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RESUMO

Este estudo é parte da trajetória docente de teatro em escola pública, que utiliza jogos com manifestações populares regionais como recurso metodológico para o ensino de teatro. Essa pesquisa teve como objeto de análise um trabalho teatral que envolveu 41 alunos de 5ª e 6ª séries de ensino fundamental do Núcleo Pedagógico Integrado, escola de aplicação da Universidade Federal do Pará. Por ser uma pesquisa descritiva em torno de objeto de natureza lúdico-pedagógica, utilizou-se o método não-probabilístico, a fim de responder às seguintes questões: Em que medida é possível trabalhar no ensino de teatro com manifestações populares regionais, através de jogos dramáticos/teatrais? e até que ponto a incorporação de aspectos da cultura local contribui para o fazer teatral na escola, atingindo, integradamente, os objetivos específicos do teatro e os objetivos educacionais? Na análise de dados foram observados a re-significação de conceitos frente às manifestações populares regionais e a ampliação do entendimento da linguagem teatral tanto por parte dos alunos quanto das famílias; outro ponto que favoreceu a incorporação de aspectos da cultura local e a utilização de jogos foi a condição oferecida pela instituição ao desenvolvimento das atividades teatrais. Quanto às perdas, pode-se apontar a falta de envolvimento de professores das demais disciplinas, inclusive os da área de artes, por conta de planejamentos desarticulados. 

Palavras-chave: Jogo; Cultura; Imaginário; Criatividade; Teatro-Educação.

RÉSUMÉ

Cette étude fait partie du parcours comme professeure de théatrê dans l’ecole public, qu’utilize les jeux en combibasion avec des manifestations populaires régionales, en guise de ressource méthodologique pour l’enseignement du théatrê. Cette recherche a eu pour objet d’analyse un travail théatrê développé entre 41 élèves des classes de 5ª et de 6ª du niveau fondamental du Núcleo Pedagógico Integrado, école d’application de l’Université Federal du Pará. Parce qu’il s’agit d’une recherche descritif sur un sujet dont la nature est ludique-pédagogique, on a utilisé la methode non-probabilistique avec le but de répondre les questions suivantes: dans quelle mesure on peut travailler l’ensignement du théatrê en combinaison avec des manifestations populaires régionales, à travers les jeux dramatiques/théatrê ? et jusqu’à quel point l’incorporation d’aspects de la culture locale apporterait des contribuitions au faire théatrê dans l’école, en touchant, de façon integrée, les objectifs spécifiques du théatrê et les objectifs de l’a education? Dans l’analyse des donnés ont étè remarqués la re-signification des concepts face aux manifestatios populaires régionales et l’elargissement de la compréhension du langage théatrê par le élèves aussi bien que par leurs familles. Les conditions offerts par l’instituition pour le développement des activités théatrê les on aussi favorisé l’incorporation d’aspects de la culture locale et l’utilisation des jeux. En ce Qui concerne aux pertes on peut  indiquer le manque d’angement des professeurs d’autres disciplines, y compris ceux du domaine des arts, en raison des planifications ne pas integrées.

Mots-clés: jeu, culture, imaginaire, créativité, théatrê-education.
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APRESENTAÇÃO

Neste estudo, viso abordar sistematicamente minha prática como professora de teatro, na educação básica, que tem se caracterizado pelo trabalho com manifestações populares
 regionais, através de jogos teatrais. Essa prática resulta de uma trajetória de aproximadamente 25 anos de atuação no magistério.

À medida que desenvolvo o trabalho no Núcleo Pedagógico Integrado - NPI, sinto a necessidade de estabelecer relações do ensino de teatro com a cultura local, acentuando os aspectos de suas manifestações populares. Isto porque percebo que minha vivência foi, toda ela, permeada de brincadeiras de rua, empinando papagaios, brincando de roda, ouvindo histórias de assombração, enfim, todas ligadas às figuras mitológicas da Amazônia. 

Nasci numa localidade, denominada Mosqueiro
, com a efervescência dos folguedos como o Boi do Burro
, os cordões de pássaros e os festejos carnavalescos e juninos. Desde muito cedo, aprendi a apreciar e a participar de tudo.

Observo que Mosqueiro já carrega consigo a magia e o encantamento próprios do lugar e por ser uma ilha com praias de água doce, repleta de árvores frondosas e circundadas por extensos igarapés, suscita o imaginário, provocando em seus antigos habitantes um misto de crença e pavor.

 Minha mãe é uma contadora de histórias de assombração e meu pai era exímio contador de casos
. Ele conhecia nomes e sobrenomes de todos os primeiros nativos de Mosqueiro, do peixeiro ao delegado. Conheceu até a matinta perera e o filho do boto5.

No decorrer de minha trajetória docente, verifico aspectos de manifestações populares do Estado do Pará que inspiraram meu trabalho e, aos poucos, foram sendo incorporados em minha prática metodológica. A partir de 1998, quando ingressei no NPI-UFPA, essa forma de trabalho foi se elaborando e se tornou predominante nos encaminhamentos que dei às atividades teatrais no contexto escolar e serviu de foco para este estudo. Talvez porque o espaço físico tenha me impulsionado a este fazer ou, quem sabe, tenha sido encantada pelas entidades que lá habitam.

Toda escola está situada num determinado contexto histórico e social e os conhecimentos acumulados historicamente pela sociedade precisam ser compreendidos pelos alunos para que eles possam se dar conta dos seus modos de ser e estar no mundo. Parto do pressuposto de que a compreensão está relacionada com a significação que o aluno dá àquilo que lhe é ensinado. 

O ensino de teatro não poderia ser diferente. Nessa perspectiva, pensei numa forma que tornassem significativas e, ao mesmo tempo, prazerosas as atividades teatrais que propus aos alunos no contexto escolar.

Aposto numa prática para o ensino de teatro que trabalha com manifestações espetaculares do povo paraense, por meio de jogos teatrais, acreditando na possibilidade de se atingir os objetivos específicos do ensino de teatro e os objetivos educacionais quando possibilito, ao mesmo tempo, o contato com esse tipo de conhecimento, associando-o ao conhecimento científico. Este é o caminho que pode ser construído. É um caminho que se faz no caminhar, portanto, inconcluso. Está aberto aos possíveis e aos prováveis.

Este estudo, cujo objeto é de caráter lúdico pedagógico, teve como espaço de investigação o Núcleo Pedagógico Integrado da Universidade Federal do Pará (NPI/UFPA) que está situado no Bairro da Terra Firme (numa das grandes áreas de invasão de Belém) que, a princípio, fora criado para atender os filhos de funcionários públicos federais e concomitantemente servir de campo de experimentação dos cursos de formação inicial da Universidade Federal. 

Com o passar do tempo e devido às exigências da sociedade, a escola passou a aceitar crianças advindas da comunidade do entorno. Esse atendimento se dá desde a pré-escola ao ensino médio, num total de 2.170 alunos no ano letivo de 2004. Atualmente, o NPI, possui em seu quadro docente aproximadamente 233 professores, entre graduados, especialistas mestres e doutores.

O espaço físico destinado às aulas de arte é específico. Está situado numa área afastada das salas de aula ditas convencionais. Sua edificação possui quatro salas amplas, de bancadas nas laterais, com lavatórios em suas extremidades. A sala destinada às aulas de teatro dá acesso aos camarins e a um palco de 3mx3m, com escadas laterais à frente (Figura 1).

[image: image1.png]


Figura 1 - Espaço para as atividades teatrais.

Para este estudo, levo em consideração toda minha trajetória docente nessa instituição, de 1998 a 2003. Abordarei minha metodologia de trabalho desde as turmas de Educação Infantil, perpassando por experiências com o Ensino Médio até alcançar as turmas de 5ª série do Ensino Fundamental, nas quais iniciei o processo de sistematização de uma prática de ensino de teatro com  manifestações populares regionais como recurso metodológico, por meio de jogos dramáticos/teatrais.

INTRODUÇÃO

Ao desenvolver uma prática para o ensino de teatro no contexto escolar, senti necessidade de sistematizá-la. Isso levou-me a propor o presente estudo junto ao Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas da UFPA, na linha de pesquisa poéticas e processos de encenação, procurando responder às seguintes questões: 

Em que medida é possível trabalhar no ensino de teatro com manifestações populares regionais, através de jogos dramáticos/teatrais? 

Até que ponto a incorporação de aspectos da cultura local contribuiria para o fazer teatral na escola, atingindo, integradamente, os objetivos específicos do teatro e os objetivos educacionais?

Essas questões norteadoras encaminharam para a construção de um referencial teórico-metodológico que me possibilitou indicativos para respondê-las. É um quadro teórico que envolve conceitos de cultura, imaginário, manifestações populares regionais, jogos dramáticos/teatrais, criatividade, além de proposições contidas nos documentos oficiais para o ensino de teatro na escola. 

Procuro dialogar com Duarte Jr., (2000); Koudela, (1992); Spolin, (2000); Pereira, (1994); Loureiro, (1995); Khaznadar, (1999); Stoltz, (1999); Ludke & André, (1986); e Cabral, (2004) a fim de estabelecer relações que possibilitem analisar, à luz desses teóricos, a metodologia de trabalho científico e pedagógico. Trata-se de um estudo de caso, conforme Lüdke e André (1986), uma vez que mostra um caso específico, o do ensino de teatro por mim realizado no NPI/UFPA, no qual serão consideradas características fundamentais suas singularidades: o uso de jogos dramáticos e manifestações populares regionais como recurso metodológico para o ensino de teatro no âmbito escolar.

As informações acerca de elementos da cultura amazônica evidenciando o imaginário local vão estar sendo contempladas por meio de Loureiro (1995). Quanto à incorporação sobre as narrativas orais de matriz tradicional que aparecem com freqüência ao longo desse estudo foram, na sua grande maioria, coletadas da minha vivência , por conta das relações sociais a que pertenço mas que podem ser contempladas na versão final desse relatório.
Por ser um estudo sobre objeto de natureza lúdico-pedagógico, recorro, ainda, a Huizinga (2001) para que possa dirimir questões pertinentes ao jogo no sentido filosófico.

A escolha de Koudela, Spolin e Pereira, deu-se pelo fato de que, as duas primeiras dão sustentação ao fazer teatral na escola com alunos de faixa etária superior a sete anos. Pereira, por sua vez, vai contribuir com reflexões acerca do ensino de teatro na educação infantil.

A utilização freqüente do termo manifestação, vai estar sustentada em um autor que mais se aproximou dessa visão. Por isso, recorro às reflexões de Khaznadar (1999), já que esse assunto possui um viés na Etnocenologia. 

Devido ao uso do termo performance no primeiro capítulo dessa pesquisa, quando apresento as experiências teatrais realizadas em turmas de ensino médio, fez-se mister adicionar aqui sobre esse assunto as reflexões de Cohen (1989).

No tratamento dos depoimentos e falas tanto do sujeito que escreve quanto daquele que fala, procurei tratar pelo viés da etnometodologia, seguindo as reflexões de Macedo (2000), visto que o etnométodo não considera somente os fatos por si. Sua essência é dar voz a todos os sujeitos da ação e por considerar que os sujeitos da pesquisa são produtores de conhecimentos e agentes de um saber-fazer 

Como esse estudo pode tanger questões de criatividade, optei pelas recentes reflexões de Stoltz (1999).

A análise recai sobre o processo de uma atividade teatral que envolveu 41 alunos de ensino fundamental, na faixa etária de 10 a 12 anos, e que culminou com a apresentação em um espetáculo de rua. Por ser destituída de rigor estatístico, optei pelo tipo de amostragem por acessibilidade do tipo não-probabilística. Para tal abordagem faço recorrência a Antonio Carlos Gil (1995). Por conta do grande número de alunos envolvidos, destaco André Luís Costa Dantas e Felipe Adriano Firmino Macedo, para servirem de referência a essa análise. Ambos pertencem a mesma turma. 

Para situar o leitor a respeito das atividades, relato, no primeiro capítulo, parte de minha trajetória docente, no trabalho realizado em turmas de Educação Infantil e Ensino Médio, uma vez que residem aí aspectos embrionários de minha proposta pedagógica.

No capítulo seguinte, descrevo a metodologia de trabalho pedagógico em turmas do ensino fundamental, mais especificamente com alunos de 5ª série, que considero como início do processo de sistematização. Exponho, de forma detalhada, os processos metodológicos que incidiram na montagem de um espetáculo que culminou na representação de uma das cenas do cortejo dramático Auto do Círio
. 

No capítulo III, analiso e teço considerações sobre essa atividade teatral que envolveu 41 alunos de 5ª e 6ª séries, na faixa etária de 10 a 12 anos, e que culminou com a apresentação em um espetáculo de rua, destacando apenas dois sujeitos para servir de amostra. Na expectativa de que esses possam representar o universo estudado.

A partir das relações estabelecidas com o referencial teórico, procuro encontrar indicativos às questões que me propus anteriormente. Atividade que se constitui no procedimento metodológico para responder às questões da pesquisa. Os dados para esta análise foram levantados por meio de questionários aplicados aos alunos e a seus pais, da produção de seus relatórios, das fotos e dos registros das entrevistas realizadas com os alunos, e das gravações em vídeo.

A análise desses registros permitiu-me elaborar considerações sobre a prática docente da qual busquei refletir a respeito dos problemas e dos ganhos daquela perspectiva lúdico-pedagógica. Espero, com os resultados deste estudo, estar contribuindo, de alguma forma, para discussões e reflexões sobre o ensino de teatro na educação básica que, indubitavelmente, é um caminho que deve ser construído a cada dia.

