhar na sala de aula, para
educar os outros) a Malu ndo! A Malu sempre tinha tudo muito

fundamentado, tu entendias o porqué das coisas.



Eu nunca pensei em ser professora, na verdade eu queria
ser arquiteta e ai eu fui parar na educagdo artistica porque eu fui
fazer arquitetura na Unisinos, eu achei um saco ficar fora de casa
quis voltar para casa e ai consegui uma transferéncia para
Arquitetura daqui, ndo consegqui direto, e ai o um semestre que eu
fiquei fazendo Educagdo Artistica eu adorei as matérias que eu
fiz. Em 77 eu comecei a fazer arquitetura e continuei fazendo
matérias isoladas a educagdo artistica, ai depois eu fiz
vestibular... e tava gostando e arquitetura é muito mais dificil.
Entdo, acabei desistindo da arquitetura e ficando com artes
pldsticas, mas até entdo nunca tinha pensado em ser professora.

Meu negdcio sempre foi a drea de artes, mas eu
trabalhando, eu produzindo, eu tudo; drea de educagdo nunca tinha
pensado. Entdo por ai eu comecei a ver que € muito mais produtivo
na educagdo trabalhar teatro do que com artes visuais, o apelo da
imagem, da comunicagdo, através da imagem acho que ndo era tdo
forte quanto agora, mas isto ndo faz eu mudar de idéia de jeito
nenhum. Até porque depois tem uma caminhada entdo ja
fundamenta, com certeza, essa prdtica a ponto de ndo voltar
atrds. Mesmo apelo da imagem sendo muito maior, ndo subestima a
prdtica do teatro, de jeito nenhum.

Sempre quando falo em teatro eu lembro dos alunos, sem
publico, sem iluminagdo sem, sem nada; eu e os alunos. Tem muita
coisa legal assim né. Um dia, a proposta era de que eles vissem o
que cada um tinha de ruim e cada um tinha de bom, coisas assim:

primeiro eram coisas que eles queriam se ver livres, era esse o

Jogo.
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Entdo a gente comegou a discutir tanto verbalmente como
depois "cenicamente” dessas coisas assim, a gente discutiu coisas
deles, um era egoista, outro ndo sabia dizer ndo, e o outro ndo
sabia aceitar o ndo. Essas coisas assim e vendo em cena eles
poderem discutir isso foi bdrbaro.

Me lembro de uma vez eu ter sido drvore, feito no colégio
de freira, foi um horror, uma desgraga me sentia.. com um
carimbo de incompetente, de fazer papel de drvore num palco, que
ndo falava, ndo mexia fazia nada, sé para dizer que tava no palco,
isso um tempo depois dessa imagem garagem nhés no pdtio, eu, a
minha prima e os outros amigos.

Eu me lembro que a minha mde fez um vestido marrom, era
tubinho marrom, ndo lembro se eu tinha alguma coisa na mdo, na
cabega. Eu me lembro do tubinho marrom. Sei que tinha florestaq,
ndo me lembro se tinha mais drvores eu acho que tinha mais uma,
mas ndo era muitas drvores. Que gozado porque eu me lembro de
mim, do palco do Sdo José comigo de drvore 14, ndo me lembro de
mais nada, acho que eu ndo era a Unica drvore, mas me lembro que
parecia que eu tava sozinha no palco. Nem me lembro se a minha
mde foi me ver, deve ter ido, mas... umas coisas assim, muito louco
issol

Agora o que me levou a fazer teatro na escola? Bom, tem
duas coisas, primeiro porque eu acho que teatro é a parte que tu
interage, que tu cria um processo de socializagdo, que tu trabalha
a expressdo, que tu trabalha todas dreas possiveis e imagindveis
da vida da gente. Junto com isso eu sempre trabalhava quando

tinha turma, que agora ndo tenho, fazia... tinha aula de teatro,
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uma, duas aulas dentro de cada bimestre, até porque os espagos
sempre sdo pequenos.

Eu me lembro tinha uma época no Cassiano, que eu sempre
fazia, a sala era super pequena e eu tinha quarenta alunos, entdo
eu tinha dois periodos. A proposta era ho primeiro periodo metade
ficava quieta num canto para outra metade.. ndo tinha como
quarenta criangas se mexerem dentro da sala de aula.

Eu sempre achei importante trabalhar, eu comecei a ter
grupo de teatro quando eu sai da sala de aula. Era uma maneira de,
além de achar importante manter um vinculo com o aluno.

Pra mim é super gratificante.. até me engasgo de falar-
(neste momento fica emocionada, com voz embargada) - Eu acho
que os alunos conseguem ...assim 6, um dos objetivos do grupo, que
¢ importante...tai o que a palavra chave, porque eu acho que o
teatro € o Unico que é capaz ... o Unico que é capaz é muita
pretensdo! Eo que melhor ftrabalha questdo do prazer do aluno.

Eu acho fundamental criar espagos de prazer pro aluno
dentro da escola, que ele ndo se sinta obrigado e que 1€ faga o ele
tenha vontade, junto com isso a questdo do prazer, claro que
impondo limites regras e ta, ta, ta...aquela histéria assim:
existem regras, mas as regras sdo a gente que faz, que combina, é
a gente que estabelece. E entdo, além dele exercer. Exercer? De
ele poder ter esse momento de prazer... eu acho que também é
por ai ... esse prazer td ligado com ndo existir o erro, com a
possibilidade de inventar, ensaiar e de tu devanear, tendo um
respaldo, tendo uma seguranga, tu sabe ali é a hora de fantasiar.
Entdo tu podes devanear porque tu vai voltar pro teu lugar comum.

Teu lugar comum ndo... mas fer um porto seguro, digamos assim,
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teu referencial. E uma viagem que tu sabe que volta, que tem
limite.

Eu acho que é fundamental, tirando sem ser com prazer ou
ndo, a cumplicidade que a gente cria no grupo de teatro, e pra mim
coisas que... eu valorizo meu trabalho, acho que sou competente |,
ndo que seja o mdximo e tal, mas tem coisas que eu me orgulho de
fazer de levar meus alunos: tem pega do Ben Hur? Ndo? Mas tem
do Flavio.

A gente vai de qualquer grupo. De estar fazendo os meus
alunos serem espectadores também do teatro, de ter oficina aqui,
oficina ali, a gente vai. Eles estdo enlouquecidos a gente vai ao
Porto Alegre em Cena. Esse vinculo de... ndo sei se é esse vinculo?
Mas essa relagdo que gente estabelece fora do grupo de oficina...
eu acho que isso é fundamental, eles comegarem a conhecer
teatro.

Em termos de resultados do trabalho, no final do ano
quando os alunos me fizeram uma homenagem e que entregaram...
que no cartdo eles diziam que a cada aula de teatro eles sabiam
que sairiam mais completos porque além de nogdes de teatro eram

nogdes de vida. Entdo, bah! Isso... ndo precisa falar nada.
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5. NO SABER-FAZER: OS NUCLEOS DE SENTIDO

Ao me propor investigar esta cena do cotidiano escolar, em Pelotas,
coloquei-me frente aqueles que sdo os agentes promotores deste saber. Esta
escolha me permitiu vislumbrar concepcdes e posturas, praticas e reflexdes que véo

do individual ao grupo de trabalho.

O que trago a seguir sdo as minhas reflexbes sobre o olhar destes
professores, protagonistas do palco invisivel que emergem de suas narrativas. Elas
acabam por trazer luz a um fazer que vem, ao longo dos anos, marcando a cultura

escolar da cidade.

Quando falo “olhar”, quero dizer essa forma de perceber o que se faz, e,
neste sentido, as narrativas dos sujeitos desta pesquisa estdo transbordando de
sentidos; e se o fazer teatral na escola ndo foi motivo de interesse de outras
pesquisas académicas (em Pelotas) até entdo, agora surge como a aurora, na
imensidao do dia desta educacdo. Pensar em aurora como metafora me parece bem
apropriado, se levarmos em consideracdo que a educacdo tem um caréater
predominantemente diurno. Neste particular, o ensino de teatro na escola,
apresenta-se num estado de transicdo. Ele ndo € diurno, pois, ndo existe a luz da
maioria dos curriculos das escolas, ndo é noturno, porque nao esta oculto, ao
contrario, se faz visivel no ambiente escolar; neste carater hibrido € que mergulho

para trazer a tona um fazer complexo, um saber arcaico, um aprender polissémico.

O Palco Invisivel, o ensino de teatro nas escolas, tem como encenadores 0s
professores, movidos por multiplas forcas, sendo que algumas parecem mais

objetivas, como:



. éramos uma gama de professores grandes, que eu te
disse nds éramos cinco, entdo nada melhor do que vamos nos

envolver e criar alguma coisa na drea do teatro; que a gente

entendia que a escola deveria ter e foi o que a® gente acabou

fazendo montamos, um projeto e acabei eu e a Clori levando

adiante o... (A BAILARINA).

A necessidade né, a necessidade de criar um recurso que

deixasse o aluno feliz, porque a sala de aula é um saco, a sala de

aula é muito chata (A DAMA DAS CAMELIAS).

Como que eu podia trabalhar esse teatro com as criancas.

Era para as criangas ou eram as criangas que ia fazer o teatro
para alguém? (A BELA ADORMECIDA).
Bom tem duas coisas, primeiro porque eu acho que featro

€ a parte que tu interage, que fu cria um processo de

socializacdo, que tu trabalha a expressdo, que tu trabalha todas

dreas possiveis e imagindveis da vida da gente (A ARVORE).

Outras mais subjetivas:

Sempre fui uma apaixonada por cinema, sempre adorei
teatro (A BAILARINA).

O teatro que me faz viver! Ele tem uma necessidade ndo

s6 pra aluno no caso, ele tem uma necessidade pra mim fambém...

(A DAMA DAS CAMELIAS).

8 Faco uso do recurso de sublinhar determinadas frases como forma de destacar seu contetdo.
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Eu era a Bela Adormecida e hoje eu procuro Belas

Adormecidas (rindo) has escolas, isso é verdade, eu ndo posso

deixar de dizer isso (A BELA ADORMECIDA).
Eu sempre achei importante trabalhar, eu comecei a ter
grupo de teatro quando eu sai da sala de aula. Era uma maneira

de, além de achar importante manter um vinculo com o aluno (A

ARVORE).

Mas, mesmo distincdo, objetivo/subjetivo, ndo €, suficientemente,
consistente, pois em todas as narrativas emergem um amalgama, onde o objetivo e
0 subjetivo ndo sdo os dois lados da mesma moeda, mas “fibras entrelacadas”
configurando um "tecido educacional onde todas as pecas convergem para a criacao

de um todo”.

O imaginario e os simbolos, na vida humana, sdo uma espécie de “malha”
onde sado tecidas as relacfes dos homens no e com o mundo; consigo
préprios, com outros homens e com as “coisas” demandadas pela cultura.
Nesta perspectiva surgem as representa¢cdes humanas, com suas filiacdes
a esta ou aquela concepcao (PERES, 1999, p.26).

Em que todas as partes s&o importantes, sem uma valoracdo que privilegie
um ou outro aspecto. Uma imersdo no Imaginario Cultural, pensando o Imaginario
como forca vital, vigor sensivel na construcéo do real. Uma vez que “todo Imaginario
€ real, e todo real é imaginario [...] ndo existem Imaginarios que ndo sejam partes de
uma realidade, de uma histéria, de um acontecimento” (MACHADO da SILVA in
PERES, 2004, p.21).

A realidade em questdo apresenta-se, também, nesse entrecruzamento
indissoluvel, aqui o teatro surge como fendémeno na articulagdo de saberes e cuja
natureza vincula-se “ao paradigma emergente que se anuncia no horizonte e cuja

configuracéo s6 pode obter-se por via especulativa” (SOUSA SANTOS, 1999, p. 36).



56

5.1. Uma Coisa, a necessidade, a paixao e o gosto: pistas na busca de sentidos

Se o0 horizonte das subjetividades parece ser difuso, cabe entdo um olhar
mais atento, buscando pistas emergentes das narrativas;

convergéncias/divergéncias as quais, no percurso marcado pelas palavras,

acabaram por evidenciar alguns aspectos que, na Bailarina é a co/sa que puxava:

As minhas amigas mexem, toda a vida eu tive uma coisa que
carregava todo mundo para cinema e para segdes de teatro. Entdo
tinha uma coisa que puxava e eu hoje tenho aqui 23 turmas e eu
sempre arrumo uma brecha, mesmo que eu fique extremamente
sobrecarregada, pro teatro. Porque realmente o teatro é uma

briga minha, brigo, brigo, brigo por ele (A BAILARINA).

Entdo tinha uma coisa que puxava...

Que coisa seria essa? Qual seria a razdo desta vontade capaz de motivar e
envolver a todos? Ela carregava as amigas e, assim, era reconhecida por elas. De
fato, ao repararmos na nossa vida cotidiana, muitos de nossos atos s&o
impulsionados por vontades que ndo emanam de ato de raciocinio 16gico; sim, como
também, no Imaginario “é uma viagem no espaco afetivo... A gente pensa muitas
vezes que faz coisas por razbes muito racionais... e até se convence disso...é a
melhor maneira de explicar as coisas” (MACHADO da SILVA, 2004 in PERES, p.
27).

Como explicar essa disposicao para brigar pelo teatro que ALICE tem? Esta
forca que sobrepuja a sobrecarga das 23 turmas e Ihe d& energia para mover-se no

Palco Invisivel?

Entdo ndés fomos levando, mas ndo tem assim uma formagdo

de teatro, ndo, realmente sé pelo interesse cultural que a gente
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tinha, tanto eu quanto ela; e Clori® muito mais tempo ela tinha do
que eu, entdo ela vivia assistindo pegas teatrais, sempre se
informando. Levamos as criangas vdrias vezes para ver pegas, do
nosso grupo a Porto Alegre, para assistirem pegas em Porto
Alegre. Entdo, a gente tentou também fazer realmente uma volta
para essa parte cultural e valorizagdo do teatro e acho que
conseguimos porque nés temos trés grupos bastante numerosos e
temos sempre uma procura de gente querendo entrar e gente
querendo entrar. E ndo sei o nosso teatro é uma coisinha feita em
nivel de escola, ndo é um teatro profissional, nem amador nem

nada, € um teatro escolar (A BAILARINA).

Esta narrativa torna visivel o grau de envolvimento e traz, ainda, 0s
resultados alcancados pela professora, recompensando os esfor¢os empregados. O
interesse cultural que hoje motiva esta experiéncia educacional surge na infancia da
Bailarina, periodo de intensa vida artistica, determinante na constituicdo de seu

capital cultural.

Segundo a Bailarina, ela foi das artes plasticas para as artes cénicas, mas,
considerando sua formacédo em danca e declamacao, pode-se dizer que ela foi das
artes cénicas para artes plasticas e voltou para as artes cénicas. Desta vez, através
do teatro, nesse caminho ciclico que é sempre novo, numa espiral que se amplia ao
tocar outros, seus alunos. Um saber inscrito numa jornada, do viver nos teatros
durante a infancia com o Balé, das aulas de teatro do curso de Artes Plasticas a
escola. Nesta vivéncia, o saber experencial, “esse saber fazer e saber ser” (PERES,
1999, p. 19)

o Colega com quem dividia o ensino e a direcao teatral. E que hoje nédo esta mais na escola.
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Refere-se que todo saber, mesmo 0 “novo”, inscreve-se em uma duragao
gue remete a histdria de sua formacdo e de sua aquisicdo. Fala de um
saber plural, uma vez que eles advém de uma amalgama entre os saberes
oriundos da formacgdo profissional, das disciplinas, dos curriculos e da
experiéncia’ Estes saberes sdo incorporados a vivéncia individual e coletiva
sob a forma de habitus e de habilidades, de saber fazer e saber ser Os
saberes experienciais estéo ligados as aprendizagens oriundas da prépria
experiéncia, quer se trate de um momento Unico ou de uma experiéncia
vivida repetidas vezes (PERES, 1999, p.17).

Este saber fazer, entdo, ndo € uma improvisagdo, mas uma convergéncia de

saberes, apropriagdes decantadas no ser. Porque fiz educagdo artistica com artes
cénicas, eu fiz balé cldssico, eu fiz declamagdo, eu fiz piano cldssico, entdo tinha
todo um histdrico que claro fazia que a cultura tivesse muito presente na minha

vida (A BAILARINA).

O saber fazer tem como base as vivéncias e experiéncias do ser Bailarina,
declamadora, aluna de teatro na faculdade e professora de teatro na escola. Uma
tecedura amarrada no saber ser que, nesta circularidade, determina o saber fazer.
Aqui, a formacéo, gestada nos multiplos atravessamentos e pulsdes, aparece como

interesse cultural.

Entdo ndés fomos levando, mas ndo tem assim uma formagdo
de teatro, ndo, realmente sé pelo interesse cultural que a gente

tinha (A BAILARINA).

Mas pode aparecer como necessidade:

A necessidade né, a necessidade de criar um recurso que

deixasse o aluno feliz... O teatro que me faz viver! Ele tem uma

necessidade ndo sé pra aluno no caso, ele tem uma necessidade

pra mim também (A DAMA DAS CAMELIAS).

Essa necessidade impulsiona a produzir o elixir da vida e faz viver. Agua de

outro caudal, diferente do interesse cultural, A Dama das Camélias teve também, na



59

infancia, nas brincadeiras de crianca, o equivalente ao crescer dentro do teatro da

Bailarina.

A narrativa da Dama das Camélias coloca em pauta matriciamentos que
revelam particularidades como a questdo do espelho em sua infancia, onde este
ampliava os horizontes do imaginario. Frente ao espelho, ela comecava uma
“teatralizacdo da vida”. Aqui, surge a possibilidade de exercitar o jogo teatral e

vivenciar ludicamente a re-significacdo do cotidiano e projetar-se em outras

experiéncias: Minha mde usava sutid de enchimento, eu botava aquele sutid ia pra

frente do espelho conversava fazia movimentos.

A Dama das Camélias comeca a entrevista dizendo: Parece que o teatro
sempre esteve na minha vida, eu ainda nem sabia o que era televisdo, e eu tinha

mais ou menos quatro ou cinco anos...

Esta forma de brincar, em frente ao espelho, pode, as vezes, parecer
comum ao universo infantil, mas aqui parece ter tido um significado bastante
singular, considerando a relevancia dada ao fato, num paralelo que ela traca dessa

forma de re-apresentacao de sua realidade com a televisao:

De ndo ter televisdo em casa, de ter televisdo no vizinho, e

ter espelho e aquele, que antigamente existia... (A DAMA DAS
CAMELIAS).

Aqui, ela parece tentar deixar claro que o que a levou a representar, através
da virtualidade do espelho, ndo vinha por uma influéncia da televisdo, mas de outra

fonte.

Experimentar o vestuario da mae é sua primeira recordacdo a respeito do
colocar-se em outra situacdo, pois esta era uma crianca e, portanto, nao tinha,

biologicamente, seios crescidos. Entdo, é aqui que comeca aquilo que ela define
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como fingir ser outra pessoa, emprestar-se para outras pessoas, como podemos

ler, claramente, em suas palavras:

E no teatro funciona assim: eu me empresto para outras
pessoas que a gente vai criando ao longo da vida. Eu ndo sou
diretora, mas finjo que sou, eu ndo sou dona Indcia da

Negrinha, mas eu finjo que sou, entende (A DAMA DAS
CAMELIAS).

Nestas palavras, vemos uma definicdo de como funcionaria o teatro para a
Dama das Camélias. Percebemos, claramente, a idéia de simulacro que permeia a

arte teatral em consonancia com o que Courtney (2003, p. 3) diz:

Fingir ser outra pessoa - atuar- é parte do processo de viver; podemos
“fazer de conta”, fisicamente, quando somos pequenos, ou fazé-lo
internamente quando somos adultos. Atuando todos os dias: com nossos
amigos, nossa familia, com estranhos.

Mas, retornando aos caminhos que conduzem para fazer/ser o0 que somos,
a infancia, mais uma vez, aparece determinando 0s passos que trouxeram as

professoras ao Palco Invisivel, como no caso da Bela Adormecida. Diz ela:

..numa representagdo, numa atividade de teatro que a
professora fez, era um conto de fadas: era a Bela Adormecida que
ninguém queria ser e eu fui porque o principe era considerado feio.
Era um menino que as gurias achavam ele feio. Mas o mais
importante pra mim era eu ser a Bela Adormecida. Entdo eu quis

ser a Bela Adormecida (A BELA ADORMECIDA).

Nesse querer ser, a Bela Adormecida, ao que parece, desencadeou o que
hoje estd na base do fazer desta professora. Nesta passagem, a professora ressalta

gue, mesmo o aparente inconveniente do principe ser feio, fato que afastou outras
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pretendentes, nao significou, para ela, algo realmente importante. Ela queria viver a

experiéncia de ser a Bela Adormecida.

O mais importante parece ter sido ser, viver aquela possibilidade, tanto que
esta imagem emerge em sua narrativa com uma for¢ca capaz de despertar um prazer

visivel em sua face, em sua forma de contar, sua empolgacao.

A imagem que mais me marca é a minha imagem de Bela
Adormecida (ela relembra essa imagem com muita alegria, seus
olhos brilham e sua voz se empolga ao falar) deitadinha num banco
de madeira, aquele banco escolar que tinha antigamente que era
compridinho pra dois, ali a Bela Adormecida deitadinha, vestido
rosa, as criangas na volta que eram as drvores segurando os galhos
de drvore, isso € vivo pra mim e o principe veio e beijou a mdo e
acordei, a Bela Adormecida acorda, eu acordei e essa é a minha

primeira imagem, é a Bela Adormecida (A BELA ADORMECIDA).

Suas colocacdes trazem novamente a pauta de situacdes em que a logica
racional cede ao carater subjetivo que nos move, independente de ter ou nao
cumplices, porque a Bela Adormecida ndo teve uma Bailarina a carrega-la para as

atividades artisticas e culturais.

Eu tinha nove anos, terceira série por ai, e ai, entdo, eu fui...
o teatro entrou assim, eu atuei, eu naquele momento, eu ja tinha
paixdo pelo teatro, porque eu quis participar daquilo, entdo eu jd
gostava do teatro, mas muito mais depois daquilo. Mas eu ndo tive
muitas oportunidades de participar do teatro depois. S6 como eu
participava, observando, eu fui espectadora, eu ia, eu sempre fui
muito, na adolescéncia. E depois quando dava ébvio. Na escola eu ia

ao teatro desde dos sete anos. Desde de quando eu entrei, eu
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entrei com sete, e eu sempre ia, e eu sempre quis participar, entdo
nessa oportunidade eu aproveitei. E, entdo, depois fui crescendo e
quando dava eu ia a uma pega de teatro, aqui no Sete de Abril, no

Guarani, ndo muito, ndo ia muito, nunca tive bons companheiros (A

BELA ADORMECIDA).

O repertério da Bela Adormecida ndo parece estar, naquele momento,
estruturado a partir de uma influéncia externa, ndo havia referéncias fortes. Porém,
no caso da Bailarina que tem como gestora de seu fazer artistico a coreodgrafa e

professora de danca, Dicléia Ferreira.

Eu acho que a primeira imagem que eu tenho sdo os filmes
que a gente viu Id na Dicléia; daquelas montagens e aquilo para
mim era uma arte cénica, que ndo deixava de ser, com
caricaturas, com dangas e com mdscaras, entdo aquilo eu acho
que foi o que me levou... até porque eu comecei muito cedo no

balé, entdo isso me passou a idéia de teatro (A BAILARINA).

Na narrativa da ARVORE aparece 0 gosto por outras artes:

Claro sempre gostei, se eu fui para drea de artes, eu

sempre gostei de teatro, cinema, tudo.

Tudo, entendido como amplo espectro das linguagens artisticas, a
potencializado pelo sempre, com essa idéia de algo, desde sempre presente, de

inato; como algo ébvio, reforcado no emprego da expressao claro.

5.2 O prazer, o devaneio e a alegria: emergéncias em uma pratica

A Educacéo Dramética é a base de toda educagéo centrada na crianca. E o
caminho pelo qual o processo de vida se desenvolve, sem ela 0 homem é
apenas um mero primata superior (COURTNEY, 2003, p.57).
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A educacdo dramatica nos difere dos primatas, afirma Courtney (2003).
Seguindo este raciocinio, é importante salientar que ela em si difere do processo

educacional convencional, ainda vigente.

Esta diferenca fica evidente pelo fato de trabalhar, como ja anteriormente
colocado, a corporeidade e o imaginario ndo cindindo o mental e o corporal, mas,
além disso, ela abre perspectivas para pensar uma educacao que considere outros

aspectos da aprendizagem como o prazer, o devaneio e a alegria.

E interessante pontuar estas questdes, apesar de ja estarem incorporadas
na emergéncia dos novos paradigmas da educacdo, descortinados no século XX.
Se é verdade que ja fazem parte de uma agenda dos debates, acerca da educacao,
ainda assim encontram muita resisténcia, e poucas vias para serem efetivadas, na

pratica do dia-a-dia escolar.

Neste capitulo, em que atento para o surgimento de tais abordagens,
levando em conta que fazem parte do nucleo central de duas narrativas, ao
debaterem as contribuicbes do teatro na educacdo. S&o elas: Prazer, Alegria e

Devaneio.

O Prazer, o Devaneio e a Alegria aparecem, justamente, na fala de duas
professoras que ndo trabalham com criancas, tanto a Arvore, quanto a Dama das
Camélias tem, como publico de suas praticas, pré-adolescentes e adolescentes.
Prazer, Devaneio e Alegria, emergindo numa pratica que envolve este publico, é
bastante revelador e instigante, pois traz a luz da reflexdo situacées de ensino e
aprendizagem que ja estdo acontecendo no espaco escolar e que, na maioria das
vezes, passa despercebidamente, perante a burocracia das avaliacdes quantitativas

das notas e os alucinados esfor¢os para vencer 0os contetdos.

5.2.1 O prazer

O teatro aparece, na narrativa da Arvore, como capaz de trabalhar a
guestdo do prazer e, ndo s6 isso, ela afirma que é o que melhor trabalha o prazer do
aluno, e aqui ainda tal afirmacao se faz ligada a outra questao bastante significativa
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na opinido da Arvore, é suplantado pela possibilidade de inventar.

Vérias pesquisas e acdes, no campo da Pedagogia, vém contribuindo para
responder e/ou desvendar caminhos para uma educacdo que considere a
complexidade e seja capaz de gerar prazer, no conhecer e aprender. Na narrativa da

Arvore, emerge esta questdo acompanhada de outra ndo menos polémica:

..porque eu acho que o teatro € o Unico que é capaz... o

dnico que € capaz é muita pretensdo! E o que melhor trabalha

questdo do prazer do aluno... De ele poder ter esse momento de

prazer... eu acho que fambém € por ai ...esse prazer ta ligado com
ndo existir o erro, com a possibilidade de inventar, ensaiar e de tu
devanear, tendo um respaldo, tendo uma segurancga, tu sabe ali € a
hora de fantasiar. Entdo tu podes devanear porque tu vai voltar

pro teu lugar comum (A ARVORE).