Para a efetivação deste estudo, procuro estabelecer relações entre indicadores teóricos e metodológicos que possibilitem uma base de sustentação. Recorro, inicialmente, às proposições feitas para o ensino de teatro na perspectiva das orientações oriundas dos órgãos governamentais.

O teatro se constitui uma das modalidades do ensino de Arte nas escolas brasileiras e é garantido pelos documentos oficiais – Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional e Parâmetros Curriculares Nacionais – como meio para expressar e comunicar idéias, interpretar e usufruir as produções culturais. A inclusão dessa modalidade no currículo escolar deu-se a partir de 1971, época em que, juntamente com a música e as artes plásticas, passou a integrar a disciplina Educação Artística.

Os documentos oficiais atuais, ao garantirem o ensino de teatro como uma das modalidades da Arte, propuseram conteúdos que deveriam ser contemplados e deram orientações para que esses conteúdos acolhessem a diversidade do repertório cultural do aluno e que trabalhassem com os produtos da comunidade na qual a escola está inserida (BRASIL, 1997).

As bases que sustentam a construção do conhecimento em teatro, segundo os Parâmetros Curriculares Nacionais – PCN, compreendem a Produção, Recepção e Contextualização. Esta organização prevista nos PCN concentra nesses eixos as ações de ensino, bem como suas implicações pedagógicas. 

Esses eixos de sustentação sofreram grande influência da Proposta Americana para o ensino de Artes, o Desenvolvimento Básico em Arte Educação (DBAE)
, o qual procurava levar em consideração:

· o fazer, que está ligado à produção da obra; 

· a crítica de arte, que subentende a observação da obra não apenas olhando suas qualidades; 

· a história, procurando entender seu lugar na cultura através do tempo; 

· a estética, que se constitui em fazer julgamentos acerca da qualidade da obra. 

Essa idéia chega ao Brasil pelas mãos da Professora Doutora Ana Mae Barbosa (1991), com a denominação de Metodologia Triangular que, depois dos aprimoramentos, vai constituir-se em Abordagem Triangular, com uma alteração: condensação dos eixos, “crítica e estética” em “apreciação estética”. Assim, as  vértices ou bases dessa abordagem são constituídas no fazer artístico, na contextualização histórica e na apreciação estética. 

Os estudos de Barbosa (1991), apesar de direcionados à área de artes visuais, deixam possibilidades de transferência para as demais áreas artísticas. Isso pode esclarecer, em parte, a opção pela referida autora, visto que, analogicamente, os Parâmetros Curriculares Nacionais ressaltam que as relações de ensino e aprendizagem de Arte “não acontecem no vazio, mas sempre se ligam a determinado espaço cultural, tempo histórico e a condições particulares que envolvem aspectos sociais, ambientais, econômicos, culturais, etários” (BRASIL, 1998 p.49). 

Nesse sentido, são propostos conteúdos gerais para o ensino de Arte na escola que dizem respeito à diversidade das formas de arte e concepções estéticas da cultura regional.

Entretanto, não obstante as orientações contidas nos documentos oficiais, o que se observa na prática é a existência de diferentes abordagens e perspectivas na condução das atividades teatrais no contexto escolar. Segundo Cabral (2004), a história do teatro na escola atravessou diferentes períodos e tendências e estas permanecem presentes no cotidiano escolar e correspondem à maneira pela qual o professor se posiciona. 

Vianna e Strazzacapa (2001), por exemplo, abordam questões relacionadas ao ensino das artes no âmbito escolar, reforçando o objetivo primeiro do fazer teatral na educação fundamental. Para as autoras,

a pretensão de se ofertar o Teatro como conteúdo de ensino de arte na escola não é a de formar atores, cenógrafos [...], mas sim oferecer uma vivência teatral que proporcione aos alunos, acima de tudo, um aprendizado humano (VIANNA E STRAZZACAPA, 2001, p.121).

Por sua vez, Cabral (2004) afirma que o desenvolvimento da capacidade de o aluno entender e sentir teatro exige mais do que simplesmente pedir que ele expresse seus sentimentos a respeito do que viu. Na concepção da autora, ao levarmos em consideração o princípio da democratização do ensino – direitos e condições iguais para todos os alunos – não podemos isolar teatro-educação do discurso teórico, histórico e técnico da área teatral. Caso isso ocorresse, estaríamos negando aos jovens os tipos de habilidades e conhecimentos que lhes permitirão participar da cultura teatral.

Essas considerações teóricas me motivam a buscar procedimentos didáticos e metodológicos que possibilitem a efetivação de uma prática pedagógica condizente com os princípios educacionais e que contemple, simultaneamente, os pólos indicados como base de sustentação para a construção de conhecimentos em teatro. Todavia, reconheço que, das proposições teóricas à implementação do teatro-educação, existem caminhos a serem percorridos. É na realidade da sala de aula que verifico um estado de tensão no momento de encaminhar uma prática de ensino.

Minha experiência docente tem mostrado que, dependendo da faixa etária e do nível de escolaridade, são necessárias diferentes abordagens metodológicas que possibilitem aos alunos o acesso à cultura teatral. Isso leva-me à elaboração de uma prática pedagógica para o ensino de teatro na qual se pode trabalhar com elementos de manifestações populares regionais. 

Essas manifestações são estudadas pela Etnocenologia, ciência derivada das Etnociências, que consolidam um novo paradigma científico, buscando afirmação do multiculturalismo baseado no conceito de alteridade (BIÃO,1999). Nesse sentido, para referendar o termo manifestação, ressalto a acepção de Khaznadar (1999, p.58), que afirma serem as manifestações “formas próprias de um povo, que são a expressão particular de sua cultura, que não pertencem ao sistema codificado do teatro tradicional”.

O Estado do Pará, inserido no contexto cultural amazônico, possui em seu território características diversas e uma pluralidade de formas que precisam ser contempladas no universo escolar no sentido de possibilitar aos alunos meios para a construção de uma noção de identificação.
 

As manifestações espetaculares do povo paraense, exemplo de elementos constituintes da cultura amazônica, são frutos da miscigenação entre índios e os povos que para essa região convergiram, seja no papel de colonizador, no de escravo ou no de migrante.

Nesse cenário, pode-se introduzir nas aulas de teatro elementos de folguedos, danças, lendas e manifestações espetaculares que caracterizam essa cultura por se constituírem em “formas mestiçadas (...) que são reconhecidas e adotadas pela sociedade à qual são destinadas, na qual integraram-se ao patrimônio vivo” (KHAZNADAR, 1999, p.59).

Segundo Barbosa (1991, p.33), a escola seria o lugar em que se poderia “exercer o princípio democrático de acesso à informação e formação estética de todas as classes sociais, propiciando-se na multiculturalidade brasileira uma aproximação de códigos culturais de diferentes grupos”. 

No desenvolvimento de minha prática de ensino, procuro levar em conta o contexto cultural da comunidade escolar, entendendo cultura conforme a concepção de Duarte Jr. (2000), ou seja, como expressão de sentimentos, valores e significações de uma comunidade, por meio da construção de seus elementos constituintes que lhes dão forma e estilo.

Um dos motivos para adotar aspectos de manifestações populares regionais como temática para a condução das atividades teatrais na escola, reside na questão dos significados dos conteúdos propostos para teatro-educação. Parto do indicativo de que, na maioria das vezes, as práticas desenvolvidas no ensino de teatro têm sido um processo no qual se descontextualiza o conhecimento da experiência pessoal dos implicados e também os contextos institucionais, sociais, culturais e políticos. 

Ao desenvolver um trabalho pedagógico com essa temática, procuro  proporcionar aos alunos condições para que compreendam as manifestações populares amazônicas como parte integrante de uma cultura que, “através do imaginário, situa o homem numa grandeza proporcional e ultrapassadora da natureza que o circunda” (LOUREIRO, 1995, p.28).

Na condução da minha prática docente, procuro alinhar-me à noção de imaginário como uma aproximação do plano da consciência e que tem papel de elemento essencial da cultura. De acordo com Loureiro (1995, p.36), “o imaginário não se reduz a uma fase infantil ou inconsciente da razão, mas sim como base da cultura válida, ou seja, aquela que mostra a reflexão e o devaneio humanos”.

No trabalho com o imaginário no teatro-educação, a forma que encontrei para encaminhar essa prática compreende os jogos, uma vez que minha proposta possui caráter lúdico-pedagógico. 

Busco respaldo teórico nas reflexões de Huizinga (2001, p.6) que, do ponto de vista filosófico, considera o jogo como imaterial, que ultrapassa os limites da realidade, posto que sua função é social e significante. Pois, de acordo com esse autor, “o ser humano joga desde a mais tenra idade [...]”. 

O jogo tem sido tema de estudos e reflexões nos mais variados campos do conhecimento humano, como a Filosofia, a Psicologia, a Educação, sob diversos ângulos, olhares e perspectivas. Neste estudo, percebo a relevância que há em focalizar o jogo teatral, objetivando encontrar indicadores que possibilitem uma aproximação com a prática no ensino de Teatro na Educação Básica.  

O jogo dramático não se confunde com o teatro, mas inspira-se na essência do teatro que é considerado uma arte dramática completa. Segundo Pereira
, o teatro utiliza diversas linguagens (mímica, improvisação, expressão corporal, entre outras) que podem ser usadas no jogo dramático.

Pereira 
(1994) ainda diz que um dos principais objetivos do jogo dramático na escola é propiciar condições para que o aluno desenvolva conhecimentos sobre si e sobre os outros, dentro de todas as direções da atividade criativa, quer ela seja oral, visual, gestual, manual ou musical.

Essas considerações iniciais a respeito de jogo teatral, são importantes para sustentar as reflexões acerca desse assunto, visto que busco explorar esses termos no decorrer deste estudo.

No processo de minhas aulas de teatro, procuro embasamentos orientados pelos princípios e técnicas propostos por Koudela
. Esta autora articulou um sistema de jogos teatrais no qual os princípios educacionais podem ser operacionalizados. O trabalho de Koudela inspira-se na teoria da Improvisão para o Teatro, formulada por Spolin
. Essa última, por sua vez, acredita que o teatro pode ser feito por todos. No meu entendimento, essa concepção vem ao encontro das aspirações democráticas da escola, uma vez que todos podem e devem ter acesso à cultura teatral.

No sistema de jogos formulado por Spolin (2000, p.3), a autora considera que “todas as pessoas são capazes de atuar no palco. Todas as pessoas são capazes de improvisar. As pessoas que desejarem são capazes de aprender a ter valor no palco”.


O sistema de jogos teatrais, formulado por Spolin (2000) é organizado operacionalmente a partir de procedimentos que estruturam seu funcionamento pedagógico. Estes procedimentos são, segundo a autora, implantados com base nas seguintes noções: foco, instrução, platéia e avaliação. As regras do jogo incluem as estruturas de orientação: o Onde, o Quem, o Que.

Koudela (1992, p.44), estabelece relações entre o sistema de jogos formulado por Spolin e os estudos desenvolvidos por Piaget
 sobre a função simbólica na criança. Essa autora afirma que “o processo de jogos teatrais visa efetivar a passagem do jogo dramático (simbólico) para a realidade objetiva do palco. Este não se constitui uma extensão da vida, mas tem sua própria realidade”. Conforme enfatiza  Koudela, a passagem do jogo dramático ou jogo de faz-de-conta para o jogo teatral pode ser comparada com a transformação do jogo simbólico subjetivo, no jogo de regras socializado.

Koudela (1992, p.45) ainda ressalta a respeito do assunto que

a passagem do jogo dramático ao jogo teatral é uma transição muito gradativa que envolve o problema de tornar manifesto o gesto espontâneo e depois levar a criança à decodificação do seu significado, até que ela o utilize conscientemente, para estabelecer o processo de comunicação com a platéia.

A autora acredita que é possível identificar no sistema de jogos teatrais a possibilidade de trabalhar com o significado do gesto e que o processo se fundamenta no jogo e na ação improvisada, uma vez que, como ela própria ressalta, “o objetivo do sistema não é a ‘interpretação’, mas a atuação que surge da relação de jogo” (KOUDELA, 1992, p.50).

Neste estudo, procuro abordar, ainda, aspectos referentes à criatividade e capacidade de criação, por considerar que alguns dados da pesquisa vão suscitar esclarecimentos pertinentes a esse conceito na sistematização da prática no ensino de teatro na escola básica. Para isso, recorro ao recente estudo de Stoltz (1999) que aborda o assunto através de três vertentes: a primeira, com base na Psicologia; a segunda com o olhar da Sociologia e a terceira, direcionada à Arte-Educação, buscando fundamentação na Filosofia. 

Essa autora mostra um panorama sobre o percurso das teorias de criatividade iniciadas no Velho Mundo, onde eram tidas como “inspiração divina”, às teorias filosóficas modernas de criatividade traduzidas como “força cósmica”. Segundo Stoltz (1999, p.79-81):

a criação é resultado da interação inédita entre necessidades, emoções e conhecimento. [...] enfocando o processo de criação, a Arte-Educação pretende a construção de um sentido pessoal para a vida. Esse sentido não é mais do que o homem ciente de si mesmo, de suas potencialidades, suas necessidades. É o homem ciente de seu poder de homem. 

Nesse sentido, a criatividade relaciona-se ao desenvolvimento cognitivo, afetivo e motivacional e a capacidade de criar é possível e diferenciada nas diferentes fases do desenvolvimento humano. 