Pensando na condig&o histérica da escola na civilizagdo ocidental, onde o
aprendizado estad associado, ja la na raiz, com as tragédias gregas, em que se

aprende pelo sofrimento.

Lembrando o carater obrigatério da escola, hoje, um lugar por onde se
passa para aprender a cultura, seus coOdigos e tornarmo-nos aptos a
desenvolvermos um papel social que nos permita estarmos inseridos e aceitos no
contexto da sociedade. Assim dito uma pergunta € pertinente: Escola e prazer é um

binbmio possivel?

E claro que esta nédo é a primeira vez que esta pergunta é feita, e, também,
nao sera a Ultima, mas agora o0 prazer entra em cena na escola, vinculado a pratica

teatral e, nesse contexto:
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...porque eu acho que o teatro é o (nico que é capaz ... o

dnico que é capaz é muita pretensdo! E o que melhor trabalha

questdo do prazer do aluno. De ele poder ter esse momento de

prazer... eu acho que também ¢é por ai ..esse prazer ta ligado

com ndo existir o erro...

Aqui, a professora identifica o prazer com a auséncia do erro, da
possibilidade de ndo se trabalhar com énfase na condicdo acerto/erro. Todavia,
podemos, também, associa-lo a outras variaveis e considerar que aquilo que faz
sentido para mim me mobiliza. Podemos pensar neste, em termos, de producao de
sentidos, mas “se sO aprendemos aguelas coisas que nos dao prazer” (ALVES,

1995, p.156), entdo o teatro da prazer? E ela ainda fala num vinculo mais adiante:

Eu acho fundamental criar espagos de prazer pro aluno
dentro da escola, que ele ndo se sinta obrigado e que faga o que
ele tenha vontade, junto com isso a questdo do prazer, claro que
impondo limites regras e td, td, td... aquela historia assim:
existem regras, mas as regras sdo a gente que faz, que combina,

é a gente que estabelece (A ARVORE).

Neste sentido, convém retornar a Rubem Alves (1995, p. 56): “E eu creio

mais: que é s6 do prazer que surge a disciplina e a vontade de aprender”. Quem

sabe seja essa a natureza do vinculo do qual ela fala: Esse vinculo de... ndo sei se é

esse vinculo? Mas essa relagdo que gente estabelece fora do grupo (A

ARVORE).

A narrativa dessa professora levanta uma questdo que pode ser ampliada e

entendida no ambito, inclusive da corporeidade, que é abordada na fala da Bela

Adormecida: ele pega a crianga por inteiro; por dentro e por fora, é pensamento e
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corpo né? Ele a pega inteirinha e pega a gente também e me pega toda hora, me

pega toda hora, o teatro (A BELA ADORMECIDA).

5.2.2 O devaneio

Entdo, em oposicdo a uma educacdo que tenha como eixo o acerto, as
respostas corretas e esperadas, abre-se o espaco para lancar-se na busca de
respostas.

Este lancar-se pode ser identificado em:

...com ndo existir o erro, com a possibilidade de inventar,

ensaiar e de tu devanear... (A ARVORE).

Nesta colocacéo, o devaneio e o prazer vém associados, um condicionando

0 outro, nem por isso, sinbnimos, mas ao que se podem inferir, complementares.

Devanear € o que caracteriza essa liberdade, sim, porque a ciéncia e o lado
diurno de nossa civilizacdo baniram o devaneio das praticas que conduzem ao
conhecimento. Bachelard, em A Poética do Devaneio, ao discutir o paradoxo radical,
enfrentado por ele, enquanto fenomendlogo, a respeito da abordagem do devaneio,
como fendmeno da distensdo psiquica, traz um enfoque que, via de regra, este é
apresentado: “uma fuga para fora do real, quando a consciéncia se distende, se
dispersa e, por conseguinte, se obscurece” (BACHELARD, 2001, p.5).

Assim, nos deparamos com a natureza do devaneio e, ainda, 0 autor ao
introduzir a discussédo sobre a poética do devaneio, coloca-nos as dificuldades de
debrucar-se sobre este tema, considerando-o a partir da perspectiva psicologica:
“[...] uma consciéncia que diminui, uma consciéncia que se perde em devaneios ja
ndo é uma consciéncia. O devaneio coloca-nos na ma inclinagdo, na inclinagéo para
baixo” (BACHELARD, 2001, p.6).
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Entéo, o devaneio sob o olhar do regime diurno esta na condicdo de que a
imaginacdo € a louca da casa. No espectro da aprendizagem, apresenta-se como
um terreno Nao seguro e perigoso, capaz de confundir a consciéncia. No entanto,

abre uma perspectiva que vem ao encontro daquilo que, acredito, € reforcado pela

Arvore em relagdo ao devaneio poético: De ele poder ter esse momento de
prazer... eu acho que também & por ai ...esse prazer td ligado com ndo existir o

erro, com a possibilidade de inventar, ensaiar e de tu devanear. Neste caso, filia-

se a outra natureza: “O devaneio que queremos estudar € o devaneio poético, um
devaneio que a poesia coloca em boa inclinacdo, aquela que a consciéncia em
crescimento pode seguir” (BACHELARD, 2001, p.6).

Creio que este devaneio — poético — se aproxima e se constitui da mesma
natureza daquele colocado pela professora. E um devaneio que lanca-nos a frente,
sem que percamos a lucidez e a consciéncia de n6s mesmos, mas, ao contrario,
permite transitar por outros territorios, territérios estes que a pura razdo nao

viabilizaria.

Sob esta Gtica, o teatro, na reflexdo da referida professora, esta muito
proximo do devaneio poético; se um oportuniza um encontro com as imagens
poéticas e estas ganham forca na escrita do poeta na pagina em branco, o outro se
materializa no espaco, através do corpo impulsionado pelo imaginario a criar
manifestacdes poéticas potentes. Uma linguagem trata da poética no papel, a outra,

No espaco.

Em ambos os casos, existe uma seguranca pela consciéncia de que o
devaneio, aqui tratado, € mais uma via de acessar outros conhecimentos, um
conhecimento “poético” da realidade, manifesto na arte, seja ela poesia ou
representacdo do ato humano na linguagem teatral. Isto fica bem claro nas palavras

que se seguem:
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e de tu devanear, tendo um respaldo, tendo uma
seguranga, tu sabe ali é a hora de fantasiar. Entdo tu podes

devanear porque tu vai voltar pro teu lugar comum.

De fato, ndo pretendo me deter na questdo do devaneio, mas € importante
observar como ele surge nesta abordagem do teatro na escola. O devaneio estaria,
segundo a professora, nessa capacidade de fantasiar. Entretanto, devemos atentar
para o fato de que estamos falando de um processo que ocorre sob o abrigo da
escola. Sim, a escola que, via de regra, ensina os caminhos logicos da realidade do

mundo em que vivemos.

Assim sendo, o teatro na escola, pela colocagcao da professora, seria capaz
criar, ou, ainda, estabelecer um viés para uma criacao livre das amarras do carater
diurno, ou seja, uma criacdo que emerge a partir do mergulho no carater noturno da

vivéncia humana e isso dentro da escola.

5.2.3 A Alegria

A arte mais importante do mestre é provocar a alegria da agdo criadora e
do conhecimento (EINSTEIN in SNYDERS, 1993, p.21).

Se o0 devaneio desperta algumas desconfiancas, ao falarmos em
conhecimento, aprendizado e escola, a alegria ja ndo é vista com a mesma suspeita,

mas nem por isso quer dizer que esta incorporada as praticas escolares.

Nesta abordagem, sobre a questdo da alegria, que aqui esta sendo tratada,
€ importante circunscrevé-la ao ensino do teatro na escola — objeto desta
investigacdo — visto que emerge da narrativa de uma protagonista desta pratica. E,
neste aspecto, deve-se considerar a inclusdo do teatro numa perspectiva para além
do extra, que, comumente, serve de continente da possibilidade desse e de outros

fazeres da cultura que permeiam a educagao na escola.
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A alegria na escola esta intimamente relacionada, neste contexto, a uma
oposicao ao carater formal da vivéncia escolar. Isto pode ser percebido na fala da

Dama das Camélias:

Eu comecei a trabalhar teatro pela necessidade né, a
necessidade de criar um recurso que deixasse o aluno feliz,
porque a sala de aula € um saco, a sala de aula é muito chata, os
professores sdo muito chatos, os professores sdo muito antigos,
os professores sdo muito mal-humorados; e ndo é culpa dos
professores eles ganham pouco entende? Eles ndo tém obrigagdo
de sorrir todos os dias. S6 que a gente que trabalha com arte e
gente que trabalha com ser humano, a gente tem que fer essa
consciéncia de que as pessoas estdo ali em formagdo e elas ndo
tém culpa das nossas frustragdes... Elas querem alegria, Eu acho
que teatro dd isso! O que dd sentido a vida € a arte, com certeza...
Quem muda a humanidade ndo sdo os politicos, ndo sdo os
secretdrios da educagdo, da cultura, da agropecudria, ndo! Quem

muda o mundo sdo os artistas.

A escola sempre foi um espaco de obrigacdes, avaliagdes, aprovacoes e
reprovacdes e ndo possui uma cultura da alegria. A comecar pela maneira como
esta estruturada, e aqui retorno a Snyders (1993, p. 101): “Quem duvida que a nossa
escola é lugar de obrigagbes? O aluno ndo escolhe nem os seus professores, nem
0s colegas, hem tampouco as modalidades de vida com eles”. Mas isto vai além do
relacional, o aluno “ndo escolhe o0 que estuda, nem a maneira pela qual estuda, os
programas e horérios sdo impostos. E o dominio do dever’ (SNYDERS, 1993, p.
101).

Naturalmente, pode-se considerar que haja inUmeras incursées na busca
de outro modelo que estruture o fazer escolar. Mas, mesmo considerando estas

possibilidades, quero me ater a escola tradicional que hoje abriga estes professores
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e seus alunos. E nesta escola que se efetiva a pratica destes professores, e é nela
gue o teatro aparece ligado a alegria, pelo menos no que se refere a fala da Dama
das Camélias.

Falar de alegria na escola pode parecer bem mais facil que falar em
devaneio, isso pode ser apenas uma aparéncia que nao se sustenta a um exame,
cuja proximidade seja maior e mais detalhada. Neste contexto, se faz necessario
retornar a Snyders: “A escola de hoje, onde ndo ha mais palmatoria, onde quase nao
h& castigo, ndo tem uma imagem melhor, em relacdo a alegria, do que a mais rude
escola do passado” (SNYDERS, 1993, p.14).

Alegria, ouvindo esta palavra parece-nos natural afirmar que todo mundo
busca ou, a principio, segundo a nossa cultura, deveria buscar, jA que a alegria
pertence aos estados desejados pelo homem. Nao podemos afirmar, no sentido
contrario, que a humanidade busca a tristeza, mas podemos dizer que a alegria € um
sentimento em consonancia com o ideal humano, portanto, revestido de aprovacao e
desejo em nossa cultura brasileira; inUmeras vezes ficamos a nos deleitar com a

alegria das criancgas, reconhecendo nelas a beleza desse sentimento.

Portanto, também é natural supor que a escola ndo queira impedir a entrada
da alegria em seu interior, e nem estou afirmando isso, mas uma pergunta pode ser

feita: Que espagos estdo sendo abertos para abriga-la na escola?

Na fala da Dama das Camélias, esta questdo aparece e, segundo ela, o

teatro seria um desses espacos que possibilitariam acesséa-la: Elas guerem alegria.

Eu acho que teatro dd isso!

Penso poder inferir, entdo, que teatro na educacdo seria, no ambito
pedagogico, uma pratica que compreenderia alegria. Ao mesmo tempo, outra
pergunta se impde: O que pressupde um oposto a alegria? Uma nado alegria na
educacédo? Para tentar dar conta desta questdo torna-se oportuno conversar
novamente com Snyders (1993, p. 42):
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A alegria também é um ato na medida em que, através dela, “a poténcia de
agir é aumentada”, um acréscimo de vida, fazendo o individuo se sentir
como que prolongado, enquanto a ndo-alegria vai se restringir, se reduzir,
se economizar...

Uma educacdo direcionada na perspectiva da formacdo, a partir da
informacdo, parece, ao assumir o carater instrucional, preterir o vivencial. Neste
caso, 0s conhecimentos viabilizados, através da pratica teatral na escola aparecem,
no sentido contrario, como capazes de proporcionar alegria de aprender. E esta
alegria estaria intimamente ligada a um desenvolvimento que engloba a totalidade da
vida, e “ali onde ha alegria, h4 um passo a frente, crescimento da personalidade no
seu conjunto” (SNYDERS in: GADOTTI, 2003, p.305).



6. NA INFANCIA “O MAIS VIVO DOS TESOUROS”: O ESPELHO, A
PECA, OS TEATROS E A GARAGEM

A infancia ndo € uma coisa que morre em nés e seca, uma vez cumprido o
seu ciclo. Nao é uma lembranca: E 0 mais vivo dos tesouros, e continua a
nos enriquecer sem que o saibamos... (HELLENS in: BACHELARD, 2001,
p.130)

Neste capitulo, evoco os tesouros da infancia potencializadores da acao das
protagonistas. Enfocada por todas as professoras, a infancia é a fase da vida onde
ocorreu o primeiro contato, e em todas tem se revelado em tom nostalgico, é o lugar
no trajeto das vivéncias significativas dessas professoras onde comecam a se
desvelarem as narrativas. “Pela via dos conteddos do imaginario inscritos nas
narrativas poéticas [...] entretecidos no tempo de infancia, sera possivel “visualizar”
as presentificagcbes de vivéncias, que na perspectiva durandiana sé&o eternas no
tempo” (PERES. CD ROM, 2002).