No decorrer deste estudo, abordo, ainda, parte de um trabalho de performance, realizado com turmas de Ensino Médio, fazendo-se, portanto, necessário apresentar o conceito desse termo. Utilizo-me de algumas considerações descritas por Cohen (1989), que procura analisar a performance, estabelecendo relações desta com o teatro e outras formas artísticas. 

Cohen (1989, p.28) afirma que são raras as formulações teóricas acerca do conceito de performance. No entanto, se permite falar das características desse tipo de arte como movimento anárquico, porque rompe com as convenções preestabelecidas, mas que “na sua razão de ser, procura escapar de rótulos e definições”. Este autor acrescenta também que “a performance é antes de tudo uma expressão cênica: um quadro sendo exibido para uma platéia não caracteriza uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo já poderia caracterizá-la”. 

Ao propor um trabalho com manifestações populares regionais, por meio de jogos dramáticos/teatrais, nas aulas de teatro na Educação Básica, como as festas juninas, acredito na possibilidade de criar um ambiente de aprendizagem para conteúdos teatrais a partir de situações significativas para o aluno. Tenho a pretensão de expandir esse processo criativo para além das fronteiras da realidade rotineira e assim possibilitar abertura a novas percepções de velhos hábitos e costumes, que estão ligados às manifestações populares regionais. 

Vale ressaltar que quando incorporo elementos de caráter religioso, como aspectos da procissão do Círio de Nazaré, para desenvolver atividades teatrais, não tenho o intuito de propagar a fé católica na escola, mas sim fornecer elementos que constituem a cultura do povo paraense, no sentido de complementar o conteúdo histórico e social desses sujeitos, uma vez que essas manifestações fazem parte da vida deles.

Da mesma forma, quando utilizo contos e lendas como condutores para a construção cênica, procuro revitalizar a oralidade e proporcionar aos alunos uma ampliação dos sentidos. 

Aqui, apresento indícios teóricos e metodológicos para um fazer teatral no universo escolar que permite um trabalho com elementos da cultura na qual a escola está inserida, como forma de tornar significativo os conteúdos propostos para o ensino de teatro. Ao se mostrar a importância da cultura como construção humana, cria-se condições de inserção do aluno em sua região, mostra-se o teatro como construção coletiva, desenvolve-se o espírito de solidariedade, brinca-se, utilizando-se recursos teatrais na escola como forma de amenizar a clausura em que ainda se encontram a maioria dos alunos da escola pública.

No primeiro capítulo deste estudo, procuro mostrar como as manifestações populares regionais, que em princípio eram aplicadas no contexto da sala de aula, de forma não sistematizada, foram sendo absorvidas e se constituíram em um recurso metodológico nas aulas de teatro. 

CAPÍTULO I – EXPERIÊNCIAS EM TEATRO-EDUCAÇÃO: DOS JOGOS COM A EDUCAÇÃO INFANTIL ÀS PERFORMANCES COM O ENSINO MÉDIO

Neste capítulo, destaco situações que envolveram meu trabalho com alunos da educação infantil e do ensino médio, respectivamente, nos anos de 1998 e 2000. Enfatizo técnicas e recursos metodológicos que foram utilizados nas atividades teatrais, bem como a participação desses alunos em eventos significativos para a comunidade escolar: festas juninas, Natal e carnaval. 

Ressalto circunstâncias que me possibilitaram a incorporação e o trabalho com manifestações espetaculares regionais nas aulas de teatro. Utilizo-me para isso do conceito proposto por Khaznadar (1999), por acreditar que as formas espetaculares de um povo são frutos da miscegenação de culturas e na medida em que são incorporadas pela sociedade passam a fazer parte dela. A escola precisa se apropriar desse tipo de saber. 


Os encaminhamentos pedagógicos nessa trajetória têm forte influência dos estudos que realizei no curso de Especialização
. Neste, tive contato com profissionais da área da Educação e do Teatro, dentre os quais destaco a Professora Doutora Ingrid Dormien Koudela
 que desenvolve trabalho com jogos teatrais. No sistema de jogos que desenvolveu com fins educativos, ela traz à tona elementos culturais como brincadeiras de rua e brinquedos cantados.


Na perspectiva de alcançar tanto os objetivos específicos para o ensino de Teatro, quanto os objetivos educacionais, aposto numa proposta que, aos poucos, vai incorporando aspectos de manifestações populares regionais, por meio de jogos teatrais.

1.1. EXPERIÊNCIAS COM EDUCAÇÃO INFANTIL
Quando ingressei no NPI-UFPA, em 1998, na qualidade de professora de Teatro, fui designada a ministrar aulas para alunos da Educação Infantil. Havia um total de nove (09) turmas, divididas da seguinte forma: cinco (05) turmas de jardim I e jardim II; e quatro (04) turmas de alfabetização. 

Uma das turmas de jardim funcionava no horário vespertino. As demais, no horário matutino. No total, eram 180 crianças, na faixa etária de 5 a 7 anos. Parte dessas crianças são filhos de funcionários públicos federais e  os demais advêm do entorno da escola, da chamada comunidade e ingressam na escola por meio de sorteio. O contato com crianças dessa idade não foi novidade para mim, uma vez que atuei por muitos anos na Educação Infantil, na rede pública estadual, desde a década de 1980.

As aulas no NPI se deram em forma de oficinas, com carga horária de duas horas semanais, as quais se realizavam numa sala específica de teatro, localizada no complexo artístico da escola. Espaço este, que fora construído para abrigar, também, o ensino de dança, música e artes plásticas. O complexo artístico é constituído de quatro (04) salas de aula. Destas, uma (01) é destinada ao ensino de teatro, com acesso aos camarins e palco.

É importante ressaltar a existência desse espaço, porque ele traduz a relação da comunidade escolar com um projeto pedagógico que prima, entre outros, pelo local onde se efetivam as práticas de ensino.

1.1.1. Primeiro contato: o baú das surpresas

No início do ano letivo, apresentei um baú como elemento surpresa para provocar a curiosidade das crianças e suas possibilidades de resposta. Quando questionados acerca do que poderia haver naquele baú, dificilmente os alunos se reportavam a roupas e adereços teatrais. As respostas, geralmente, versavam sobre tesouro, jóias, moedas de ouro. Depois que descobriam o que havia no baú, ficavam  a experimentar os objetos e só muito tempo depois os levavam para os camarins.

Os objetos possuíam formas e tamanhos variados. Foram doados por adultos e se constituíam, principalmente, de fantasias de carnaval. Naquele momento, aproveitei para fazer as apresentações de elementos teatrais como: palco, pano de boca, platéia, luzes e camarim. Antes das apresentações, perguntei às crianças se elas conheciam tais elementos. As respostas eram variadas e interessantes. Chegavam a dizer que pano de boca era guardanapo e que camarim era uma espécie de camarão pequeno.

Considerei importante averiguar os conhecimentos prévios das crianças. Ao chegarem à escola, todos têm seus sentimentos, emoções, crenças e costumes que advém do contexto familiar, do contato com seus colegas e vizinhos. Enfim, da interação que mantém com o seu meio social.

Indagar às crianças sobre os elementos teatrais existentes naquele espaço era uma forma de provocação. Isto porque considero que o professor deve provocar respostas, propiciando um ambiente para que elas surjam. A partir daí, deve introduzir palavras “novas” e estabelecer relações dessas palavras com algo que seja significativo para os alunos. Não se trata de imposição, mas de convite ao “novo”, reestruturando-se o conhecimento existente. Dessa forma, respeitar as respostas das crianças torna-se fundamental, porque possibilita segurança para que elas se expressem cada vez mais.

1.1.2. Alguns recursos e procedimentos metodológicos

As “aulas de teatro” com as crianças da educação infantil envolviam exercícios e atividades de relaxamentos, expressões corporais, narrativas de contos tradicionais e regionais.

Os procedimentos metodológicos das aulas eram diversificados. No caso das narrativas, utilizei livros ou recorria às memórias. Cuidei para que o espaço físico se tornasse adequado. A sala de aula de teatro não possuía cadeiras, pois isso facilitava as atividades de relaxamento e a própria expressão corporal. 

Depois que ouviam as histórias, os alunos eram estimulados a falar sobre as mesmas, dar suas opiniões acerca do final. Em seguida, comecei a trabalhar com o “teatro” por uma exigência das próprias crianças, que aproveitavam personagens das narrativas, para representá-los. Na condução dessas atividades teatrais, recorri ao jogo dramático. No entendimento de Pereira (1994, p.12),

O jogo dramático na escola não exige do aluno um conhecimento de técnicas; o professor deve procurar a melhor forma de introduzir uma atividade artística que dará à criança a possibilidade de elaborar sua própria visão do mundo, mas não exclusiva, e confrontá-la com a dos outros membros do grupo (tradução nossa).
Todos os dias as crianças queriam “fazer teatro”. Por isso, o tempo tinha que ser bem dividido. Para dar início ao jogo dramático, trabalhei a elaboração de idéias por meio de textos. Estes, tanto poderiam ser de livros de histórias infantis ou elaborados pelas próprias crianças sobre assuntos do cotidiano, como: um acidente, presenciado por algum deles; uma cama nova que o pai havia comprado ou um brinquedo que haviam ganhado. Devido às anotações dessas narrativas terem sido feitas no quadro de giz, o registro desse material ficou restrito às gravações em vídeo.

Após a construção do texto, os alunos desenhavam os personagens da história e a maneira como esses se vestiam. Em seguida, com as roupas que retiravam do baú, ou das “araras”, montavam seu figurino. Na composição destes, as crianças utilizavam, também, restos de maquiagem que foram por nós coletados, no início do ano letivo. Algumas meninas voltavam para as salas de aula maquiadas e com adereços que eram devolvidos no dia  seguinte. 

1.1.3. Lendas que nos contaram

Conforme enfatizei no tópico anterior, as narrativas de histórias se constituíam num dos recursos para nossas aulas. Narrava contos tradicionais e histórias de cunho regional. Nestas, as lendas
 se destacavam pelo poder de magia e encantamento de seus personagens. Um poder que emana não se sabe de onde, que nos impulsiona e nos envolve. A este respeito, Loureiro (1995, p.103) explica que;

Na Amazônia as pessoas ainda vêem seus deuses, convivem com seus mitos, personificam suas idéias e as coisas que admiram. A vida social ainda permanece impregnada do espírito da infância, no sentido de encantar-se com a explicação poetizada e alegórica das coisas. Procuram explicar o que não conhecem, descobrindo o mundo pelo estranhamento, alimentando o desejo de conhecer e desvendar o sentido das coisas em seu redor.

Devido à situação geográfica do Estado do Pará, pode-se observar que o nosso sistema de vida é predominantemente influenciado pelos rios e florestas. Vivemos, durante longo tempo, de caça e pesca, construindo uma cultura que tem grande relação com a natureza. Esse jeito de viver encontrou refúgio no imaginário:

No mundo amazônico, essa experiência oriunda de um imaginário formador veio historicamente sendo impregnado no sentido da magia,  da crença, do caráter do belo, da epifania. Todos participam de uma espécie de convivência partilhada: ocupam lugar privilegiado na produção cultural, especialmente artística o evidencia, seja na de caráter dito popular, seja na de caráter dito erudito, na realidade ribeirinha ou rural, e mesmo na cidade (Loureiro, 1995, p.89).

Nos municípios afastados do centro urbano, ainda é comum sentar-se à porta para contar histórias. Na cidade, basta que nos falte energia elétrica, para que as famílias se agrupem para iniciar o ritual da oralidade.

Como a maioria de nossos alunos advém de regiões ribeirinhas, trabalhar jogos dramáticos com esse material possibilitou-me promover um maior envolvimento deles. Dentre as lendas exploradas, destaco: a da vitória-régia; a do açaí; a da matinta perera, como as mais preferidas. 

A lenda da vitória-régia é a história de uma indiazinha chamada Nayá. Essa índia acreditava que a lua era um moço de prata e que as estrelas eram seus filhos. A índia ficou apaixonada pela lua e queria alcançá-la a qualquer custo. 

Nas noites de lua cheia, ela tentava tocar a lua e corria pela floresta sem nunca conseguir seu objetivo. Voltava para a tribo muito triste e desconsolada. Uma noite, ao ver a lua refletida no igarapé, Nayá mergulhou para alcançá-la, a fim de revelar sua paixão por aquele moço e com ele ter seus filhos. 

O mergulho de Nayá foi profundo e ela acabou morrendo afogada. Seu corpo nunca foi encontrado. Tupã, o deus do sol, para recompensar aquele amor, fez surgir nas águas frias do igarapé, uma flor que fica mais bonita nas noites de lua cheia. Os índios da tribo, reconhecendo Nayá naquela flor, deram-lhe o nome de vitória-régia.

A lenda do açaí  trata da escassez de alimento pela qual passava uma tribo indígena. Por causa da fome, o cacique – após consultar os índios – ordenou que, a partir daquele momento, nenhuma criança poderia ser concebida. Caso contrário, a criança teria que ser sacrificada. 

Entretanto, Iaçá, a filha do cacique, estava grávida. Mas a ordem do cacique tinha que ser cumprida por todos. Isso incluía o filho de Iaçá. Após ter parido seu filho, a índia o escondeu na mata para que ele sobrevivesse. Ao tomar conhecimento desse fato, o cacique mandou matar a criança e enterrá-la às margens de um igarapé. Sua mãe, muito triste, ia com freqüência a seu túmulo. 

Certo dia, Iaçá ouviu o choro de seu filho. Então, cavou um buraco e agarrou-se ao corpo da criança. Permaneceu ali até morrer. Com o passar do tempo, no local onde Iaçá morreu, carregando seu filho no colo, surgiu uma palmeira que produzia um fruto que iria servir de alimento para toda tribo e com isso acabar com a escassez de alimento. A palmeira era o corpo de Iaçá e os frutos eram o corpo de seu filho. Este fruto é o açaí que até hoje sacia a fome de muitos nortistas.

A lenda  da matinta perera, em uma de suas versões, fala da história de uma mulher, quase sempre velha e solitária, que de noite transforma-se em um pássaro de assobio longo e assustador. Essa lenda faz parte dos encantados que permeiam o imaginário amazônico. Quando se ouve o assobio da matinta, devemos lhe prometer algo para fugir de seus encantos. Geralmente, promete-se fumo. Diz-se: - matinta, passa amanhã pra pegar tabaco!

A promessa feita à matinta perera deve ser cumprida sob pena de sofrermos fortes dores de cabeça que só podem ser curadas através da pajelança 
.

Essas histórias, mesmo com caráter triste e, por vezes, assustador, despertavam grande interesse nas crianças. As lendas eram representadas com freqüência pelas crianças na sala de aula de teatro, pelo simples prazer da brincadeira. De acordo com Huizinga (2001, p.17);

A criança fica literalmente “transportada” de prazer, superando-se a si mesma a tal ponto que quase chega a acreditar que realmente é esta ou aquela coisa, sem contudo perder inteiramente o sentido da “realidade habitual”. Mais do que uma realidade falsa, sua representação é a realização de uma aparência: é “imaginação”, no sentido original do termo.

Os meninos gostavam de fazer o papel de matinta, enquanto as meninas tentavam, de toda maneira, livrar-se de suas perseguições. A atividade acabava por transformar-se em jogo de pira-cola. Ora o matinta-pegador congelava suas vítimas para serem descongeladas pelos companheiros, ora ele atacava os companheiros que estivessem fora do espaço determinado. Com isso, era possível associar o brinquedo popular com lendas, sem a preocupação rigorosa das regras. Segundo Pereira (1994, p.12),

Na ficção teatral como no jogo dramático, toda fala, todo gesto é linguagem, significação. Entrar no jogo é entrar no mundo da simulação, onde o autor (escritor, grupo ou improvisador) enuncia a mensagem verbal e dá as indicações cênicas (tradução nossa).

Quando as crianças resignificavam o conto e transformavam-no em jogo criavam, com prazer, outras possibilidades de gestual, ampliando com isso suas capacidades criadoras.

Fomos nos aproximando do período junino. Os festejos desta época no Pará possuem uma grande expressividade. Nos bairros em que as ruas não possuem calçamento, ainda podemos avistar as fogueiras e fogos de artifício nos dias destinados aos santos padroeiros. As festas de terreiro, apesar de escassas, mantém a tradição, por conta do sentido de vizinhança. Alguns moradores se juntam, fecham um determinado espaço e reúnem-se em famílias para festejar o santo de sua preferência.

Em Belém, capital do Estado, são promovidos campeonatos de quadrilhas e isso movimenta um grande número de pessoas, tanto para participar, quanto para assistir às exibições em praça pública. Com isso, a cidade é envolvida por manifestações populares como os cordões de pássaros, cordões de bichos, bois-bumbás e danças folclóricas, fazendo com que os mais jovens tenham acesso a essas práticas em suas comunidades.

1.2. FESTEJOS JUNINOS NA EDUCAÇÃO INFANTIL

O trabalho na educação infantil foi se adequando, de certa forma, aos eventos populares que têm forte impacto na comunidade escolar. Dessa maneira, os alunos participaram das festas juninas, procurando trabalhar seus elementos constituintes: fogueiras, simpatias e danças. 

Os procedimentos metodológicos incluíram, primeiramente, o recolhimento de informações do entendimento das crianças acerca desses festejos. Geralmente, suas colocações eram direcionadas aos foguetes, fogueiras, estalinhos e roupas de quadrilha. Mediante suas respostas, acrescentei questões relacionadas à origem dos santos padroeiros que são festejados durante a quadra junina. Explorei outras formas de manifestações populares, expressadas nas brincadeiras de pau-de-sebo, quebra-pote, corrida de ovo, corrida de saco, comer bombom no fio e pescaria.

Dentre as manifestações espetaculares, optei por destacar o boi-bumbá, em virtude do contexto em que esta espetacularidade se apresenta e de seus personagens como: vaqueiros, índios, médico, figuras cômicas, fazendeiro e o boi. No Boi-bumbá tinha-se como objetivo propiciar momentos de construção de conhecimentos no contexto escolar, através da brincadeira. A participação das crianças era variada: fosse embaixo do boi; montados nos cavalos; ou caracterizados de índios, princesa, pai-Francisco ou coronel. O importante era jogar.

Huizinga (2001) esclarece que o jogo ultrapassa todos os limites da atividade, seja ela física ou biológica, visto que este encerra uma função em si próprio. E como tal, absorve totalmente o jogador, todos – professora e alunos – acabavam por envolver-se na atividade.(Figura. 2)

Na construção de adereços e alegorias do boi-bumbá pude contar com a colaboração do professor de educação física, Éder Robson Jastes, que, mesmo desenvolvendo suas atividades com turmas de alfabetização e 1ª série, procurava integrar seus alunos à nossa metodologia. Este sentido de cooperação e aglutinação entre profissionais da área de educação física e teatro é uma marca nas atividades da escola até hoje.
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Figura 2 – Festejos do Boi-bumbá

A incorporação de manifestações espetaculares regionais tinha o sentido de manter acesa a chama da cultura na qual a escola está inserida, não simplesmente como adorno de conteúdos, mas como construção de conhecimentos capazes de instaurar uma noção de identificação, através de jogos e brincadeiras. 
1.3. FESTAS NATALINAS NA EDUCAÇÃO INFANTIL

No final do ano letivo de 1998, ao aproximarem-se as festas natalinas, motivo de comemoração e confraternização na escola, sugeri a montagem de encenações com textos elaborados pelas próprias crianças. Esses textos foram  baseados nas narrativas dos contos e lendas feitas no decorrer do ano letivo. (anexo A)

Dos contos tradicionais destaquei: A Bela adormecida,  Branca de Neve e A pequena vendedora de fósforos. A história da Bela Adormecida ficou sob a responsabilidade da turma de Jardim V, da professora Socorro Freitas, que era composta por 20 alunos. Eles – professora e alunos – se prontificaram a fazer conosco as adaptações no conto com vistas a sua representação. Após as contribuições, a história recebeu o título O Natal de Bela.

No conto tradicional, Bela 
Adormecida é enfeitiçada por uma bruxa que não foi convidada para o seu batizado. O feitiço consistia no adormecimento de Bela ao completar 15 anos. Foi previsto pela bruxa que Bela iria furar o dedo em um fuso. Entretanto,  o feitiço do adormecimento seria quebrado pelo beijo de um príncipe. Na versão da turma do Jardim V, Bela seria despertada pelo Papai Noel.

As adaptações do conto Branca de Neve foram feitas na turma da professora Fátima Ramos, responsável pelo jardim III. As interferências aconteceram no instante em que, ao invés da maçã, a protagonista engasga-se com um caroço de manga. Para salvar Branca de Neve, ao invés de príncipe, surgem ambulância com médicos e enfermeiros. No final, a polícia prende a bruxa como criminosa.

A observação de Lequeux apud Pereira (1994, p.24) é bastante pertinente para explicar essa relação, pois

Pelo jogo simbólico a criança exprime-se diretamente e se liberta assim de suas fantasias; ela faz suas coisas nos papéis, usa os poderes que não são habitualmente seus, ela revive esses seus conflitos, ela os joga e se libera. Não é o mundo da razão, mas o mundo dos desejos. Estes fenômenos se explicam pelos jogos da imaginação. A criança se ampara no real, o transfigura e o colore de todo o psiquismo e de todo o seu humor escondido (tradução nossa).

A história da Vendedora de fósforos, de Hans Christian Andersen, menos conhecida das crianças da escola, conta a história de uma menina pobre que era obrigada pelo seu padrasto a vender caixas de fósforos nas ruas. 

Numa noite de muito frio, véspera de Natal, a menina sem conseguir vender nada, e com medo de ser maltratada pelo seu padrasto, não retorna à sua casa. Na rua, para se aquecer, a pequena vendedora começa a acender todos os palitos de fósforo que tem. Após um certo tempo, os fósforos acabam. Não conseguindo mais suportar o frio, a menina morre. A re-leitura deste conto foi realizada pelos alunos da turma de alfabetização da professora Socorro Góes, turno da manhã. Como os alunos consideraram que esta história era muito triste, resolveram mudar o final. A menina foi encontrada por um casal bondoso que a leva para casa e lhe dá presentes na noite de Natal. Enquanto que ao padrasto, restou-lhe a prisão.

Os contos e as lendas regionais também foram re-significados pelas crianças e adaptados a versões natalinas. Em alguns casos, foram acrescentadas partes de histórias bíblicas que tinham sido contadas por algumas das professoras regentes, por conta da religião que professavam. As demais turmas preferiram reconstruir as histórias natalinas do Nascimento de Cristo e A visita de Jesus, da forma tradicional, devido às influências das professoras regentes.

Nas adaptações das lendas regionais, o destaque ficou por conta da matinta perera. Esta, após anos de solidão, é reconhecida pelos vizinhos como uma pessoa boa e por isso é convidada a participar do natal com os outros. Para ir à festa, matinta perera penteia os cabelos e coloca uma roupa nova. Como não poderia chegar sem presentes, ela leva para as crianças bonecas e barcos feitos de papel, que foram construídos previamente pela turma. Essas mudanças de atitudes do personagem eram discutidas e construídas pela maioria das crianças.

Esse procedimento de modificar/interferir nas narrativas era comum em nossas atividades diárias. Cada equipe de alunos elaborava o desfecho que achasse mais conveniente. Nosso objetivo visava à autonomia do aluno. Com isso, pode-se verificar a não submissão das crianças a um padrão estabelecido na história. Havia a possibilidade de transgredi-la. Fazendo com que os alunos se tornassem co-autores e decidissem, de forma autônoma, os caminhos que deveriam ter suas histórias.

Ao fazerem suas interferências, os alunos alfabetizados passavam a registrar através da escrita e do desenho as idéias para que depois as histórias pudessem ter um encadeamento mais adequado às suas vontades e com possibilidades de representação.

Os textos, todos com falas curtas, iam sendo construídos à medida que os alunos se envolviam na atividade. A construção e digitação desses textos contou com o auxílio de Nely Jane Pedrosa, professora de Educação Física das turmas de jardim. Esta professora se posicionava próximo às crianças para transcrever suas falas no momento da ação. Poucas  vezes precisamos introduzir diálogos nos textos.

Em relação à parceria com a Professora Nely, procuramos realizar um trabalho integrado, desenvolvendo atividades que mesmo diversificadas, possuíam em alguns momentos os mesmos objetivos, quais sejam: trabalho em grupo para o exercício das relações interpessoais; estimular, através das tarefas, o companheirismo e o respeito entre si; possibilitar a aquisição da autonomia e dos processos de socialização.

Quando os alunos retornavam às suas salas de aula, reuníamos, eu e a professora de Educação Física para avaliar o processo de criação de cenas dos sujeitos e propor, quando necessário, a ampliação ou simplificação de cenas, para que os objetivos propostos fossem contemplados, tanto do lado dos educadores, quanto do lado dos educandos. 

O importante, enfim, era que todos estivessem envolvidos nas atividades/tarefas com prazer e suas vontades e limitações fossem respeitadas ao máximo.

Como a escolha dos personagens ficava por conta dos alunos, somente em alguns casos me envolvi para dirimir questões, como em determinada turma, quando parecia que tudo estava pronto – inclusive com a montagem do texto – duas alunas, às vésperas da apresentação, resolveram que queriam fazer o mesmo papel de fada. A solução foi acrescentar mais uma fada à cena, adequando-a ao texto e à montagem (Figura 3).

A duração dos “ensaios”, como era considerado por parte dos alunos, não ultrapassava mais que três sessões. A montagem final era feita em presença dos pais e/ou responsáveis das crianças, no palco do complexo artístico, todos no mesmo dia. Como acentua Spolin apud Koudela (1992, p.23):

[...] as crianças com a orientação de um professor imaginativo criam peças ou cenas e as representam com ação ou diálogo improvisados. O objetivo é o desenvolvimento pessoal dos jogadores e não a satisfação da platéia[...]. Quando o drama informal é apresentado diante de uma platéia, é geralmente sob a forma de uma demonstração. 
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Figura 3 – Mistura de personagens nas representações natalinas.

A parte mais delicada desse percurso foi ajustar os objetivos propostos por mim, professora de arte/teatro, com os objetivos de alguns professores regentes. Isto porque, cada vez que os alunos retornavam às suas salas de aula, os professores interferiam em suas escolhas, provocando um certo desconforto. 

Isso foi comprovado, quando da escolha do texto que serviria de base para a elaboração da atividade do Natal. Com a preocupação de fazer diferente umas das outras, algumas das histórias-bases eram trocadas, sem que as crianças fossem ouvidas. A solução paliativa que encontramos para assegurar, parte da autonomia, foi oferecer aos alunos a possibilidade de escolha de papéis e figurinos no novo texto. 