Este periodo da vida tem-se revelado, nestas narrativas, como territério do
imaginério, da corporeidade e de um estado permanente de aprendizado e
apropriacdo do mundo, e o teatro surgindo nas falas como uma atividade ludica no

exercicio da imaginacdao criativa.

Fazer o teatrinho nas brincadeiras de crian¢a ou apresentacdes na escola é
a oportunidade primeira com este viés do ser e do conhecer, tem-se revelado o l6cus

de outras abordagens.

As narrativas trazem a infancia como periodo chave, ponto de partida da
vontade desse fazer, manifesta em acontecimentos concretos, paixdes, vontades e
brincadeiras. Ao que se pode perceber, aparece com mais énfase em duas

narrativas e com menor expressao nas outras duas.
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e eu tinha mais ou menos quatro ou cinco anos sabe. Isso é

reall Eu jd vi outras pessoas passarem pelo mesmo processo,
vivenciarem coisas iguais a isso sabe? De ndo ter televisdo em
casa, de ter televisdo no visinho, e ter o espelho e aquele,
antigamente existia, ..minha mde usava sutid de enchimento eu
botava aquele sutid ia pra frente do espelho conversava fazias

movimentos (A DAMA DAS CAMELIAS).

A brincadeira aparece como a primeira recordacao de estar encenando e
isto acaba sendo uma imagem potente, como base primeira da relacdo do ludico

com o fazer e ser uma educadora.

Nas palavras da Bela Adormecida, o ndcleo gerador que aparece € a
atividade teatral, desenvolvida na escola. A escola é onde esta professora encontra
vias para inserir-se, € 0 espacgo escolar que proporciona a experiéncia, que vira a
balizar as posteriores incursées na atividade cénica. Esta jornada, segundo as

palavras dela, se inicia, efetivamente, na infancia:

Eu tinha nove anos terceira série por ai, e ai entdo eu fui... o
teatro entrou assim, eu atuei, eu naquele momento, eu jd tinha
paixdo pelo teatro, porque eu quis participar daquilo, entdo eu jd

gostava do teatro, mas muito mais depois daquilo (A BELA
ADORMECIDA).

Se, na Bela Adormecida a paixdo aparece antes no eu jd tinha paixdo pelo

teatro, e, depois, quando ela diz entdo eu jd gostava do teatro, ela confirma-se no

mas muito mais depois daquilo. Aquilo passa a ser um divisor de aguas, tudo isso se

passa ha infancia e, neste caso, a presenca da escola é fundamental, tem um

sentido positivo, que determina o fazer hoje, quando ela diz:
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..0 teatro entrou na minha vida na infdncia, na escola,
numa representagdo, numa atividade de fteatro que a professora
fez, era um conto de fadas; a Bela Adormecida acorda, eu
acordei e essa ¢ a minha primeira imagem, é a Bela Adormecida.

Eu era a Bela Adormecida e hoje eu procuro Belas Adormecidas

(rindo) nas escolas, isso é verdade, eu hdo posso deixar de dizer

isso (A BELA ADORMECIDA).

Procurar Belas Adormecidas, hoje, parece estar intimamente ligado aquele
acordar, e aquele despertar da personagem. Aqui, ela se transforma em uma

metafora, no dizer e fazer desta professora. Nesta passagem, percebe-se uma aura

de encantamento manifesta através dessa idéia de missdo que a palavra procuro (e

hoje eu procuro Belas Adormecidas nas escolas) sugere.

A escola foi 0 espaco que oportunizou a Bela Adormecida um encontro com
a linguagem teatral, e este contato aconteceu num tempo, no tempo da infancia.
Para Bela Adormecida, a experiéncia tida neste periodo parece ter sido
determinante e tem aspecto positivo no seu desenvolvimento. E na infancia que ela
descobre uma paixao pelo teatro, e que, segundo ela, aumenta depois da primeira

encenacao.

J4, para a Bailarina, a infancia foi marcada por inUmeras atividades artisticas

e culturais que contexto oportunizou:

...eu cresci dentro do Guarani, eu cresci dentro do Sete
de Abril’® por que tinha aquelas apresentacdes maravilhosas da
Dicléia™ Eu tocava no Conservatdrio, nés tinhamos aquela fungdo

de palco de fazer apresentagdes de final de ano. Eu fiz

1% Teatro de Pelotas, ja citado anteriormente, o mais antigo do Brasil , fundado em 1833 ainda em
Plena atividade.
! Coreégrafa e diretora da Escola de Ballet Dicléia Ferreira de Souza.
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declamagdo, tinha as apresentagdes de declamagdo.... (grifos

meus) (A BAILARINA).

Crescer dentro de teatros € uma das singularidades, em relagdo aos demais
sujeitos de pesquisa, que caracteriza a infancia da Bailarina, e isso foi viavel pela
caracteristica da escola de Balé Dicléia Ferreira de Souza, que aqui aparece como
responsavel pela formacéao cultural, tendo se constituido num referencial de grande

importancia, no trajeto e nas escolhas desta educadora.

Porém, ainda aparecem a declamacéo e a musica no Conservatério, como
outras linguagens que compunha o cenario da infancia da Bailarina. Estas inGmeras

vivéncias na infancia foram delineando contornos que, segundo ela, encaminharam

sua escolha profissional, e acabou virando também artes cénicas.

Eu acho que tudo foi um contexto que foi se
encaminhando, tanto que eu acabei fazendo Educagdo Artistica
e foi tocado para esse lado de artes pldsticas e acabou virando

também artes cénicas aqui na escola (grifos meus).

Se os teatros, onde a bailarina passou a infancia, séo os lugares fisicos que
potencializaram suas vivéncias, é na virtualidade das imagens dos filmes que reside

a primeira imagem.

Os teatros eram os lugares das apresentacdes, enquanto a projecdo dos
filmes, na escola de balé, foi 0 que oportunizou o contato com a realidade artistica

gque tanto a fascinava.

Na infancia da Bailarina, o teatro, enquanto linguagem, ndo aparece entre
seus afazeres, concretamente, e isto sO vai acontecer na faculdade. Nesta complexa
configuracdo entre danca, filmes e uma agitada agenda cultural é que se percebem
0s nucleos que, mais tarde, a encaminhariam para o fazer teatral na escola.

Segundo ela:
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Agora ndo sei te dizer assim, nunca parei para pensar na
primeira imagem que eu tenho do teatro. Eu acho que realmente
aquelas fitas, porque nés viamos cenas de cinema, ndo sei nem
como era projetado aquilo. Eu me lembro de uns projetores
enormes passando aquelas estérias que eu tinha paixdo, musicas
de Tchaikovski e ela montava toda uma coreografia, Quebra
Nozes; eu era alucinada pelo Quebra Nozes, sempre adorei,
entdo eu acho que a parte cénica vem da parte de balé que foi
extremamente importante na minha vida. Ndo sei te dizer assim,
porque ndo foi nada voltado ao teatro, especificamente, tanto
que eu nunca fiz teatro, fui fazer teatro na faculdade quando eu

fiz a parte cénica...

O teatro, enquanto fazer, aparece somente na faculdade, ela faz questéao de

ressaltar isso, quando diz: ...ndo foi nada voltado ao teatro, especificamente,

tanto gue eu hunca fiz teatro, fui fazer teatro na faculdade... (A BAILARINA).

Mas, se faz necessario atentar para a complexidade deste relato, pois se 0
teatro ndo foi decisivo na infancia, ele foi impulsionado, na fase adulta, pela carga
das experiéncias travadas na infancia, vividas nestas experiéncias, sintonizadas na
relacdo presencial e corpérea que trabalham a interpretacdo (seja na danca, na
musica ou na declamacado). Aqui, se percebe a proximidade entre as linguagens em

sua natureza, na relacdo com o publico, no processo de elaboracédo, pois, como o

teatro, demandam ensaios e uma lapidacdo pormenorizada do pretendido.

Ao que parece, todo esse conhecimento, vivido na infancia, acabou por
ecoar na faculdade como ruidos e influenciou, decisivamente, o trajeto dela: Os
matriciamentos defendidos por Peres (1999, 2002, 2004).



77

Porque fiz educagdo artistica com artes cénicas, eu fiz
balé cldssico, eu fiz declamagdo, eu fiz piano cldssico, entdo
tinha todo um histdrico que claro fazia que a cultura tivesse

muito presente na minha vida (A BAILARINA).

Uma infancia viva, a soar pela vida afora; “Ruidos que, na minha
concepcao, se prolongam em forma de imaginarios e de representacdes, que talvez
as tenha encaminhado para a busca da profissdao docente” (PERES, 2002, CD
ROM).

Aqui pode ser identificada sob a idéia de contexto:

Eu acho que tudo foi um contexto que foi se
encaminhando, tanto que eu acabei fazendo Educagdo Artistica e
foi tocado para esse lado de artes pldsticas e acabou virando

também artes cénicas aqui na escola (grifos meus) (A

BAILARINA).

Pelas pistas que emergem das narrativas, o imaginario e a imaginacao
criativa se potencializaram no espelho da Dama das Camélias, no teatro escolar da
Bela Adormecida e nos teatros em meio as apresentacdes maravilhosas da

Bailarina, e com a Arvore foi no teatrinho de garagem, como diz:

O que eu me lembro é assim de imagem de que com seis
anos a gente brincava de fazer teatro na garagem da minha
prima que era um espa¢o grande, tinha uma entrada lateral,
entdo a gente fazia os ingressos inclusive com um carimbinho. A
gente pendurava uma cortina no varal que se puxava na abertura

da garagem. Isso eu lembro que a gente fazia teatro ali, agora o



78

que a gente encenava eu ndo lembro. Depois dali eu ndo me

lembro de outras coisas jd no tempo da faculdade acho.

Num primeiro momento, essa € imagem de maior relevancia, a ponto de ela
dizer que depois dessas vivéncias, s6 na faculdade voltaria a entrar em contato com

a linguagem cénica. Porém, depois ela lembra uma experiéncia na escola:

Lembro-me de uma vez eu ter sido drvore, feito no colégio
de freira, foi um horror, uma desgraca me sentia.. com um
carimbo de incompetente, de fazer papel de drvore num palco,
que ndo falava, ndo mexia, ndo fazia nada , sé para dizer que tava

ho palco... (A ARVORE).

E justamente desta passagem, vivida pela professora, que eu retiro o nome
gue a representa. Nao quero, aqui, vinculad-lo a uma leitura Unica, mas considerar
gue, apesar do sentido de imobilidade e do carater negativo aqui apresentado pela

narradora, esta arvore deu frutos.

A situacdo vivenciada pela ARVORE ocorre inimeras vezes, quando se
trabalha teatro na escola, tendo como objetivo, apenas as montagens teatrais; o
ensino de teatro “n&o implica treinar as criancas para o palco [...]. E, antes, um novo
modo integral de encarar o processo de educacdo” (COURTNEY, 2003, p.287). E ja
gue este fato coloca em pauta os propositos do fazer teatral na escola, torna-se

imprescindivel retornar Courtney (2003, p. 52), quando o autor coloca:

[...]a teoria psicolégica demonstrou que o fato de uma crianca representar
perante uma platéia antes que esteja preparada para isso pode causar-lhe
um dano efetivo [...] e, como conseqiiéncia, criancas pequenas estao
atuando em publico com menos freqiéncia do que ocorria anteriormente
[...] a representacdo de pecgas na escola € vista como apenas uma parte da
educacdo dramatica.

Penso que o foco que hoje norteia 0 ensino de teatro nas concepcgoes

contemporaneas, afina-se com a visdo do autor, que se firmou, como um grande
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7

expoente tedrico e é referéncia em qualquer discussao que pretenda fazer uma

abordagem mais plural e consistente.

Portanto, o teatro feito na escola, durante a infancia, apresenta-se, aqui,
nestas duas faces, a da Bela Adormecida e da Arvore, mas as duas aconteceram na

infancia.

A infancia como lugar/tempo marcado pelo carater ludico, € o periodo de
onde todas as professoras trazem suas imagens mais vigorosas. Estas imagens sao
capazes de resistir ao passar dos anos e firmar-se como nucleos potencializadores
do seu fazer como educadoras, “matrizes detonadoras de um inventario” que
reinventa o proprio imaginario cultural da cidade, a partir das “intimacfes das
vivéncias individuais e coletivas”; tendo como base o0s “aspectos objetivos e
subjetivos, em parte relacionando a cognicdo, noutra parte as complexidades das
representacdes imaginais” (PERES, 2002, CD ROM).



7 TEATRO: CORPOREIDADE, IMAGINARIO E EDUCACAO

Neste capitulo, trago reflexdes oriundas, tanto do referencial teérico em

foco, quanto do que o objeto de estudo suscitou.
7.1 A Corporeidade

Os estudos sobre o corpo e a nogdo de corporeidade na
contemporaneidade tém revelado as mudltiplas faces da percep¢do do corpo em
nossa jornada sobre o planeta. Dos primeiros rituais, na aurora humanidade, a
virtualidade das redes informatizadas, o corpo vem sendo tratado nas matrizes
culturais de cada sociedade. Ou seja, se, por um lado, o corpo esta determinado,
geneticamente, por outro esta forjado na cultura; a manifestacdo fisica se
particulariza no estar de cada ser, e esse estar se presentifica através de codigos
culturais. E a cultura que molda as corporeidades, da cultura planetaria da

informatica as culturas regionais, da cultura citadina aos bairros.