1.4. FESTEJOS CARNAVALESCOS NA EDUCAÇÃO INFANTIL

Em 1998, o calendário acadêmico foi alterado e as aulas se estenderam até o período do carnaval, alcançando o ano de 1999, por causa da greve dos servidores das instituições públicas federais. 

Para tanto, elaborei uma proposta de trabalho que aproveitasse o período carnavalesco, da seguinte forma: como os conteúdos trabalhados envolveram narrativas de contos e lendas, as professoras sugeriram a montagem de um baile de carnaval em que as fantasias fossem inspiradas na temática daquelas histórias acrescido do contexto em que estávamos envolvidos. A realização desse baile contaria com a participação direta do professor regente de cada turma, quanto à elaboração e construção de materiais necessários à atividade.

Surgiu, assim, a proposição de realizar um desfile. As idéias para as fantasias despontaram da reunião com o grupo de professoras regentes, durante o conselho de classe,  em que estavam presentes as professoras Solange Couto, Rita Ribeiro, Silvana Campbell, Anete Sueli Lima, Iara Brazzi, Maria do Socorro Freitas, Juliete Jardim e  Maria do Perpétuo Socorro Góes. A proposta foi apresentada aos pais dos alunos, para que pudessem colaborar conosco, no sentido de incentivar as crianças a participar do evento.

Como apenas algumas crianças participariam do desfile de fantasias, sugeri incluir as demais numa espécie de torcida organizada para que todas as crianças fossem envolvidas, uma vez que nem todas queriam usar fantasia de carnaval. Minha proposta à equipe de professoras da educação infantil recaiu sobre tarefas/atividades revestidas de caráter de jogo simbólico. 

Para isso, seriam utilizados alguns personagens do contexto diário ou freqüentes na mídia como: guardas-de-segurança, para que pudessem conter os mais eufóricos; equipes médicas, para casos de emergência; beijoqueiros, que faziam qualquer coisa para conseguir um autógrafo; equipe de televisão e fotógrafos, para efetivar registros do evento.

Neste momento, pode-se perceber um elemento dramático conflitual, que acredito, residiu na não aceitação por parte de alguns alunos em desfilar de fantasias de carnaval visto que isso os exporia à apreciação de uma platéia. Entretanto, na proposição das outras atividades, com nuanças de jogo dramático, esse conflito se dirimiu uma vez que o jogo dava-lhes o sentido de brincadeira. 

Sobre isso, Huizinga (2001) afirma que a criança brinca e que é justamente por isso que a liberdade é uma das principais características do jogo. Para que a encenação fosse completa, foi formado um corpo de jurados, com educadores convidados de fora da escola e interessados em participar do jogo. Nesse baile, contou-se com a participação da bateria de uma agremiação carnavalesca de Belém, a Escola de Samba da Matinha, que é composta por bateristas mirins. Isto incentivou ainda mais a alegria dos participantes.

Formou-se um cortejo (Figura 4) que percorreu as dependências da escola e, numa espécie de apoteose, todos se dirigiram, à quadra de esportes, onde dançaram, riram e festejaram. Segundo Huizinga (2001, p.21), “a criança joga e brinca dentro da mais perfeita seriedade, que a justo título podemos considerar sagrada. Mas sabe perfeitamente que o que está fazendo é um jogo”.
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Figura 4 – A apoteose dos festejos carnavalescos

Nesse sentido, procurei desenvolver na educação infantil, um trabalho de representação dramática que evoluiu dos jogos simbólicos. Na citação de Koudela (1992, p.38) “ao guiar a inclinação natural da criança para a imitação e para o jogo, estamos favorecendo seu desenvolvimento intelectual”. (Figura 5)
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Figura 5 – Jogos de representação dramática.

Um ponto que merece destaque ao final desse processo, e que se iniciou em referido evento, foi a presença dos pais, mesmo que timidamente. Para que se pudesse ampliar os laços entre a escola e a família, foi proposta a escolha do folião mais animado entre os pais/mães que estivessem caracterizados (Figura 6).
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Figura 6 – A participação dos pais nos festejos carnavalescos.

Como foi um dos primeiros trabalhos envolvendo diretamente os pais, a participação deles no palco foi pequena, mas o resultado pôde ser sentido no ano seguinte. O trabalho com atividades teatrais em turmas de educação infantil permaneceu por dois anos letivos, de 1998 e 1999.

1.5. AVALIAÇÃO DE ARTE NA EDUCAÇÃO INFANTIL

O tipo de avaliação utilizado, ainda com os alunos da educação infantil, foi um instrumento de registro proposto por Koudela (1992). Houve contato mais de perto com esse instrumento quando participamos de sua disciplina no curso de especialização. 

Koudela
 propôs um instrumento que denomina de protocolo. Este consiste no registro das atividades/tarefas diárias feitas pelo aluno. Essa autora recomenda que, antes do início das atividades teatrais, seja feita a leitura de registros da aula anterior. Isso possibilita aos alunos uma seqüência das aulas, além de criar o hábito da escrita e tomada de conhecimento dos objetivos propostos. Isto ajuda, também, no exercício da memorização e no encadeamento dos conteúdos. 

Para os alunos das turmas alfabetizadas, iniciou-se o processo de registro do que fora falado e feito nas aulas. Neste caso, aqueles que conseguiam registrar o faziam através de palavras ou de desenhos. Os demais, expressavam-se por meio da linguagem oral. Desde esse período, minha prática docente procurava, aos poucos, incorporar elementos da cultura local, como o linguajar e os hábitos alimentares, com o objetivo de colaborar na ampliação, reestruturação e aprofundamento de conhecimentos sobre aspectos da cultura local, com vistas à construção de uma noção de identificação.

Fundamentei em Loureiro (1995, p.15) a justificativa para minha posição em relação à cultura amazônica. Esta, conforme elucida o autor, é entendida como “importante condição de fortalecimento da observação à capacidade de perceber o brilho evanescente de uma estética à qual é sensível um receptor que vivencia essa cultura”.

A participação e colaboração dos pais e/ou responsáveis foi substancial no trabalho desenvolvido. Após dois anos de trabalho na educação infantil, fui remanejada para desenvolver o ensino de teatro em turmas do primeiro ano do ensino médio, por conta das reivindicações de referidos alunos. Quanto aos novos alunos que ingressariam na educação infantil, os mesmos teriam experiências com o ensino de artes plásticas, ministrado por uma das professoras da área. 

1.6. EXPERIÊNCIAS DE TEATRO NO ENSINO MÉDIO

Em 2000, fui designada a ministrar aulas para turmas do ensino médio, atendendo solicitação dos alunos do 1º ano. Estes, em suas reivindicações, afirmavam que se sentiam prejudicados pela falta de oferta da disciplina de teatro e em virtude de ser o último ano em que a disciplina arte é ofertada aos estudantes do ensino básico. 

Assumi essas turmas também por causa da escassez de profissionais da área de teatro na instituição e por deliberação superior. 

As turmas de ensino médio eram compostas de trinta e cinco alunos, na faixa etária compreendida entre 14 e 19 anos, com carga horária de 45 minutos semanais, num total de sete turmas, perfazendo ao todo 210 alunos, aproximadamente.

Por conta disso, procurei montar um programa que contemplasse essa nova clientela, considerando-se: nossa ‘inexperiência’ com essa faixa etária; o tempo destinado a essas aulas e a oferta da disciplina no horário de 12:15 às 13:00 horas em que seriam ministradas as aulas de teatro para a maioria das turmas.

1.6.1. Contatos e proposições iniciais

A proposta de conteúdo foi levada para ser discutida juntamente com os alunos, ancorada nos documentos oficiais – PCN (BRASIL,1997). Nesse sentido, tinha como objetivos propiciar condições para que eles percebessem o teatro como atividade coletiva, assim como uma atividade que acolhe a expressão individual, procurando oportunizar o desenvolvimento do educando de maneira responsável, na legitimação de seus direitos, respeitando-se as diferentes manifestações, na busca de organização do grupo, podendo-se agir e pensar sem coerção.

A parte teórica seria vista à medida que sentíssemos necessidades de incorporá-las como justificativa para o fazer teatral, considerando os pilares da proposta triangular: o fazer, a apreciação e a contextualização. Barbosa (1991, p.32), acentua que; “o conhecimento em artes se dá na interseção da experimentação, da decodificação e da informação”.

O conhecimento do contexto histórico do surgimento do teatro seria necessário para esses alunos, mas como não haveria tempo para aprofundar esse aspecto do conteúdo, procurei ressaltar, de início:

a) a arquitetura do  teatro, considerando as casas de espetáculo locais;

b) os gêneros teatrais;

c) nomes de expressão do teatro brasileiro como Augusto Boal e Nelson Rodrigues, que foram apresentados aos alunos através da exibição de filme em VHS, de entrevistas gravadas pela Rede Cultura de Televisão, e que fazem parte do meu arquivo;

d) autores internacionais como William Shakspeare e Oscar Wilde. O primeiro,  era do conhecimento dos alunos, devido ao lançamento nacional do filme Shakspeare in love que se baseava na história de Romeu e Julieta. O segundo, foi sugerido por um grande número de alunos, por causa do contato que eles tiveram com obras desse autor, através da disciplina de literatura.

Entre os atores de maior expressão da história do teatro brasileiro, foram levantadas pesquisas acerca desse assunto, onde se pode destacar a figura de Procópio Ferreira e de atores como: Fernanda Montenegro, Cacilda Becker, entre outros, oriundos do Teatro Brasileiro de Comédia - TBC. Paralelamente a esse contexto histórico, eram anexadas reportagens sobre fatos teatrais, extraídos de revistas de grande circulação, ora por mim, ora pelos alunos.

Durante o acordo didático, feito no início do ano letivo, ficou acertado que para as avaliações seriam levados em conta, os conteúdos atitudinais
, as produções em grupo e os protocolos feitos em duplas, os quais teriam que ser lidos antes do início da aula, numa escolha aleatória, para que todas as duplas estivessem sempre preparadas. Os registros dos protocolos foram perdidos com o passar do tempo, restando apenas filmagens e fotografias. 

O contato inicial com os alunos e as primeiras proposições para o fazer teatral, possibilitou-me identificar suas necessidades e expectativas sobre as aulas de teatro na escola. Percebi que a maioria dos estudantes queria atuar no palco, fazer cenas, uma vez que muitos deles nunca havia passado por esse tipo de experiência. Estava aí uma excelente oportunidade para a construção cênica. Mas que encaminhamentos daríamos para isso?

1.6.2. Alguns textos e possíveis encaminhamentos para a representação

Devido à necessidade que os alunos mostraram no que diz respeito à construção de cenas, incluí, então, no programa, a título de experimentação, um breve estudo através de conceitos básicos, sobre Performance, Instalação e Happening. 

A opção pela performance foi devido à sua característica de efemeridade e que é, antes de tudo, uma expressão cênica que procura escapar de rótulos e definições. Um gênero que tem seu viés nas artes plásticas, mas que obedece a tríade cênica: atuante-texto-público, constituindo-se, portanto, numa linguagem híbrida
. 

Como não possuía material visual sobre todas estas vertentes artísticas, conversamos, através dos slides, sobre o trabalho de Robert Smitson, intitulado “Molhe em Espiral” (1970), um tipo de escultura de ambiente em que foi usada uma grande quantidade de terra e que demonstra a futilidade dos projetos humanos. 

A segunda proposta de performance foi a apreciação da obra de Christo Javacheff (1983), em “Ilhas Cercadas” que mostra a interferência no ambiente. Esta obra é considerada uma experiência complexa em que o artista transforma uma ilha em campos de lírios, usando materiais artificiais de cor vibrante, dentro de um lago.

Estes dois trabalhos (anexo B) serviram de base para as explicações concernentes à origem da performance, que sugere a idéia do artista como sujeito e objeto da própria obra. Levantei a característica anárquica e as possíveis diferenças entre “Ilhas Cercadas” e “Molhe em Espiral”. Esta parte do conteúdo, referente às artes visuais, se tornou viável em função da minha formação na área das artes plásticas.

Para dar maior consistência às atividades teatrais que seriam desenvolvidas pelos alunos incluí 04(quatro) textos com vistas à impulsão do trabalho com jogos. Os textos apresentados foram:

· O caso do vestido, poema dramático de Carlos Drumond de Andrade que expõe lembranças de traição entre marido e mulher;

· A morte do leiteiro, também de Carlos Drumond de Andrade e que explora a violência nas madrugadas, tendo como vítima um inocente;

· Essa negra Fulô!, poema de Jorge de Lima que retrata o período histórico da escravatura e a posição da mulher negra na sociedade;

·  O espelho no espelho, um labirinto, do escritor alemão Michael Ende (1984).

Este último texto suscitou enormes discussões por parte da maioria dos alunos do ensino médio e foi escolhido como referência para a avaliação do primeiro bimestre de 2000 e serviu como tema para as performances. Spolin (2000,

p.287) assegura que o tema, “é o fio condutor que une todas as pulsações da peça ou cena”.

A obra de Michael Ende (1984), chamou bastante atenção dos alunos por se tratar de um assunto comum de uma sala de aula, mas com abordagem diferente das habituais leituras que lhes chegavam às mãos. O texto, de estilo surrealista
, apresenta realidades fantásticas, numa dimensão mágica, onde a imaginação se sobrepõe a cada momento, mas atrelada à realidade em que vivemos. 

Sua narração descritiva nos mostra personagens (médico, funcionário público, mulher gorda, crianças, mulher magra) que dão um diagnóstico dos males da sociedade, com suas contradições e problemas, num contexto de sala de aula. Todos aguardam o professor para libertá-los através de uma porta de tempo e espaço indeterminados, sem lógica. A idéia central é o desencantamento do mundo e a crítica ao saber absoluto.

Após a leitura do texto de Ende, as exclamações surgidas foram, na maioria, do tipo: “esse cara é doido!”, “é muita viagem, cara!”, “não entendi nada!”. O próximo passo foi a análise da obra com a apresentação biográfica do autor. Os alunos que já conheciam alguma obra de Ende, provocavam a curiosidade dos demais, com suas análises.

Com isso a necessidade do jogo foi ativada, talvez por conta da complexidade do texto ou pelas relações que procuravam estabelecer entre personagens do romance e a vida real. Por se sentirem provocados em suas capacidades de entendimento, os jovens envolveram-se completamente na tarefa.    

Dei início aos jogos de construção de personagem logo após as discussões e análises do texto e sua relação com outras obras de referido autor. Para tal, recorri às estruturas de orientação de jogos (Quem, Onde, O que), propostas por Spolin (2000). As possibilidades de construção de personagem foram tão fortes, a ponto de levá-los às reflexões sobre o sentido da vida. 

Com a efervescência do jogo ficou mais fácil a montagem das “atitudes performáticas”, como preferi denominar a atividade e considerando que na performance, o que se acentua é a atuação e não a representação. Como explica Cohen (1989, p.97-8);

Na performance há uma acentuação muito maior do instante presente, do momento da ação (o que acontece no tempo “real”). Isso cria a característica de rito, com o público não sendo só espectador, e sim, estando numa espécie de comunhão (e para isso acontecer não é absolutamente necessário suprimir a separação palco-platéia e a participação do mesmo, como dos espetáculos dos anos 60).  A relação entre o espectador e o objeto artístico se desloca então de uma relação precípuamente estética para uma relação mítica, ritualística, onde há um menor distanciamento psicológico entre o objeto e o espectador.

Dando prosseguimento à atividade/tarefa, foram montados grupos de trabalho compostos de seis a oito alunos, para dar início à elaboração e construção das atitudes performáticas que ocuparam as dependências da escola. Para isso, foram dados os seguintes encaminhamentos:

a) preparação do material de divulgação: programas com sinopse para convidar o público da escola; 

b) estruturação de uma planta baixa do local em que se realizaria a performance, a fim de que cada grupo ocupasse espaços diferenciados, conforme seus objetivos, descaracterizando a sala de aula proposta no texto, reforçando com isso mais uma característica da performance.

Como a composição de cada grupo era superior a seis elementos por equipe, um ou dois alunos trabalhavam como atuantes
, enquanto os demais eram os colaboradores. Era o grupo que decidia o que fazer e como fazer. E mais, quem ou o que ocuparia o papel de atuante. A pendência da performance para o discurso visual (não verbal) construído a partir da movimentação dos atuantes, é considerado por Cohen
 como uma intenção dramática.   

Um grupo resolveu construir um atuante, partindo da análise do comportamento de um dos personagens do texto, uma mulher gorda. Para tal, construíram uma boneca de pano, em tamanho natural, de formas desproporcionais e ao seu lado espalharam vários tipos de alimento perecíveis.

A reação do público era como se o objeto tivesse vida. Pediam-lhe comida, xingavam-na de comilona e davam-lhe apelidos. Para Cohen (1989, p.65), “na arte da performance a relação entre os diversos elementos cênicos (atores, objetos, iluminação, figurinos etc.) vai ter uma valorização diferente que no teatro.” Pois nele, a função principal está em “passar” o texto, “mostrar” o personagem, por isso a força do trabalho do ator.

Considerando o tema central, um grupo ousou dar um título à sua atitude, após o entendimento na análise do texto de Michael Ende, denominando-a: “Sonhos e loucura santa” - este título os fez elaborar um pequeno texto que foi pregado na parede, ao fundo, para compor a cena, juntamente com as idéias coletadas pelos componentes da equipe, quando da elaboração da atividade, e que compunha o quadro de seu trabalho (Figura 7). Logo depois, o grupo caminhou pelas dependências da escola, para que todos pudessem percebê-los e com isso provocar reações do observador. (Figura 8)
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Figura 7 – Performances no ensino Médio
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Figura 8 – Relação dos “atuantes” com a platéia

No decorrer do processo avaliativo, foi detectado como ponto negativo, com relação aos conteúdos atitudinais, as brincadeiras por parte de alguns participantes de outras turmas, que se somaram aos colegas da própria turma. Na auto-avaliação, todos abordaram como pontos positivos: a escolha da cena, o espaço encontrado pela equipe, o companheirismo e o prazer do “sucesso” ao verem suas produções.

1.7. PERFORMANCE COM OS ELEMENTOS ÁGUA, TERRA, FOGO E AR

A repercussão dos trabalhos desenvolvidos com base no texto de Michael Ende, por parte dos demais alunos da escola, estimulou nas turmas de ensino médio a vontade de novas tentativas de construção com outras temáticas com o intuito de provocar ainda mais a comunidade escolar. 

Os alunos optaram, então, em construir um segundo trabalho de atitude performática em que pudessem aproveitar conteúdos de outra disciplina, assim como fatos do cotidiano. Depois de buscarem referências que pudessem sustentar esse fazer, a escolha recaiu sobre temas de violência urbana, escolhido por apenas um grupo. Quanto aos demais, optaram por desenvolver atitudes performáticas utilizando-se dos elementos naturais. 

A escolha se deu por acaso, depois de um jogo em que apresentamos objetos variados e entre eles estavam; velas, cuias com água, pedaços de bambus, vara de madeira de miriti, tecidos de filó em cores variadas. A atividade consistia em manusear o objeto, percebendo sua textura, peso, densidade, volume, e suas possíveis relações. 

Foram pensados, para elaboração do próximo trabalho, os elementos naturais, água, fogo, ar e terra. As fases tiveram um diferencial em relação ao primeiro trabalho;

a) ausência de material de divulgação, propositadamente, tendo em vista que o intuito era chocar o público, não mais com objetos, mas com seu próprio corpo; 

b) formação de equipes diferentes do primeiro momento, para que todos pudessem trabalhar com todos e assim evitarmos a criação de guetos ou virtuosismo; 

c) permanência da estruturação de planta baixa do local em que se realizaria a performance, para aproveitar espaços pouco utilizáveis e que não foram pensados no trabalho anterior e em vista do elemento a ser explorado;

d) aquisição de material adequado; 

e) verificação de possibilidades de manipulação do material na cena.

Nesta tarefa, quase todos os alunos participaram diretamente como atuantes, com exceção dos grupos que trabalharam o elemento terra, pois o material pesquisado recaiu sobre a argila e apenas dois ou três alunos ousaram envolver-se com esse tipo de material.

A recusa de alguns alunos em trabalhar com a argila se deu porque a proposta dos grupos que utilizariam esse material era a de que os sujeitos deveriam se envolver da cabeça aos pés, cobrindo seus corpos com esse barro, numa metáfora relacionada ao processo de criação humana. (Figuras 9 e 10).

Permaneceram assim, por aproximadamente três horas. Moviam-se lentamente, para buscar outras posições, em espaços de tempo controlados pelo resto do grupo, visto que na performance não existe uma delimitação de tempo, esta pode durar alguns minutos ou muitas horas, e também, para que toda a comunidade escolar pudesse apreciar. Isto,  Cohen (1989, p.98) esclarece dizendo que

A característica de evento da performance (muitas vezes os espetáculos são únicos, não se repetem, ou quando se repetem são diferentes) acentua essa condição, dando ao público uma característica de cumplicidade, de testemunha do que aconteceu.[...] a performance  tem também uma característica de espetáculo, de show. E isso a difere do teatro. 
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Figura 9 – Performance com argila (barro)
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Figura 10 – Mudança de movimento na Performance 

Foi interessante observar que, mesmo vivendo num espaço geográfico circundado por mangue de onde provém uma grande quantidade de argila, a maioria dos alunos nunca havia trabalhado com esse elemento. 

A experiência que eles tinham, restringia-se, unicamente, à massa de modelar. Talvez, por isso, tenha havido essa rejeição ao barro. Mas, mesmo assim, o grupo preparava os atuantes e cuidava para que a apreciação fosse “respeitada”.

Após as apresentações, seguiram-se as avaliações. Os pontos solicitados para reflexão iam das sensações como atuantes, ao uso do elemento natural e as relações entre o primeiro e o segundo trabalho. Os depoimentos se detiveram mais às emoções e sentimentos. Alguns alunos falaram que os dois trabalhos se completaram.

1.8. ALUSÃO AOS FESTEJOS JUNINOS: ENSINO MÉDIO NA ROÇA

No período das festividades juninas, a pedido dos alunos, desenvolvi trabalhos com a cultura regional, haja vista terem presenciado os trabalhos com a educação infantil nos anos anteriores.

Para as comemorações que se realizaram na escola em junho, esses alunos montaram um casamento na roça, a partir de texto coletivo, em que foram unidas as sete turmas de 1º ano do ensino médio. 

O que os alunos chamaram de texto, foi, na verdade, apenas uma sinopse para dar diretrizes à cena e que foi utilizada pelo aluno que estava no papel de padre da cerimônia, visto que os demais, utilizaram-se de improvisações. Os passos que foram tomados para a efetivação da atividade foram:

a) escolha dos personagens: ocorreu na reunião com todas as turmas. Estas personagens satirizavam parte da sociedade local, incluindo professores da escola e figuras políticas;

b) ensaios que se constituíram apenas de jogos de construção de personagens;

c) elaboração de figurinos, onde as meninas providenciaram as roupas para os meninos e vice-versa;

d) pesquisa de preço de carroceiros com suas respectivas carroças puxadas por cavalos que conduziriam os brincantes;

e) elaboração do percurso, que pela primeira vez sairia em cortejo pelas imediações da escola;

f) contatar um profissional para atuar como fogueteiro, para chamar atenção ao cortejo;

g) decoração do altar para a cerimônia.

Estas atividades foram divididas e distribuídas em grupos, formados por integrantes de turmas diferentes. Em função da ênfase dada nos trabalhos anteriores, percebi um avanço nas relações interpessoais. Com isso, foi possível  eliminar as competições e conseqüentes agressões, muito comuns nessa fase.

Neste processo, a avaliação ficou por conta dos protocolos. A cada  leitura dos mesmos, as falhas eram detectadas pelo grupo. A mais discutida foi o excesso de improvisações, as quais chegavam a “roubar cenas”,  impedindo a apresentação de alguns personagens mais delineados. 

1.9. MONTAGENS FINAIS E SUAS RELAÇÕES COM ELEMENTOS DA CULTURA LOCAL

Para o final do ano letivo, os alunos resolveram por em prática seus conhecimentos com relação aos elementos teatrais ainda não explorados e demonstrar seu potencial de trabalho. Para tanto, recorreram aos textos de Shakspeare, o clássico Romeu e Julieta; os contos tradicionais Branca de Neve, Chapeuzinho Vermelho e Aladim e O Fantasma de Canterville, do escritor inglês Oscar Wilde. Este último conta a história de um fantasma que vive num castelo a amedrontar as pessoas, mas, no entanto, é infeliz e não sabe mais o que fazer de sua “vida”. Com a vinda de uma família americana que não acredita em aparições sobrenaturais, os papéis se invertem. Em todas as representações os alunos lançaram mão do gênero cômico, numa versão contemporânea. 

A introdução de elementos da cultura local foi percebida apenas no texto do Chapeuzinho Vermelho, que sofreu a modificação nos personagens do lobo e da vovó. O lobo transformou-se em Curupira, entidade protetora das matas, e a ‘vovozinha’, ao invés de bondosa, não passava de uma matinta perera, que demonstrou sua real personalidade e seus poderes durante a luta com o vilão, pra salvar sua neta.

Em todas as montagens, foram utilizados: iluminação, cenários figurinos, adereços, efeitos especiais, sonoplastia, efeitos audio-visuais. Os instrumentos que não foram possíveis encontrar na escola, como no caso da sonoplastia, eram transportados pelos alunos ou por nós, quando da necessidade de sua utilização.

O trabalho de ator teve pouca interferência de minha parte, já que eles próprios resolveram dirigir as cenas. Ocupei-me, portanto, com o papel de mediadora.

Os ensaios eram abertos ao público e realizados no palco do Complexo Artístico da escola, que se tornou minúsculo devido ao fluxo de alunos. Em conseqüência ao curto tempo destinado às aulas de arte, a duração do processo de criação de cenas levou aproximadamente 42 aulas, o equivalente a quase três meses de trabalho. Em conseqüência desse fato, os alunos criaram estratégias para a construção de suas encenações, a saber:

a) ocupar os períodos vagos de alguma disciplina;

b) aproveitar o tempo depois das aulas. 

Esses períodos seriam destinados aos ensaios e construção de cenários, figurinos e para passarem as músicas, aproveitando o momento em que a escola fica sem atividades e mais silenciosa.