Desde o corpo ritualistico da pré-historia ao performer do século XXI, muitas
foram as concepc¢des e os olhares, mas, no decorrer desta dissertacdo, restrinjo-

me a considera-la, no que diz respeito a cultura ocidental.

Assim sendo, tomo a Grécia Classica, berco da civilizacao capitalista atual,
onde surgem os principios geradores do teatro que conhecemos, hoje, como ponto
de partida para um rapido olhar sobre o corpo. Teatro, pedagogia, filosofia e
democracia sao alguns dos muitos legados dos filhos do Olimpo que atravessaram

o0s seculos e acabaram por constituir as bases de nosso pensamento.
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Os gregos ja davam maior importancia a elaboracdo mental do que ao
trabalho bragal — o que diferenciava, inclusive, a classe nobre, os cidad&os
ociosos, da massa escrava, a qual era considerada muito distante do
homem ideal. Se as atividades fisicas — na ginastica e nos jogos olimpicos
— se desenvolveram, foi antes como apéndice instrumental ao crescimento
do espirito, das idéias (FREITAS, 2004, p.35).

Pensando uma corporeidade no mundo grego da antiguidade, temos que
considerar as distincbes entre cidaddos e os escravos e trabalhadores, entre os
livres e os cativos. Enquanto os primeiros tinham o corpo-apéndice de uma mente
mais nobre, e cultivavam Mens sana in corpore sano, 0os segundos nao sao foco de
consideracao especial e o debate dessa corporeidade inexiste. Esta concepcéo

estende-se ao Mundo Helénico e, posteriormente, ao Império Romano.

Com o surgimento e sedimentacdo do cristianismo, estabelece-se outro
olhar e aparece o “corpo sofredor - de todas as passagens da vida de Cristo, a que é
enfatizada € a que diz respeito a sua crucificacdo, a agonia do corpo para a
salvacdo das almas humanas” (FREITAS, 2004, p.37).

E, neste contexto, um corpo culpado, marcado indelevelmente pelo pecado
original, torna-se um territorio onde se enfrentam a virtude e a tentacdo, uma carne

fraca que requer vigilia e peniténcia.

As grandes navegacOes, a imprensa, a redescoberta da antiguidade e a
ciéncia iniciam seu trajeto, conduzidas por um homem entusiasta. Um homem que
busca respostas, que ndo se contenta apenas com as respostas dadas pelas
escrituras, mas que analisa e investiga. “As diferentes correntes do conhecimento e
da sensibilidade convergem para uma moral pratica, que visa manter o melhor
possivel a mecanica corporal” (BRAUNSTEIN in FREITAS, 2004, p.41).

E neste sentido que evolui a nocdo de corporeidade no ocidente, a
concepcao humanista de mundo vai privilegiar o desenvolvimento ainda separando o
mental e o corpéreo, dissecado, mas, ainda, desconsiderado, esta é uma imagem do

corpo renascentista.
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“O corpo privado” (FREITAS, 2004) que surge no romantismo apresenta um
homem que se encontra no espelho e na fotografia, nas imagens que preconizam as

virtualidades e o individualismo do século XX.

O individuo, pulverizado nas massas deste século, busca diferenciar-se na
multiddo e comeca a transformar o corpo. Da Body Art*? &s atuais intervencdes que
vemos no cotidiano das ruas, em adolescentes e adultos, um “corpo consumidor”
denuncia um momento em que a individualidade, a necessidade de insercédo e
aceitacdo coloca-nos frente a necessidade de percebermo-nos. Mas ndo nos
percebemos de lugar nenhum, sempre falamos de “nosso territorio”, esse lugar

formado nas conexdes que nos educam na multifacetada era da informagéao.

O espetaculo das midias abriu possibilidades de aprendizados em outras
insténcias, nunca antes vislumbradas. A cada nova tecnologia, na velocidade das
redes, avancamos a um tempo de sérias transformac6es nas formas de aprender.
Mas nada, ainda, descarta a necessidade de uma educacao formal, e esta educacao
ja considera as novas tecnologias como aliada aos novos desafios; mas nem por

ISSO mostra 0 mesmo empenho em considerar a corporeidade.

O corpo, “base do conhecimento por ser o que, primeiramente, apreende a
significacdo das coisas... e sujeito percipiente que abarca o espaco e o0 habitat”
(GICOVATE, 2001, p.9), ndo estd na mesma ordem, enquanto prioridade das
politicas educacionais do pais. A educacdo ainda opera num carater
predominantemente mentalista, mas passivel de encontrar abrigo no teatro, por

exemplo, como as protagonistas deste trabalho.

7.2 Corporeidade e educagéo

Fomos tdo acostumados a idéia de que o conhecimento € recebido de fora
gue a palavra aprender passou a significar, para 0 senso comum, quase a
mesma coisa que receber ensinamentos, aprender licdes, etc. Educacdo
passou, por isso, a significar simplesmente ensinar no sentido mais raso de
transmissao de saberes pré-existente (ASSMANN, 1996, p.134).

2 Movimento artistico gue se firma, a partir da década de setenta tendo o corpo como suporte e
espaco da arte.
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Segundo Hugo Assmann (1996, p.22), a questéo da qualidade da educagao
abre perspectivas para uma abordagem que aponta para além da transmisséo
instrucional do conhecimento. Educacgao, para o autor, deveria “gerar experiéncias
de aprendizagem, criatividade para construir conhecimentos e habilidade para saber
acessar fontes de informacéo sobre os mais variados assuntos”. Sua nocao de
escola vai além do acumulo e do repasse de conhecimentos, mas instaura-se “como
contexto e clima organizacional propicio a iniciagdo em vivéncias personalizadas do
aprender a aprender” (ASSMANN, 1996, p.23).

Esta nogcdo faz emergir o principio de uma educacdo em que “a condi¢ao
humana deveria ser o objeto essencial de todo o ensino” (MORIN, 2000, p.15). “O
novo insight basico consiste na equiparacdo radical entre processos vitais e
processos cognitivos” (ASSMANN, 1996, p.27).

Assmann (1996) parte do principio de que é urgente ampliar o modelo
educacional vigente, situando-o, ndo apenas no contexto didatico-pedagogico, mas
na relagéo deste, com a complexidade da vida atual. Para ele, a condicdo em que
nos encontramos néo faz frente as demandas da nossa sociedade. Estas s se
viabilizariam, através de “uma pedagogia da complexidade que saiba trabalhar com
conceitos transversateis, abertos para a surpresa e o imprevisto” (ASSMANN, 1996,
p. 30).

O teatro, no espaco escolar, parece instaurar esta pedagogia, sé que esta
(no caso Pelotas) nao se efetiva pela via curricular. Muito pelo contrario, a educacao
atual, apenas posterga uma tomada de posicéo frente ao fato de estarmos apenas
criando paliativos e, nao, pensando um projeto educacional que contemple a
integralidade do ser humano e suas circunstancias. Uma educacédo, pensada nestes
termos colocaria “objetivos maiores”, como 0 estimulo a criatividade e a tomada de
consciéncia de cidadania (D’AMBROSIO in PORTO, 2003, p.62).

Tal situacdo vem sedimentando uma perigosa exclusao social, seja pela
ingenuidade em tratar as questbes pedagdgicas, descoladas do contexto vivéncial
dos aprendentes no sentido oposto da “sensibilidade social” (ASSMANN, 1996), seja

pela desvalorizacdo continuada e acentuada dos profissionais da educagéo e/ou



pelo negativismo que vem gerando descrédito na possibilidade de uma politica
educacional séria, para um projeto em que caibam todos, inviabilizando a “eficacia
pedagdgica” (ASSMANN,1996).

As questBes em pauta trazem a tona problemas muito pouco explorados no
debate e na avaliacdo da crise em se encontra o0 modelo educacional brasileiro,

principalmente, no ensino fundamental e médio.

Podemos, entdo, inferir, com base na 6tica de Hugo Assmann (1996), Edgar
Morin (2002, 2003) e Humberto Maturana (1998, 2000 e 2001) que a qualidade do
ensino ndo se restringe a fatores meramente didaticos, ou a uma concepc¢éo
pedagogica mais ou menos inclusiva; mas € determinada em grande parte pela
orientacdo que alicerca os discursos e as praticas vinculadas a um carater
mecanicista que resulta numa reducdo do sujeito, perpetuando um dualismo ja

defasado frente a emergente realidade técno-cientifica e social-cultural.

No sentido oposto, Assmann coloca-nos a corporeidade como um conceito
gue reune o bio-individual e o bio-social, considerando a unidade entre
necessidades e desejos humanos na constru¢do do trajeto evolutivo da espécie, e
pressupondo que “todo conhecimento tem uma inscricdo corporal e se apdia numa
complexa interacdo sensorial. [...] Toda ativacao da inteligéncia esta entretecida de
emocdes” (ASSMANN, 1996, p.33). Aqui o0 proprio cotidiano adquire outro sentido
nas relagcdes cognitivas, consequentemente, coloca-nos perante inameros
guestionamentos que ndo encontram respostas satisfatorias no discurso vigente na

maioria abordagens atuais.

E necessaria, entdo, outra postura diante das incertezas, “esta na hora de
ter a coragem de examinar precisamente nossas concepcdes do sujeito e do
conhecimento (sujeito epistémico) e do sujeito ético-politico (sujeito histérico)”
(ASSMANN, 1996. p. 81). Certamente, é hora de fazermos uma pergunta chave: “A
educacdo atual leva-nos a negacdo do humano ou a sua conservagao?”
(MATURANA; REZEPKA, 2000, p.82).
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Naturalmente, ao entrarmos neste debate, vemo-nos frente ao desafio de

revisarmos nossas certezas, assim como Assmann (1996, p. 81) o faz.

Em outras palavras, ndo creio que devemos continuar consolando-nos com
acrobacias mentalistas para conjugar; e de alguma forma aguientar o peso
do intoleravel que independe de nés, e 0 gozo, sempre precario e quase
doméstico, da pequena graga possivel.

Portanto, surge a corporeidade como base de inscricdo do conhecimento
articulada ao mental, juntando, suturando as habituais separacfes e divisdes,
estabelecidas no trato a educacéo. Assim, estamos, indiscutivelmente, mudando de

paradigma, como consequéncia, inscrevendo-nos em outras bases epistemolégicas.

Muitas vezes, ndo conseguimos, por inUmeros impedimentos, transitar da
reflexdo a pratica e, como podemos perceber, faz-se necessario buscar caminhos
para abordar o conhecimento e 0s processos cognitivos a luz das realidades
emergentes que, hoje, articulam e regem 0s novos parametros culturais e sociais,
por conseguinte dilatar nossos horizontes pedagogicos para além do meramente

instrucional.

Podemos dizer que o processo em que se constitui o fazer teatral € um
processo autopoiético e, num constante autofazer-se, no sentido maturaniano.
Portanto, num processo dinamico e aberto, muito proximo daquilo que encontramos

no pensamento que atravessa Metaforas Novas para Reencantar a Educagéo.

E prudente salientar que ndo estamos nos filiando a teorias
representacionista, mas numa aproximacdo que concebe uma corporeidade
cognitiva. Ao entrarmos em contato, através de Assmann (1996), com o conceito de
em-corporeidade percebemos um paralelismo com as teorias teatrais em curso, que
dao ao teatro uma dinadmica de um processo aberto, em oposi¢cao ao “espetaculo”

acabado.

Neste sentido, o teatro, além de seu carater coletivo que pressupbe
convergéncias em metas comuns e, também, se inscreve na corporeidade; hoje a

visdo teatral contemporanea assume vias gue ndo se sustentam apenas no texto ou
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na palavra e sim se orientam pela primazia do “corpo — em — vida”, assim como 0s
pressupostos basicos que norteiam o pensamento de Assmann acerca da educagao

e dos processos cognitivos.

Entao, o teatro, reforcado aqui pelas protagonistas deste trabalho, firma-se
como uma possibilidade de conhecer, ladico e integrador onde a imaginacdo
dramatica instaura pontes e nos prepara para trabalhar o estar no mundo,
conhecendo, reconhecendo e conjeturando, numa articulagdo entre imaginario e
corporeidade. “A imaginagdo dramatica esta no centro da criatividade humana e,
assim sendo, deve estar no centro de qualquer forma de educacéo que vise 0
desenvolvimento das caracteristicas essencialmente humanas” (COURTNEY, 2003,
p.281).

Sair do senso comum e possibilitar uma corporeidade no processo do
conhecer, certamente, parece ser uma das caracteristicas deste saber, e é possivel
trazer a luz de nossa reflexdo um relato que pode ilustrar algumas posturas e

caminhos a compreender.

O tfeatro me ajudou, me ajudou a me soltar ao meu corpo,
e me ajudou muito porque eu sou assim; eu falo com o meu
corpo, eu falo com as minhas mdos, eu falo com meu olhar.
Porque o teatro me ajudou? Porque eu sinto que se eu ndo
tivesse essa liberdade do corpo, dos gestos, sendo
professora de arte, eu sempre digo, eu daria meia aula.
Uma aula inteira eu dou com todo o meu ser, por dentro e
por fora, com todo o meu corpo, ndo sé com dois dedos
(Que é o que pega o giz) e a boca. Porque muitas
professoras ddo aula com os dois dedos, pega o giz
escreve, e com a boca. Eu dou aula com o corpo inteiro! E o
teatro é uma linguagem que, ela, precisa do corpo teu

inteiro por dentro e por fora, eu digo isso. Entdo ds vezes
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nos ensaios eles agem, eu, ta agora inteiro, tu fez sé com a
tua cabega, agora faz de novo, usa o corpo todinho agora

(A BELA ADORMECIDA).

A escolha de Hugo Assmann, como referencial tedrico para as abordagens
pedagodgicas que embasardo as questdes referentes a pesquisa sobre teatro,
educacdo e imaginario, da-se pela natureza da arte cénica, que, como
conhecimento, da-se, explicitamente, através da corporeidade. Assim como as
concepcdes de Assmann (1996) de uma corporeidade viva onde toda “morfogénese

do conhecimento” se articula.

7.3 O ensino de teatro: imaginario, imaginacdo dramatica e educacéao

O ensino de teatro na escola articula-se, no mundo ocidental, na maioria dos
modelos educacionais, ao longo da historia. Naturalmente, a cada tempo respondeu
as necessidades e as visfes do pensamento educacional de cada época.

No mundo grego, segundo Courtney (2003, p. 5), foi “a maior forca
unificadora e educacional”, jA em Roma estava mais ligada a um carater utilitario

direcionada a ensinar a ligdes morais.

No periodo medieval, a igreja fez severas restricdbes ao teatro, chegando
mesmo a proibi-lo, excomungando aqueles que se atrevessem a fazé-lo, mas
acabou por render-se a sua for¢a e, jA no século IX, ganha outra dimenséo; nos
séculos posteriores ganha as massas e, a um sO tempo, serve como prazer
intelectual e educacdo das massas, através das moralidades, mistérios, autos que

difundiam o preceito cristao.

Com o humanismo ganha as escolas através da arte de falar, estudo que na
maioria das vezes “se fazia através do didlogo; isto introduziu o estudo do teatro
antigo” (COURTNEY, 2003, p.10). Com os jesuitas tem carater didatico para o
ensino do latim e da religido, com a particularidade de promover a escrita de pecas
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(alunos e professores), criando, assim, uma maior abrangéncia no contexto

educacional em que se fazia presente.

No periodo neoclassico:

O sistema de raciocinio indutivo de Bacon havia penetrado amplamente nas
escolas, através de Comenius. Embora ambos sustentassem o apoio ao teatro, um
método educacional que estudasse objetos naturais para chegar a verdade muito
dificilmente conduziria a atividade dramatica. Dessa maneira, entdo, a lingua latina
foi realcada mais que a literatura, produzindo uma educacdo antes formal que
liberal. Isso foi reforcado pela crenca de Locke de que a educacéo era a formacao
de habitos da mente, e que era o0 método e ndo o conteldo o que importava,;
assim, as linguas mortas eram ideais para produzir a disciplina interna. Como
resultado, o teatro na educagdo no século XVIII é o registro de apenas umas
poucas pecgas escolares, encenadas com criancas de sexo masculino
(COURTNEY, 2003, p.14).

O Romantismo vé no teatro na escola um promotor de a¢gdes que acabam por
desenvolver habilidades, principalmente, a disciplina interna, e a memoria sem
desconsiderar o gesto, e tem, a improvisacdo, no mais alto grau, “ela molda os
pensamentos mais intimos e dessa forma os libera, desenvolvendo a imaginacao”
(COURTNEY, 2003, p.16).

Com a revolucdo industrial e a popularizacdo da educacdo, o teatro na
educacdo chega ao século XX reivindicando seu espaco e, da década de 50 em
diante adquire grande forca no ambiente académico, suscitando inumeras
abordagens, através de teses e dissertacbes. E, no ambiente escolar do primeiro

mundo, vai ganhando os curriculos escolares.

Os estudos do imaginario tém trazido importantes contribuicdes para o
campo da educacdo. E importante salientar que eles surgiram em funcgéo
da necessidade de buscar o “elo perdido” acerca das explicacdes sobre o
cotidiano escolar, a partir de um outro olhar que valorizasse a dimenséao
simbdlica das praticas organizadoras do real. Aquilo que Michel Maffesoli
denomina como o “lado de sombra” do social (PERES, 2004, p.12).

Ao abordar as questdes do Imaginario, € necessario que se faca algumas
consideracdes para assinalar de que concepcao falo. Para tratar o Imaginario neste
trabalho, busco o viés do individuo e aquilo o0 move na sua constituicdo de fazeres e
guereres, impulsionados por forcas ndo objetivas. Assim, nesta aproximacao, trago

como companhia as palavras de Juremir Machado da Silva (2004):
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[...] s@o essas forgas irrefredveis, inconscientes e evidentemente imateriais,
balizadoras das nossas acdes, que estdo constantemente se
desconstruindo e se reconstruindo, sem poder ser medidas, acabam por
estabelecer o vetor das nossas praticas (MACHADO da SILVA, in PERES,
2004, p.28).

Numa espécie de arqueologia de sentidos e saberes, me propus, entdo, a
uma abordagem pautada pelo imaginario. Para isso me distanciei das concepcdes
racionalistas do conhecimento nas quais se sustenta, ainda hoje, a educacao e que,

destarte, ndo daria conta de abrigar minhas inquietagdes acerca dos meus achados.

Sabe-se, hoje, que o teatro (no ambiente escolar) assume a condicdo de um
saber que, com suas particularidades, promove outro olhar frente a conhecimentos
desarticulados na massificacdo dos conteudos a serem “vencidos”. Sua natureza o
gualifica como uma “pedagogia integradora” que se objetiva “no “intuito” de
considerar e trazer o aluno, com tudo o que ele é, sua histéria de vida, seus
aspectos emocionais, intelectuais, sem julgamentos, “contando” a coisa como ele é&”
(PERES, 2004, p.6).

Dessa forma, esta incubadora de imaginarios, parece gerar “embribes de
possibilidades” na escola, embribes estes gestados, no imaginario, e paridos na

corporeidade de professores e alunos.

Das concepc¢des do imaginario, da corporeidade viva e da complexidade
partiremos em nossos desbravamentos, trabalhado com a idéia de que o teatro €, de
forma privilegiada, uma linguagem que articula processos cognitivos,
transversalmente, que se inscreve numa dimensdo do antrophos,

consequentemente, pregnado da complexidade da existéncia humana.

Seguindo neste sentido, podemos pensar a vida como processo impulsionado
na diversidade, na dinamica e no complexo em que objetividade e subjetividade sao
os dois lados da mesma moeda numa Unitas multiplex (MORIN, 2003, p 23). O que
também supde pensar num ser humano que adote “o caminho explicativo da
objetividade-entre-parénteses” (MATURANA, 1998, p.54), abandonando, assim, a

l6gica disjuntiva como parametro para entender o mundo.
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Partindo destes pressupostos, estamos trabalhando com a idéia de que viver
€ conhecer mediado pelo ato inscrito, inspirado em Durand (1997), no trajeto cultural
de um espaco e de um tempo, que acaba por constituir identidades, referentes e
significados. Ato, como atomo da acdo, desencadeador das relacdes, como genoma
visivel da vida, considerando que a vida prépria se manifesta no mundo exterior ao

das idéias pelo agir numa eterna articulacao entre caos e ordem.

E esta natureza que instigou este mergulho, que antes de tudo direcionou
olhar o outro lado do espelho. Portanto um mergulho no reflexo de uma realidade
aparentemente concreta e objetiva, mas considerando que “a arte ndo € um
prolongamento da vida, mas significa uma compreensdo qualitativamente diferente
da realidade” (KOUDELA, 1998, p.33).

Esse reflexo vai além de espelhar o original, revela um duplo onde as
imagens refletidas apresentam qualidades sutis onde encontramos as referéncias
vivenciais, que acreditamos, abarcam o conjunto de questbes até aqui
apresentadas; o teatro enquanto duplo da vida, l6cus transversal do conhecimento e
como as demais artes uma outra maneira de compreender e de representar: “uma
Pedagogia Simbdlica, que advém da busca de convergéncias e conexdes de um
‘universo simbolico” (PERES, 1999, p.11).

Desta forma, mais que um recurso € em si um caminho, que se hoje comeca
a ser aceito no espaco oficial dos curriculos, e a exemplo do imaginario, enquanto
area de pesquisa e conhecimento vem se firmando nas instituicdes a servico do
conhecer. Mesmo assim devemos ter em conta que, assim “trata-se, sobretudo, de
estar sensivel as leituras emanadas desta abordagem para refletir sobre a formacao
pedagdgica” (PERES, 1999, p.11).

Convém ressaltar que jogos teatrais e dramaticos, improvisacfes e outras
abordagens gue instrumentam o teatro possibilitam uma consciéncia do ser-em-arte,
gue na infancia acessa-se pela via do jogo simbdlico. (Re) significando a percepgéo”,
no trajeto de nosso aprendizado, “o0 jogo simbdlico é inicialmente o procedimento de
expressdo criado pelo sujeito para expressar a experiéncia subjetiva”
(KOUDELA,1998, p.38).
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O teatro é arte da presenca e da comunicacédo, é fundamentalmente atividade
de carater coletivo, fundado na expresséao individual, manifestada na diversidade e
na pluralidade do grupo. Trabalha conteddos que propiciam a integracdo e a
criatividade na producdo de sentidos via atividade simbolica. Assim, desde a
infancia, nés humanos operamos através do simbdlico e nele nos reconhecemos
aprendentes na linguagem e “na medida em que a linguagem tem a ver com a acao,

a linguagem sempre nos prende no fazer” (MATURANA,1998, p.76).

Neste particular, me filio as idéias de Peres (2004) quando diz que “trata-se
de despertar a imaginacao, a sensibilidade e a criatividade, trabalhando saberes e
aprendizados individuais e coletivos, sobretudo trabalhando o sentimento de

pertenca ao grupo, como alavancas para a criagdo” (PERES, 2004, p.6).

E, assim, através do teatro oportunizar vivéncia integradora, trabalhar
conceitos e saberes transversalmente articulados na corporeidade, corpo e mente
integrados unindo o que foi cindido. A dimens&do do teatro na escola como
linguagem, conhecimento e “estrutura pontiflex” (GROTOWSKI in MASCARA,1993,
p.77).

Continuando neste raciocinio, podemos inferir que, no teatro, operamos com
uma imaginacao dramatica. Assim como na vida, esta é, também, constituinte das
acbes de toda nossa existéncia, que, de acordo com Koudela (1984, p.
37),“caracteriza grande parte de nosso pensamento quando estabelecemos
hipoteses sobre o futuro, reconstruimos o passado ou planejamos o0 presente”. Ao
desenvolvermos a imaginacdo dramatica, passamos a operar noutro nivel, numa

virtualidade projetada a partir do vivenciado, conjugando experiéncia e reflexao.

Se levarmos em conta o grau de complexidade que a sociedade vem
adquirindo e a velocidade em que se dao as transformacdes, tanto no ambito
técnico-cientifico quanto culturais, impulsionadas pelos meios de comunicacéo,

veremos que este debate torna-se mais que pertinente, ainda que em sua génese.

Estariamos no momento oportuno para repensarmos nossas praticas e a

prépria natureza do conhecimento que, alicercado até entdo na concepc¢ao Unica da
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educacdo meramente instrucional, exclui inclusive a possibilidade de pensarmos
gue “o processo de aprendizagem € basicamente cadtico, ou seja, que ele tem como
detonante basico um refazer constante que implica num desfazer para s6 entao,
possibilitar um fazer personalizado” (ASSMANN, 1996, p. 147-148).

Atualmente, inUmeras discuss6es mais ou menos embasadas déo conta de
colocar em pauta a criatividade versus aprendizado; na maioria das vezes ha uma
tentativa de articular um discurso que restringe esta a lugares especiais no espaco
escolar, como as atividades extracurriculares. Assim, a escola acolheria, nestas
atividades, potencialidades que os processos pedagogicos vigentes ndo dariam
vazao. Tal atitude se da mais por caréncia de referenciais e projetos objetivos para
seus curriculos, visto as limitacfes da atual politica educacional, do que propostas
para novos horizontes que incluam saberes ndo mentalistas/racionalistas. Partindo
dessa Otica, procurar entender que a educacdo nao pode ficar ensimesmada numa
atitude alienada, desconsiderando todo o aporte de saberes que se multiplicam, por
exemplo, na fisica aonde a discussao sobre o caos vem redefinindo a propria visédo

de universo.

Cabe aqui reforcar as palavras de Assmann (1996) e deixar claro que, como 0
autor, ndo aposto numa prética que ignore e descarte a “razdo instrumental, ja que
toda educacdo implica em doses fortes de instrucdo, entendimento e manejo de
regras, e reconhecimento de saberes j& acumulados pela humanidade”. Mas, que
possamos incursionar para além desta, levando em conta que “embora importante,
esta instrucdo ndo” € o aspecto fundamental da educacédo ja que este reside nas

vivéncias personalizadas de aprendizagem “que obedecem a coincidéncia basica

entre processos vitais e processos cognitivos” (ASSMANN,1996, p.28).

A partir destas colocacdes me encaminho para o capitulo seguinte para minha
construcdo tedrica, tipo categoria ou nucleo simbdlico, “perseguindo”, nesta

pesquisa, o teatro como palco invisivel ou descortinando horizontes neste palco...



8. DESCOBRINDO HORIZONTES NO PALCO INVISIVEL

Cada homem tem uma histéria, ou melhor dito, cada homem é uma vida. O

ensino € um aspecto do periodo ascendente desta histéria....tem por
funcdo permitir uma tomada de consciéncia pessoal no ajustamento do
individuo com o mundo e com os outros (GUSDORF, 1970, p. 26).