É interessante ressaltar que os alunos ajudavam-se mutuamente. Por exemplo, se houvesse uma cena que precisasse de um instrumentista ou um narrador ou um personagem mais gordo ou uma mulher que falasse mais alto, e o grupo não possuísse, então, um membro de outro grupo ou mesmo de outra turma era cedido para suprir tal necessidade. Isto revelou o caráter de solidariedade tão necessário à construção da cidadania. Não houve competição entre as turmas, havia  sim, entrosamento, colaboração e companheirismo. Para Koudela (1992, p.50); “Quando o Foco do jogo é a personagem, para alunos mais adiantados, o jogador vê o parceiro de jogo e se relaciona com ele, não com a personagem que está interpretando”.

Os espetáculos foram apresentados em dias e horários previstos pelos grupos. Eles próprios cuidaram de fazer a divulgação de suas apresentações de forma verbal. Estas foram abertas às outras turmas, em princípio, e, posteriormente, aos pais, parentes e amigos.

Os alunos demonstraram segurança no uso de materiais como iluminação e som. Tudo o que eles produziram, foi levado em consideração em suas avaliações.

1.10. ALGUMAS CONSIDERAÇÕES SOBRE ESTE CAPÍTULO

Conforme anunciei na introdução deste capítulo, meu objetivo, ao relatar parte destas experiências com turmas de educação infantil e ensino médio, foi mostrar de forma geral como alguns aspectos de manifestações populares regionais (lendas e contos regionais, danças, religiosidade) foram sendo, pouco a pouco e espontaneamente, incorporados à prática do ensino de teatro ao longo de minha trajetória docente.

Destas experiências que foram descritas, destaco alguns pontos que considero importantes para a organização sistemática da prática pedagógica no ensino de teatro na escola:

a) tempo de trabalho e a vivência com a educação infantil, favoreceram o trabalho no ensino médio, na medida em que nossas experiências com alunos menores provocaram o desejo nos alunos maiores; 

b) alguns jogos realizados com o ensino médio partiram de experiências feitas anteriormente com os alunos da educação infantil;

c)  os alunos do ensino médio exigem do educador busca e ampliação de conhecimentos mais específicos em relação ao ensino de teatro;

d) no trabalho com a educação infantil são necessários ao professor de arte, além do conhecimento específico, uma base teórica acerca de psicologia infantil;

e) os caminhos que percorremos para atingir os objetivos, tanto no ensino médio quanto na educação infantil, emergiram do mesmo ponto: os jogos.

Acredito, ainda, que se pudesse ter permanecido mais tempo em turmas de ensino médio, as possibilidades de aprendizagem, tanto por parte do educador quanto do educando, se ampliariam consideravelmente. 

As experiências com turmas da educação infantil e do ensino médio provocaram uma série de questionamentos por parte da coordenação do ensino fundamental de 5ª a 8ª séries. Durante o último conselho de classe realizado no ano letivo de 2000, foram ressaltados dois itens acerca dos encaminhamentos desenvolvidos ao ensino de teatro naquele ano: a) a maneira como foram tratados os assuntos ligados à cultura popular e; b) a especificidade do ensino de teatro na escola.

Em vista disso, foi proposto que o ensino de teatro abrangesse, no ano seguinte (2001), os alunos do ensino fundamental, mais especificamente as turmas de 5ª série. O desafio foi proposto e, para quem convive, como eu, com encantados e assombrações desde pequena, isso não meteu medo, mas causou preocupações.  

Havia algumas questões que precisavam ser solucionadas, como: que procedimentos metodológicos poderiam ser adotados em relação aos conteúdos de teatro, de forma a atender essa nova clientela formada por pré-adolescentes? De que maneira poderia se aproveitar parte de nossa experiência na educação infantil e ensino médio? 

Considero importante levantar esses questionamentos por conta das características que apresentam a maioria dos alunos que freqüentam a 5ª série do ensino fundamental, quais sejam: são alunos movidos por grande energia; sofrem, além das transformações biológicas, mudanças de hábitos que advém da troca de turno; e têm que suportar uma temperatura média de 36° em salas com pouca ventilação.

No capítulo II, descrevo minha experiência no ensino de teatro com esses alunos de 5ª série do ensino fundamental, na qual procuro incorporar de forma mais sistemática, manifestações populares regionais, através de jogos teatrais. As atividades relatadas correspondem aos períodos de 2001 e 2002.

CAPÍTULO II – EXPERIÊNCIAS COM ALUNOS DE 5ª SÉRIE DO ENSINO FUNDAMENTAL: O CAMINHO PARA A SISTEMATIZAÇÃO

Neste capítulo, relato parte de minha experiência no ensino de teatro junto aos alunos da 5ª série do ensino fundamental do Núcleo Pedagógico Integrado, da UFPA. Inicialmente, torna-se necessária a descrição de pelo menos três encaminhamentos que foram dados às atividades teatrais nessas séries para situar o leitor acerca da sistematização da minha prática docente que tem se caracterizado pela utilização de jogos dramáticos e manifestações populares regionais como recurso metodológico para o ensino de teatro na escola.

Do trabalho realizado em turmas de 5ª série nos anos de 2001 e 2002, destaco dois sujeitos: André Luís Dantas Costa e Felipe Adriano Firmino Macedo, ambos pertencentes à turma 506, que estão servindo de referências para uma análise não probabilística no próximo capítulo.

Essa escolha deu-se pelas características opostas apresentadas por cada um dos sujeitos. Tanto um quanto outro são oriundos de famílias de classe média. Entretanto, André Luís vive uma situação típica dos tempos atuais. Filho de pais separados, passa os finais de semana com a mãe. A rigidez da criação dada pelo pai é quebrada pela flexibilidade da mãe. É um aluno que havia sido reprovado em séries anteriores e chegou à 5ª série com 13 anos de idade. Em princípio sentia-se rejeitado pela turma, em função do seu tamanho.

Felipe Adriano, ao contrário, vive com os pais. Chegou a 5ª série aos dez anos de idade. Foi escolhido para representante de turma pelos colegas desde a 3ª série do ensino fundamental, por apresentar características exigidas pelo grupo e pelo corpo técnico da escola, os quais dão relevância às seguintes peculiaridades:  ser responsável, educado, cumprir com seus deveres, ser apaziguador, amigo e colaborador. 

As análises servirão para compreensão do desempenho desses sujeitos, nos diferentes momentos desse estudo com vistas a responder em que medida seria possível trabalhar no ensino de teatro com manifestações populares regionais, através de jogos dramáticos/teatrais, e até que ponto a incorporação de aspectos da cultura local contribuiria para o fazer teatral na escola, atingindo-se, integradamente, os objetivos específicos do teatro e os objetivos educacionais.

2.1. FOCALIZANDO UMA TURMA NO ANO DE 2001 

Em 2001, iniciei o ensino de teatro para sete (7) turmas de 5ª série, com duas (2) aulas semanais de 50 minutos cada, num total de 210 crianças, na faixa etária entre 9 e 12 anos. Por conta disso, estabeleci um plano de curso (anexo n.º 1) que tinha como objetivo geral introduzir conceitos teóricos básicos das artes cênicas, trabalhando-se os componentes étnicos formadores do povo brasileiro e a multiculturalidade advinda da miscegenação.

Dentre os objetivos específicos, destaco os seguintes: I) provocar questionamentos acerca da multiculturalidade do povo brasileiro; II) perceber a importância das diferentes culturas para a formação do povo brasileiro; III) incentivar o hábito da leitura e pesquisa; IV) promover situações de confronto entre o expressar e o apreciar; V) estimular a formação crítico-reflexiva; e VI) incentivar a liberdade de expressão oral e corporal.

Para atingir tais objetivos, propus, na 3ª unidade do plano de curso, conteúdos conceituais que se relacionavam às influências do índio, do branco e do negro na Amazônia, com destaque para as lendas indígenas. Os procedimentos escolhidos para dar encaminhamento a esses conteúdos se pautavam na criação de personagens da miscegenação dessas três etnias que formaram o povo brasileiro, encenando seus hábitos, crenças e costumes. 

Para tanto, sondei os conhecimentos dos alunos (anexo C), através de questionários, e depois recorri à pesquisa bibliográfica, na Internet e as narrativas orais, como  formas de os estudantes obterem o máximo de informações sobre o que eles pretendiam representar.

Nesse período, referente ao ano de 2001, mesmo que a metodologia de trabalho se pautasse na utilização de elementos da cultura amazônica, através de jogos dramáticos, eu não tinha, ainda, a intenção de sistematizar a prática no ensino de teatro na escola. Muitas atividades desenvolvidas pelos alunos deixaram de ser registradas com o rigor exigido para um relatório científico. Neste capítulo, irei me deter na descrição do processo de três atividades teatrais que, no meu entendimento, são bastante significativas para situar este estudo.

A primeira atividade diz respeito à construção de textos por alunos da turma 506, baseados em lendas amazônicas, com vistas à encenação por esses alunos. Focalizo esta turma como amostra, uma vez que essa mesma tarefa foi desenvolvida pelas demais turmas. A turma 506 era formada por 30 alunos, sendo que 14 eram do sexo masculino e 16 do sexo feminino. Suas idades variavam entre 9 e 13 anos.

Utilizei, para isso, lendas e pajelança em jogos dramáticos; estudamos e construímos cenas de procissões e rituais de mastro (Figura 11), agregando os brinquedos cantados; dramatizações de casamento na roça (Figura 12), adivinhações, simpatias e brincadeiras de pau-de-sebo (Figura 13).
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Figura 11 – Representação da Procissão de mastro.
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Figura 12 – Representação de casamento na roça.
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Figura 13 – Brincadeiras de pau-de-sebo.

A produção mais significativa para os alunos ficou por conta das lendas amazônicas que serviram de base para a construção de textos. Para tal, elaborei um plano de trabalho (anexo D), com objetivo de introduzir conceitos básicos de teatro, trabalhando os componentes étnicos formadores do povo brasileiro, com base na proposta triangular (fazer, apreciar, contextualizar) e respaldada pelas reflexões da Professora Beatriz Cabral (2004)acerca de teatro na escola e sugeridos nos Parâmetros Curriculares Nacionais (produção, recepção e contextualização). 

O contexto foi visto a partir dos conteúdos conceituais, distribuídos em unidades que tiveram início com informações básicas sobre a arte pré-histórica até se chegar nas influências e contribuições do branco, do índio e do negro na cultura amazônica.

As informações acerca dos indígenas, primeiros habitantes do país e fortes influentes das características do homem amazônida, foram predominantes e serviram de sustentação teórica para o produto final: a dramatização de lendas. Essas informações passaram por um processo didático, a saber:    

· pesquisas bibliográficas, e na internet, sobre esse primeiro habitante do Brasil;

· apreciação de vídeo/documentário sobre tribos indígenas do Xingu, seguida de análises dos pontos que mais suscitaram interesse;

· produção de histórias em quadrinhos (anexo F)

· preparação de seminário, seguido de debates, procurando contextualizar esse elemento na contemporaneidade e suas contribuições nos hábitos e costumes do povo paraense.

A partir de então, foram coletadas uma grande quantidade de lendas que os alunos conseguiram via livros, Internet e mais freqüentemente das narrativas orais, oriundas dos familiares. Esse material serviu de instrumento para o desenvolvimento dos trabalhos que se seguiram.

Como produto das re-leituras de lendas chegamos à construção de um livro “As histórias que nossas avós não puderam inventar”, que hoje faz parte do acervo bibliográfico da escola.  

O processo para a construção desses textos iniciou-se com:

· pesquisa bibliográfica e a coleta de dados em domicílio, sobre as lendas e  contos regionais; 

· formação de grupos  para troca de experiência entre os participantes;

· escolha de uma lenda, por equipe, para as adaptações necessárias à vontade do grupo;

· o uso dos textos construído, em jogos teatrais. 

No material coletado foram encontrados a lenda da moça do táxi,  que conta, em uma de suas versões uma história de assombração sobre uma jovem que quando viva recebia de presente dos pais, no dia aniversário, uma corrida de táxi. Após sua morte súbita, passou a assombrar taxistasi que tivessem a desventura de passar no dia fatal pela porta de um dos cemitérios mais conhecidos da cidade de Belém. Conta a lenda, que todos os motoristas envolvidos no caso acabavam internados no Hospital Juliano Moreira, como loucos. 

Essa matriz narrativa é encontrada em outros Estados da Federação, com títulos variados. A título de ilustração passaremos à descrição dessas releituras realizadas pelos alunos.

* A moça do táxi
 (Figura 14)

Era mais um dia na vida de Raimundo (mais conhecido entre os amigos como Mundico), um taxista daqueles bem barbeiro.

Mundico rodou pela cidade o dia inteiro sem muito transtorno. Lá pela meia-noite, já estava voltando pra casa quando uma mulher, por sinal muito bonita, fez sinal. Mundico que não era nada besta, logo parou:

- Prá onde a dona vai? Perguntou Mundico.

- Me leva pra Icoaraci, disse a moça e Mundico ficou todo feliz.

- Bacana, paidégua, vou faturar uma nota – pensou Mundico todo feliz guiando o mundicomóvel (o nome de seu fusquinha), nem percebeu que estava na frente do cemitério Santa Izabel.

- Quantos anos tu tens? Perguntou Mundico.

- Quarenta e cinco – disse a moça. Mundico pensou que ela era bastante mentirosa, pois aparentava ter menos idade – É tem essas “prástica” agora que deixa qualquer tribufu com cara de Gisele Bicha.

A moça não fez uma cara muito simpática, também pudera, ninguém gosta de ser chamado de tribufu.

Logo chegando no lugar a moça desceu do táxi e disse:

- O seu moço me desculpe, mas é que roubaram a minha bolsa. Daria para o moço voltar amanhã?