E interessante considerar que a revisdo, acerca dos conceitos de uma
educacédo gque venha atender as necessidades de nossa realidade, e que venha dar
conta de questdes que, hoje, se apresentam como desafios, ndo pode passar por
um discurso que ndo considere a vida, jA que: tais questionamentos ja se fazem
presentes em muitos educadores e nos educadores de educadores. Em tedricos
como Assmann (1996), Morin (2002, 2003) entre muitos outros, de igual, maior ou
menor visibilidade. Entretanto, boa parte desta discussdo tem como resposta a
impossibilidade da aplicacao destes pressupostos, dadas as estruturas curriculares,
a realidade escolar, dos alunos e professores ou, ainda, um ceticismo quanto a

validade e aos resultados dos mesmos.

Muitas vezes, confortavelmente, se pensa que s6 uma macroreforma, calcada
numa verticalidade, desencadeada por acdes ministeriais dariam conta de reorientar
os rumos da educacao. Tal visdo é bastante simplista e isenta de responsabilidade
agueles que sédo os agentes escolares, encarregados de promover a educagédo e
desconsidera todos que ja vém trabalhando nesta seara.

Esta cidade, Pelotas, como ja vimos, destaca-se pelo apreco ao teatro, no
entanto, ndo viabilizou caminhos efetivos para a formacgéo de professores de arte,

para a linguagem teatral.

Mas, superando as limitantes circunstanciais que condicionam a acéo

daqueles que insistem no fazer teatral, nas escolas da cidade, descortina-se um
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mundo, cuja matéria de natureza efémera, funda o improvavel na sucessao dos
anos, e nos faz “descobrir que antes, durante e depois da Razdo ha outras
florescéncias que garantem a vida e a transmissdo da vida, garantem o sonho e a
transmissdo do sonho, garantem a utopia e a sua realizacdo” (FERREIRA SANTOS,
2002, p.47).

As bases dos processos que articulam o teatro na escola parecem assumir
um “carater iniciatico”, tecendo fios matriciais na cultura local que, acabam por
reviver esta arte num ciclico reafirmar uma das identidades da cidade. Enquanto os
conteudos curriculares promovem uma educacao racional, o teatro, na escola, tem
proporcionado uma “outra educacao,” proxima do sentido que Ferreira Santos (2004,

p. 53) da a “educacao de sensibilidade”:

... a educacgéo de sensibilidade perpassa as praticas iniciaticas a Cultura
(mundo simbdlico)...em que as imagens e os simbolos, articulados em
varias narrativas, articulam por sua vez o patrimdnio histdrico-cultural do
humano e sua memoéria com o repertério cultural cotidiano dos alunos e
suas trajetérias individuais, tornando-os significativos e possibilitando-lhes
a sua apropriacdo, perlaboracéo e re-elaboracdo poiética.O conhecimento
retorna, entdo, ao coragdo, cumprindo seu destino.
No espaco escolar, o teatro tem-se constituido na fenda epistemoldgica,
dimensédo dionisiaca no territério apolineo, do ladico num espago pragmatico
imaginario compartilhado com o outro, donde se plantam sementes de imaginacéo e

colhe-se um “fazermos”.

Aqui, o didlogo de subjetividades instaura um l6cus polissémico,
possibilitando uma percepcéo “pluri-direcional”, (MATURANA, 2004, p. 5). Assim
viabilizanos, entdo, um “multi-verso” que, como a sociedade atual, “requer processos
pedagogicos também dinamicos, abertos, flexiveis e criativos, que cologuem o
sujeito em atitude de aprendizagem permanente” (PORTO, 2003, p.105). Muitas sé&o
as questdes, mas tais caracteristicas apontam para uma objetivacdo/subjetivada, um
amalgama de sentidos e significados. Novamente, no percurso deste “ensaio de
cena” procuramos as indicacdes na “direcdo” de Ferreira Santos (2004, p. 66-7),

guando ele diz:
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A objetivagdo do mundo é compreendida pelo humano através de um
processo simbolico, vale dizer subjetivo. Portanto se existe uma realidade
real do mundo concreto, esta s6 pode ser organizada e apreendida na rede
simbdlica das praticas culturais. Dai essa gravidez simbdlica em que
configuramos sentidos e significados que impregnam a ambiéncia a nossa
volta.

O teatro, aqui, assume a funcéo de celebrar o encontro do “regime diurno”, da
antitese; e o diurno num “entre”, onde a luz ndo ofusca e a escuridao nao cega, num
crepusculario dos saberes onde, o humano é “um ser invadido pelo imaginario e
pode reconhecer o real” (MORIN, 2000, p.59). Reconhecer como conhecer, a partir
da observacgéo e da relacédo estabelecida, relacdo que faz sentido no manancial de

informacéo que invade nossa mente no cotidiano.

Dessa forma, pode-se pensar que o ato desse aprendizado avanga muito
além da idéia de saber ou ndo representar, mas ao fato de estar trabalhando as
multiplas percepcbes e estar em outro estado de observacdo, comumente nao
exigido, na légica da sala de aula. Possivelmente, muito proximo da idéia de

Maturana (2004), quando ele diz:

Conocer es para mi la observacion de uma conducta adecuada em um dio
determinado, y no la representacion de una realidade apriéritica, no un
procedimiento de célculo basado en las condiciones del mundo exterior

(p.80).

Nesta perspectiva, podemos cogitar o teatro, no ambiente escolar de Pelotas,
como um fazer sob a luz difusa do regime crepuscular que “concilia os contrarios
através do movimento ciclico e ritmico dos trajetos (o crepusculo, 0 movimento, as
formas circulares) na configuragcdo dos dramas narrativos, ou seja, dispde o tempo
no fio da narrativa” (FERREIRA SANTOS, 2004, p. 36).

Pensado assim, é neste “entre” que também é possivel viver o multiverso
“donde muchas realidades - dependiendo de los distintos critérios de validez- son
igualmente vélidas” (MATURANA, 2004, p.50). Neste sentido, o teatro na escola
esta, neste contexto, numa relacdo onde € possivel pensar numa unidade, como
num plano em que vemos um lado, que € também o outro lado; o mental e o corporal
unidos, sem contradicdo ou primazia de algum. Tal condi¢cdo, ndo € apenas uma

especulacdo tedrica, mas pode ser verificada na narrativa de Bela Adormecida:
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... ele pega a crianga por inteiro; por dentro e por fora, é
pensamento e corpo né, ele a pega inteirinha e pega agente

também e me pega toda hora (A BELA ADORMECIDA).

Esta cultura escolar se amplia no exercicio de uma docéncia que vai se
construindo numa responsabilidade, no sentido Maturaniano: de “encontrar-se num
determinado estado de atencion y alerta: las proprias acciones y los proprios deseos
coinciden de um modo reflexionado” (MATURANA, 2004, p.93).

Ele € rico, € maravilhoso porque ele esta no mundo da arte
e a arte lida com todas essas dreas com a histéria, com a
geografia, com a matemdtica, com as ciéncias com tudo,
eu preciso de todos esse conhecimentos se eu quiser fazer
um bom teatro. Eu preciso conhecer, reconhecer, saber,
eu vejo isso quando a gente ta montando um roteiro :
Vamos falar de quem? Vamos falar da dona Mariquinha que
¢ dentista. Entdo como nds vamos idealizar esse
consultério? Que eu preciso pra isso? Como que ela vai
falar? Como ela vai se vestir? Entdo eu tenho que fer um
conhecimento, entdo ele esta relacionado com outras
coisas, hesse aspecto ele se vale como drea de
conhecimento, sim, que precisa de estudo, de
sistematizagdo, de idéias sim, de disciplina sim; entdo por
isso o teatro fem que estar na educagdo. O ambiente
escolar sem as artes cénicas, ele, tem um buraco, ele tem
um buraco, ele tem uma lacuna. Pra mim isso é claro assim,

muito (A BELA ADORMECIDA).
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Assim, o teatro na educacgdo, nas palavras da Bela Adormecida, parece
emergir numa pratica constituida num carater transversal. Como um mediador de
saberes e instaurador de praticas e estas, no contexto pelotense, movimentam-se
subterraneamente, ampliando as concepc¢des, ainda vigentes, que o reduzem a

namero artistico de ocasides especiais das agendas escolares.

No sentido contrario, faz-se notar nas falas de nossos personagens questdes
gue, hoje, fazem parte do debate sobre educacéo e que podem ser compartilhados
com Maturana (1998, 2000 e 2001), Boaventura Santos (1987), Morin (2000, 2003)
ou Assmann (1996).

Eu procuro buscar neles assim, o que, quem eles querem
ser, porque que eles querem fazer teatro, eu procuro
fazer o que eles querem em primeiro lugar, porque eu
penso que a crianga quer € o mais importante, em qualquer
drea do conhecimento. E um ser humano, entdo o querer
dele é importante, eu dou valor aquilo que eu quero, aquilo
que é meu, aquilo que eu gosto. Sendo significa pra mim eu
ndo vou querer, eu ndo vou da importadncia , eu ndo vou dar

valor. Entdo eu busco neles (A BELA ADORMECIDA).

A fala desta professora levanta questées que, potencialmente, re-configuram
as dimens0Oes da relacédo aluno-professor, invertendo a légica na qual, via de regra,

estrutura esta relagdo. A visivel mao unica desse querer na dire¢éo professor-aluno.

Em pauta o ouvir, 0 escutar como referéncia ao outro, considerar o outro em
sua fala, considerar um lugar de fala do outro, e de novo faz-se necessario voltar a
Maturana (2004, p. 152), que, ao discutir Los Origenes Del la Biologia del Conocer,

aponta a necessidade de escuchar el escuchar :
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A los profesores que asisten a mis seminarios les recomiendo una enorme
paciencia y realmente escuchar a sus alumnos y escuchar su proprio
escuchar. Ellos mismos se convierten entonces, cuando respetan a otros y
les abren un espacio de legitima presencia, en seres amantes en el devenir
relacional.

Escutar no exercicio da docéncia abre caminho para um dialogo, estende
pontes com o outro, estabelece uma proximidade relacional, modifica a cultura
escolar e o meio de insercdo dos agentes envolvidos. Porque “é a personalidade
inteira que ai aprende; sensibilidade, carater, vontade s&o ai experimentados e a
aquisicdo de conhecimentos surge indissociavel da tomada de consciéncia dos
valores” (GUSDORF, 1970, p.28). E, dessa forma, acaba por contribuir para a

formacéao de uma cidadania mais plena.

8.1 O interesse cultural e o processo de socializagéo

Neste capitulo, vou fazer uma abordagem sobre duas questdes que
emergiram na narrativa da Bailarina e na Arvore, respectivamente, o interesse

cultural e o processo de socializagao.

O interesse cultural surge como a forca motriz de uma acéo que pretende

incentivar o teatro na escola: Entdo nés fomos levando, mas ndo tem assim uma
formagdo de teatro, ndo, realmente sé pelo interesse cultural [...] Entdo, a gente
tentou também fazer realmente uma volta para essa parte cultural e valorizagdo

do teatro... (A BAILARINA).

Essa “volta para essa parte cultural” é uma colocag¢do que suscita inUmeras
guestdes, mas que aqui sera abordado no aspecto da relacdo do teatro e educacao
num fazer-se na cultura: “O homem vem ao mundo, segundo as leis da natureza,

mas a cultura € um segundo nascimento [...]" (GUSDORF, 1970, p.39).

Entdo, se a escola acaba por embalar esse segundo nascimento, e o teatro
aqui é a face da cultura, evidenciada pela professora, devemos ponderar que esta
considera 0 mesmo como capaz de promover educacdo. Neste contexto, ndo quero

fazer uma apologia a um carater meramente didatico do teatro na educagéo, mas a
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énfase dada pela educadora aponta para uma aposta nhas potencialidades

pedagoégicas do teatro na educagéo: entdo € uma visdo mais pedagdgica, ndo tanto

artistica.

Esta iniciativa hasce como maneira de impulsionar o aprendizado mas ao

mesmo tempo confunde-se com o intuito de difundir a “parte cénica”:

...com o intuito assim de tornar lidico e divulgar realmente
a parte cénica; de trabalhar aquela parte de timidez das
criangas que para nés era uma coisa que nos afligia
bastante. Criangas que a gente sabia que tinha potencial na
sala de aula e que tu via que se tivesse um teatro na escola

elas teriam...(A BAILARINA).

O teatro, nesta passagem, aparece como recurso pedagdgico, mas nao se
esgota ai, acaba por mobilizar esforcos que vao além dos exercicios e das

atividades desenvolvidas na escola:

Levamos as criangas vdrias vezes para ver pegas, do hosso
grupo a Porto Alegre, para assistirem pegas em Porto

Alegre... (A BAILARINA).

Notadamente, ha um empenho no intuito de proporcionar uma formacdo que
vai além das paredes da escola, este esfor¢co, também, é identificado na narrativa da

Arvore:

..tem coisas que eu me orgulho de fazer de levar meus
alunos : tem pega do Ben Hur ? Ndo ? Mas tem do Fldvio. A
gente vai de qualquer grupo. De estar fazendo os meus

alunos serem espectadores também do teatro, de fter



100

oficina aqui, oficina ali, a gente vai. Eles estdo
enlouquecidos a gente vai ao Porto Alegre em Cena. Esse
vinculo de... ndo sei se é esse vinculo? Mas essa relagdo
que gente estabelece fora do grupo de oficina...eu acho que

isso € fundamental , eles comegarem a conhecer teatro (A

Arvore).

Assistir espetaculos teatrais é, nestes casos, uma situacao de aprendizagem
e, para isso, as duas professoras mobilizam seus alunos. Essa mobilizacdo da
frutos, estabelecendo o que, num primeiro momento, ela chama de vinculo, que é
usada para nomear uma relacdo que se caracteriza pelo interesse comum. Uma
cumplicidade que desenha outros cenarios para o conhecer, o assistir teatro acaba

por estender a relacao ensino-aprendizagem para fora do ambito escolar.

Se 0 teatro na escola para A Bailarina buscava trabalhar a timidez e

desenvolver o potencial de criangcas que a sala de aula ndo dava conta, como ela

afirma; para a Arvore o teatro é a parte que tu interage, que tu cria um processo
de socializagdo, que tu trabalha a expressdo, que tu trabalha todas dreas

possiveis e imagindveis da vida da gente.

Entdo, outra questédo se evidencia na fala: o processo de socializacao e neste
caso € interessante voltar ao pensamento de Richard Courtney (2003): "Sendo uma
atividade social, o teatro esta intrinsecamente ligado as origens da propria sociedade
[...] é pela personificacdo e identificacio que o homem, em toda a historia,
relacionou-se com os outros” (COURTNEY, 2003, p.135).

Portanto, o teatro, nessa perspectiva, pode ser pensado como um “espelho”
da sociedade da qual emerge, e na nossa, em que a virtualidade abre as portas
ciberespaco, quem sabe tenha em seu carater presencial a mais radical de suas

caracteristicas no contexto social e cultural atual.
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Cada tempo tem a cultura que merece. O nosso, que é o tempo dos meios
de comunicacao, e que parece, gracas ao automével, ao avido, ao telefone,
e a radio, a televisdo, ter suprimido a distancia entre o homem e o homem,
nada fez para conseguir a Unica verdadeira aproximagdo do dialogo
auténtico. E semelhantemente, a nossa época, em que se vé afirmar-se,
para além da civilizagdo do trabalho, a que se consagra a humanidade
recente, uma civilizagdo dos tempos livres, ndo parece procurar 0s tempos
livres sendo no escape ao trabalho e na distracdo de si proprio. Ora a
esséncia da cultura reconcilia trabalho e tempo livre na confrontagdo do
homem com o homem, na busca em comum de uma verdade que congrega
a humanidade (GUSDORF, 1970, p.234).

E 6bvio que a cultura, DNA de toda sociedade, se articula na necessidade de
cada tempo, como diz Georges Gusdorf, e, partindo deste ponto, é fundamental
pensar a educacdo num mundo de especializacbes e fragmentacdes, que se une e
se distancia numa globalidade midiatica, sufocada de auséncias e vazias de
presenca, pode ser o fiel da balanca. E, de certo, que é preciso cultivar outra
humanidade: “Tanto em nossa educacao quanto em nosso lazer precisamos cultivar
o homem “total” e nos concentrarmos nas habilidades criativas do ser humano”
(COURTNEY, 2003, p.4).

A humanidade ocidental veio, ao longo do século XX, perdendo a sua
devocéo ao cientificismo céptico e, no decorrer das ultimas décadas, tem posto em
pauta as caréncias do “império” das objetividades. Por conseguinte, a educacdo nao
pode se abster de enfrentar o estado das coisas, é na escola que se prepara a
proxima humanidade, é do interior dela que saem 0s novos personagens sociais. E

sao estes personagens que farédo as “cenas” da sociedade vindoura.

Entdo, quando as professoras trazem questdes como ..entendo o teatro

como um fazer social (ARVORE), faz-se necessario observar que estes agentes s&o

0s que, de uma maneira ou de outra, estdo operando mais préximos na emergéncia
do “homem total” (COURTNEY, 2003). E, nesse sentido, pode ser pensada além do
“processo educacional (uma filosofia), [...] de ajudar o desenvolvimento individual
(uma psicologia) ou assistir 0 individuo em sua adequac&o ao meio (uma sociologia)
[...] € 0 mais efetivo método para todas as formas de educacdo” (COURTNEY, 2003,
p.278).
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Uma educacdo pensada nesses termos pode parecer utOpica, mas também
pode estar mais préximo do que pensamos, poder-se-ia dizer, inclusive, em Pelotas,
mas a modéstia com que se apresenta aos “olhos” curriculares, através do teatro na
categoria de atividades extra-classes ou complementares, acaba por esconder muito

de sua dimenséao.

Sob a roupagem discreta de palavras simples, essas professoras vém
relatando alguns dos muitos passos em dire¢cdo a uma jornada que se amplia a cada
dia, na cidade de Pelotas. Independente de todas as idas e vindas do movimento
cultural, o ensino de teatro na escola vem, dessa maneira, se tornando mais visivel.
Paulatinamente, vem conquistando espaco e ganhando entusiastas no palco

invisivel que se torna visivel nas narrativas destas professoras.



9. ULTIMAS NOTAS SOBRE O PALCO INVISIVEL

Quando iniciava minhas primeiras incursées na busca dos matriciamentos,
inspirado por Peres (1999, 2002 e 2004), que tecem a formacédo dos educadores da
cena teatral das escolas pelotenses, trazia comigo algumas suspeitas, muitas

duvidas e algumas fantasias...

No decorrer desta jornada, inumeras foram as surpresas que se
descortinaram no Palco Invisivel, através das narrativas das professoras, e todas

elas revelando este saber-fazer que é o ensino de teatro nas escolas da cidade.

Num primeiro momento, entendia esta docéncia numa perspectiva do
autodidatismo, mas considerando que “no dominio da cultura nunca houve
autodidactas, porque ninguém aprende nada sozinho; mesmo 0 mais isolado
beneficia das investigacdes e conquistas anteriores da cultura humana” (GUSDORF,
1970, p. 16) e, em seguida, ao entrar em contato com as narrativas das professoras
agui pesquisadas, fez-se necessério reconsiderar toda a abordagem, inicialmente,
enfocada.

Esta, quica tenha sido a primeira surpresa, 0s sujeitos de pesquisa traziam
em seus trajetos, mestres, influéncias e embasamentos que colocaram em xeque
toda e qualquer abordagem que n&o entendesse a jornada destas professoras,

como um amplo e complexo processo de formacao.

Esta formacdo evidencia-se nos detalhes que compdem o corpo de cada
narrativa... Todas tiveram espacos de formacgédo, que, de uma maneira ou outra,
sistematizaram o0s saberes que viriam a incorporar o0 repertorio e a docéncia das

professoras.
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Portanto, a préopria demanda deu conta de redirecionar a abordagem e
ampliar o olhar. Surge, entdo, uma busca que vai orientar-se por entender esses
professores como educadores em formacéo, refletindo sobre seus saberes e

considerando as particularidades pertinentes a cada um.

Por esse viés, foi possivel identificar algumas questbes extremamente
importantes para a reflexdo sobre o ensino de teatro na escola, como o devaneio.
Questdes que, hoje, ja fazem parte do debate acerca da educacédo, e que sao,

segundo as professoras, principios possiveis pela via do teatro.

As falas também revelaram outras marcas desse saber como a paixado, a
necessidade, o gosto e uma misteriosa “coisa”, todas elas foram desnudando os
VEéus que encobriam a jornada. E todas elas conduziram a infancia. A infancia como
grande nucleo de sentido que matriciou o trajeto destas professoras. Ela aparece
como ponto chave para entender a formacao delas, é nela que se deu o primeiro

contato com teatro, ou artes cénicas (o balé no caso da bailarina).

Também, foi nela que surgiram as oportunidades de experimentar o teatro na
escola; nela surge a figura do mestre condutor (na figura da professora de Balé

Dicléia Ferreira de Souza) que acaba por influenciar, sobremaneira, a Bailarina.

J& as brincadeiras, nas outras narrativas, foram as que propiciaram trabalhar
a “imaginacdo criativa” da Arvore e da Dama das Camélias, como brincar de
teatrinho ou vivenciar “personagens” na frente do espelho. E, neste sentido, “a
infancia estd na origem das maiores paisagens” (BACHELARD, 2001, p.97), foi
nestas paisagens da memdria que tive o prazer de debrucar-me, e das palavras se

fizeram imagens e que agora se faz escrita.

Mais que datacfes, o que emergiu das narrativas foram imagens plenas de
significados, mais ou menos explicitas, mas todas de forte conteudo subjetivo. Ricas
em detalhes, potentes em conteudo e fundamentais para compreender a dimenséo
deste periodo de vida, no processo de formacgéo das educadoras em questao.
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Neste sentido, a infancia representa o maior ndcleo potencializador no
contexto das narrativas e pode-se inferir que estd, intimamente, ligada a docéncia
que, hoje, elas exercem, uma jornada impulsionada por registros “vivos”. Nas
narrativas, uma sucessao de imagens explicita um movimento nao linear e, ainda,
evidencia um “pensamento em espiral, marcado por singularidades, um processo

relacional entre o vivido no seu amplo espectro” (Peres, 2002, CD ROM).

O teatro, como linguagem, como arte e, também como brincadeira, aparece
em todas as narrativas, e, nesse sentido, “arte e brinquedo ndo sdo meios para fins
mais importantes, mas horizontes utdpicos em que se inspira toda a canseira do
trabalho, suspiro da criatura oprimida que desejaria ser transformada em brinquedo
e em beleza” (RUBEM ALVES, 1995, p.154).

O teatro, na escola, aporta inumeras contribuigcdes para a educacao, algumas

delas se fizeram presentes na fala das educadoras.

A alegria e o prazer na educacdo sdo questbes que suscitam algum
desconforto, quando se pensa nos contetdos a vencer, e a natureza impositiva dos
curriculos: “fazer com que as criancas se esquecam do desejo de prazer que mora
nos seus corpos selvagens, para transforma-las em patos domesticados, que
bamboleiam ao ritmo da utilidade social” (RUBEM ALVES, 1995, p. 152).

Para a Arvore, o teatro é o que melhor trabalha a quest&o do prazer e, para
a Dama das Camélias, o teatro da alegria. Sdo duas afirmac¢des contundentes,
assim como a Bela Adormecida, ao colocar em pauta a corporeidade, elas esbocam
bastante convic¢cédo daquilo que falam e, ao que parece, estdo sustentadas por suas

praticas docentes.

Ao longo desta dissertacdo de mestrado, venho levantando aqueles nucleos
de sentido de uma pratica, que vém se desenvolvendo a margem da consciéncia
escolar e, muitas vezes, ndo é compreendida em sua extensdo, enquanto linguagem

e pratica pedagdgica.
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O exercicio de uma docéncia marginal, ndo as impossibilitou de trabalhar
com uma consciéncia de um viés que considera a complexidade da vida. Suas
praticas, ao contrario, ttm acessado vias para uma corporeidade aprendente, e
instaurado um espaco para o escutar, como caminho, para um processo relacional

gue respeite o outro em sua fala. Que da voz e vez ao outro.

Nestes Ultimos paragrafos, ficam as impressfes colhidas nas memdérias e
saberes das professoras, e estas impressdes traduzem-se em imagens destas
“personagens” do palco invisivel. A Dama das Camélias em sua fala: “o teatro pode,
a fantasia pode”; uma Bela Adormecida “desperta a procurar Belas Adormecidas”;
uma Bailarina, cuja “danca descortina um cenério de cultura”; e uma Arvore cuja

sombra abriga o prazer da “auséncia do erro”.

Uma grande sintonia com muitas das atuais concepc¢des sobre o ensino de
teatro na escola, mostrou educadores em consonéancia com alguns dos principios
primordiais deste fazer. As questdes, aqui apresentadas pelas professoras, ndo s6
contribuem para iluminar uma cena da educacdo na cidade, mas, também me
oportunizou um retorno a minha infancia, onde me descobri nas brincadeiras de

criancga, e nas novas cores com que pintei a minha historia.

Pesquiséa-las foi mais do que estuda-las, foi, antes de tudo, um encontro para
a reflexdo, sob a luz do imaginéario. Muitas sédo as perguntas possiveis que aqui ndo
foram colocadas a luz desta cena, mas a evidéncia de que as oportunidades que a
infancia propicia ecoam como um matriciamento basilar; palco da cena inicial de
todas as “personagens” desta educacdo que esta invisivel aos olhos do curriculo

das escolas da cidade de Pelotas.

As professoras escolhidas para esta “apresentacdo” das cenas do palco
invisivel, representam uma parte do grande elenco de educadoras que fazem o
desenrolar da trama do ensino de teatro na escola, e que, certamente, merecem
consideracdo a ponto de sustentar a urgéncia de pensar-se, efetivamente, (em
Pelotas) em termos de universidade. Um espaco académico para onde possa

convergir esta e as proximas geracdes, onde semelhantes possam compartilhar uma
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formacado e que, cada vez mais, sejam reconhecidos em suas atuac¢des, no cenario

da educacéo.

Para findar, criei um texto Unico, uma ficcdo, com falas das quatro

personagens que creio ser o melhor epilogo para a reflexdo sobre esta realidade:

O teatro pode!l A fantasia pode! Ele é rico, é maravilhoso
porque ele estd no mundo da arte e a arte lida com todas essas
dreas, com a histéria, com a geografia, com a matemdtica, com as
ciéncias, com tudo. Na realidade, a gente comegou fazendo de
tudo um pouco, aprendendo e errando e a coisa foi crescendo.
Teatro é a parte que tu interage, que tu cria um processo de
socializagdo, que tu trabalha a expressdo, que tu trabalha todas

dreas possiveis e imagindveis da vida da gente...

Com este texto, se faz 0 momento da despedida das memodrias, e "olhares”
da Dama das Camélias, da Bela Adormecida, da Bailarina e da Arvore. Nas palavras
destas personagens/protagonistas se faz, enfim, visivel o Palco Invisivel. Seus
trajetos deixam as conversas informais que, antes, abrigavam suas experiéncias e
passam a constituir uma importante contribuicdo para melhor entender o ensino de
teatro na escola, e, assim, poder considerar esta linguagem, numa perspectiva da

educacéo, na cidade de Pelotas.
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