- Tá, ta bom – disse Mundico.

No dia seguinte, Mundico já mais calmo, arrumou a roupa, penteou o cabelo e bateu na porta: tum! Tum! Tum!

- Quem é? – Disse a voz de dentro da casa.

É o taxista – Disse Mundico.

De repente uma velhinha abre a porta.

- Que taxista? Disse a velha.

- O de ontem à noite – Disse Mundico muito fulo da vida.

- Mas eu não peguei táxi nenhum – Disse a velha.

- Mas não foi a senhora, foi uma moça jovem.

Nessa hora a velha ficou mais branca do que vestido de noiva.

É essa a moça? Disse a velha apontando para um quadro na parede.

É essa mesma – Disse Mundico.

- Essa moça já morreu há vinte anos – disse a velha. Mundico desmaiou na hora (não era nenhum cabra macho que a gente vê por aí). Depois disso tudo Mundico virou pai-de-santo, espírita e reza pra Iemanjá todo dia.

Até hoje ele não recebeu a grana da corrida!
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                    Figura 14 – Representação da “moça do táxi”.

O acréscimo neste texto ficou por conta do linguajar do motorista, que sofreu  adaptações devido à influência na observação dos alunos aos motoristas de táxi que  se localizam às imediações da instituição, ou dos que os conduzem à escola. 

No texto do Curupira, a seguir, pode-se perceber uma mistura de lenda, filmes e desenhos animados do tipo Pokemon e a inclusão do Amazonas, Estado vizinho ao nosso, devido à origem de uma das crianças/escritores.

* A lenda do curupira

Na Amazônia, o menino curupira estava brincando e de repente quebrou o joelho. Ele mandou que as árvores e os animais chamassem um médico para consertar o seu joelho, então o médico chegou e perguntou:

· O que você tem?

· Sinto dor, muita dor no meu joelho – disse o curupira.

Então o curupira foi descansar em seu apartamento onde morava, em Manaus. Enquanto isso na floresta as coisas estavam horríveis, os caçadores estavam explorando cruelmente a natureza, derrubaram árvores importantes, mataram muitos animais por esporte e queimaram uma grande área da mata.

Nesse tempo, curupira estava se recuperando cada dia melhor. Com sua melhora o médico liberou o curupira para voltar à floresta.

O curupira estava ansioso, para a alma da mata entrar em seu corpo, e sentir o cheiro da mata. Seu desejo era tão grande que foi o mais rápido possível e quando chegou viu quase tudo acabado. Os poucos animais que sobraram estavam quase morrendo. O curupira ficou tão triste que toda sua tristeza virou raiva, uma raiva tão grande que o curupira chamou vários animais de todo o mundo para lutar contra os caçadores e depois tentar reconstruir a natureza. Os animais e o curupira venceram a luta e conseguiram reconstituir a natureza.

As lendas da matinta perera sofreram duas resignificações. A primeira delas envolve um município do Pará, distante da capital cerca de duas horas e está descrita da seguinte forma: 

* A lenda de Matinta  Perera

No interior do Pará, numa certa cidade chamada Santa Maria, vivia um menino chamado Soriel.

Soriel era muito desobediente, respondia pra mãe e não acreditava em matinta perera. Um certo dia ele desrespeitou tanto a mãe que na noite seguinte, matinta perera em forma de coruja rodeou a casa do menino assobiando e cantando. Naquela manhã, a mãe de Soriel amanheceu muito doente, quase apagando. O menino ficou tão triste que jurou obedecer a mãe em tudo o que ela mandasse fazer. Depois de dias, a mãe de Soriel ficou ótima e ele disse:

· É mãe, isso é coisa de matinta perera. E a mãe lhe devolveu o comentário falando:

· Menino manhoso que é malcriado matinta pereira levou p’ro telhado!

A este outro texto sobre a matinta perera, foram incorporados o contexto  relacionado às drogas, ganhando, como em quase todos, novo título. A nova versão foi descrita pelos alunos da seguinte forma:

* A nova lenda da Matinta Perera

No interior muitas coisas acontecem. Você já deve ter ouvido essas histórias, mas agora conheça a história de Miguel, aquele que dançou com a matinta perera que era muito maconheira.

Miguel trabalhava na pensão “Pousada Brega” que ficava em algum lugar do interior. Miguel odiava sua chefe, dona Marisvalda, mais conhecida como Marisbrega. Mas ele era apaixonado por Carla, a filha de Marisbrega.

A pensão ficava a dois quilômetros e cinqüenta centímetros da cidade mais próxima, tinha que se andar muito para se chegar lá.

Certo dia na pensão, estava acontecendo este diálogo:

· Miguel, aqui não tem banana? – Pergunta Carla.

· Eu sei que não, se a dona Marisbrega está se atracando com a Dona Madalena, a vendedora de frutas – respondeu Miguel. E nesse momento entrou Marisbrega gritando:

· Onde estão minhas bananas Miguel? Quer que eu morra de fome? Se eu morrer o que é que você vai fazer?

· Eu faria uma festa – debocha Miguel.

· O que? Gritou Marisbrega.

· Uma festa de velório. Afinal você é uma pessoa tão boa, tão generosa, um anjo que jogaram... quer dizer, que caiu do céu – Miguel fala com ar de ironia. Tentando manter a calma Marisbrega falou:

· Miguel, quero que vá comprar bananas na cidade.

· Mas sou sempre eu que faço esse tipo de coisa. Faz dois anos que eu vou ao mercado da cidade e nem por isso eu ganho um aumento de salário, isso é um absurdo, vou arrumar um advogado e processar você – revidou Miguel.

· Ta legal, eu vou comprar as bananas – disse Carla, tentando acabar com a briga.

· Por mim tudo bem, afinal você não pede dinheiro para me fazer favores – insinuou Marisbrega querendo causar uma reação em Miguel, mas ele nem ligou. No caminho, ela ouve um assobio, então ela diz:

· Ai Miguel! Para com isso... Então ela vai embora, sem mais nem menos e sem olhar para trás. Matinta furiosa jura vingança, pois foi confundida com um homem e segue Carla até o Shopping, quando Carla estaciona seu patinete Matinta fura seus pneus. Quando Carla volta para buscar seu patinete percebe Matinta correndo com um garfo na mão e vê que seus pneus foram furados. Devido ao ocorrido, Carla tem que voltar a pé, no caminho, conclui que quem furou seus pneus e assobiou foi Matinta Pereta que era muito maconheira.

Chegando a pensão, Carla conta para Miguel que fica horrorizado, ele havia economizado cinco salários para comprar o patinete como presente de aniversário para Carla.

Miguel pega seu celular e liga para a Matinta Perera, cai na caixa postal e ele deixa o seguinte recado:

· Escuta aqui Matinta Perera, eu vou falar bem rápido porque o crédito do meu celular está acabando, venha aqui na pousada amanhã, para o combate dos “bregas”. No dia seguinte, lá estava a Matinta, dentro da pensão estava acontecendo este diálogo.

· Ai, Jesus! Eu não esperava que ela viesse. O que eu faço?

· Dance! – respondeu Carla. Miguel você não precisa se preocupar, afinal você ensaiou bastante, não ensaiou?

· Claro que ensaiei, que caia um raio se eu estiver mentindo. Miguel saiu de casa e foi dançar com a Matinta Perera a música do “rupinol”. Matinta pisou no pé de Miguel e perdeu a competição. Ficou tão envergonhada que saiu correndo. Depois disso, Miguel e Carla comemoraram comendo bolo de fubá. Chegando em casa Matinta ficou tão desapontada que começou a fumar maconha.

Um dia a maconha acabou e ela teve que sair para pedir mais. Até que ela encontrou uma turma de ex-matintas maconheiras e perguntou para elas:

· Por que vocês não são mais matintas maconheiras?

· Porque paramos de fumar, fomos para uma clínica de recuperação (CRM), afinal maconha faz muito mal, você não acha?

· Eu não acho, mas me digam aonde fica essa clínica?

· Você quer mesmo que a gente te leve até lá? – perguntaram as matintas.

· É, pode ser...

· Então, vamos.

Dois anos depois, ela se recuperou e começou a trabalhar na pousada, virando amiga de Miguel, Carla e principalmente de Marisbrega.

E assim termina essa história com um final pai d´égua
, só!!!!!

Na lenda da matinta perera além de terem incorporado um tema relacionado às drogas, percebe-se a força do linguajar regional. 

A lenda a seguir, destaca um dos mais fortes personagens da mitologia amazônica – o boto. Mamífero aquático, sempre envolto em mistérios ligados à sexualidade, que vai influenciar na forma de expressão do grupo que optou por explorá-la. 

* A nova lenda do boto

Em noite de lua cheia, um boto pula nas margens do rio.  De repente, pula e dá de cabeça numa pedra. E perto desse lugar havia umas índias, de uma tribo de índios canibais, tomando banho. O boto saiu da água e ficou a fim de uma delas e resolveu se apresentar para elas e disse

· Oi! Meu nome é Francisquinho e o teu?

· Eu me chamo Chita (uma prostituta da tribo), eu gostei muito de você!

· Você gostaria de ir até a beira do rio comigo?

Um dos índios da tribo os viu na beira do rio, pegou sua flecha calibre 22 e atirou em direção ao boto e este pulou na água voltando a sua forma normal. Mas, depois ele resolveu chamar a índia de novo e foram à beira do rio e começaram a funicar
.

E foram funicando..., funicando..., até que a maré encheu e levou os dois, mas como o boto era boto ele não morreu. Mas nem assim ele parou de funicar e a índia acabou morrendo afogada. Então ele resolveu ficar de luto e prometeu que só iria funicar dez vezes por semana.
A  releitura que se segue tem origem indígena e é baseada na lenda do Açaí, alimento preponderante na mesa dos paraenses. Este texto também vai sofrer influências do contexto social em que estão inseridos os sujeitos. Além dos veículos de comunicação, das telenovelas, dois membros da equipe faziam parte do grupo de ginastas, por isso impulsionaram o uso de um vocabulário mais próximo às suas atividades paralelas.

* Uma lenda da tribo dos Caiapós


Há muito tempo atrás na ilha Sarapoitantichunlixo morava uma tribo chamada Caiapó.


Nessa tribo tinha um cacique, o nome dele era Tupi “o gostosão”. Deram esse nome a ele porque era saradão, fortão, pois fazia exercício todos os dias. Chegou um dia que o convidaram para fazer propaganda na televisão, de remédios para criar músculos, mas só que ele não aceitou em virtude de ser o chefe da tribo e tinha seus afazeres.


Chegou uma época na tribo que eles começaram a passar fome por causa da seca e o ruim era que cada vez mais a população ia crescendo. Mas o chefe deu uma ordem que a partir daquele dia as crianças que nascessem deveriam morrer.


Iaçá, a filha menor do cacique estava grávida, só que ela escondeu a gravidez durante dias consecutivos. Mas antes de Iaçá parir já tinha duas índias para dar à luz que eram Jaciara e Jandira, elas imploraram para o cacique não matar os seus bebês, mas o cacique Tupi “o gostosão” não quis saber e mandou matar os bebês das índias.


Ao passar o tempo, Iaçá foi para a floresta a fim de parir um lindo menino chamado Tubiriçá. Iaçá voltou para a tribo sem o seu filho e deixou o indiozinho na floresta.


Passou um mês Iaçá trouxe o seu bebê para a tribo e pediu ao pai para não matar o seu filho, mas o cacique disse:


- Não posso, pois já mandei matar os bebês de Jaciara e Jandira e seria injusto deixar o seu bebê vivo.


Então, como ele ordenou, mataram o bebê de Iaçá. Passou um dia e uma noite, Iaçá ouviu choro de criança. Mas dessa vez, vinha lá do lugar onde o seu filho tinha sido morto. Ela no mesmo instante pediu que Tupã devolvesse seu filho à vida. Quando terminou de rezar foi ao local donde vinha o choro, seu pedido se realizou. O seu filho apareceu.


Quando Iaçá pegou seu filho no colo ela virou uma árvore e seu filho um belo fruto.


Quando o cacique viu deu graças ao deus Tupã e o pajé falou: - Essa é Iaçá e seu filho. Fizeram um minuto de silêncio e um índio falou: - vamos rangar?

O neologismo e as gírias utilizados no texto acima, reforçam a liberdade que foi dada aos escritores assim como nos demais textos. Em quase todos eles, percebe-se sempre o final jocoso.

A lenda da mandioca trata de um amor impossível entre um guerreiro e uma índia de tribos adversárias, que mesmo a contra gosto do pai, o chefe da tribo, geram uma filha a qual denominam Mani. Mas, um pajé, tomado de ciúmes provoca a morte da pequena Mani. Do pranto de sua mãe sobre sua sepultura nasce o alimento que originara a farinha de mandioca. Como as demais, esta lenda também sofreu bastante alteração.  

* Mani ou a lenda da mandioca


Numa tribo indígena morava um velho todo tora, ele era o morubixaba. Ele tinha uma filha muito bonita (gata muito irada) e se chama Ita. Um dia desses ela pensou “estou meio gordinha”. Quando seu pai percebeu que sua filha estava grávida disse que iria castrar quem a engravidou.


De noite, quando estava roncando, sonhou que quem engravidou sua filha foi o deus Tupã e logo pensou: “bacana, uma neta do deus, minha vida está feita, não preciso mais nem trabalhar, assim tá bom demais”.


Quando Mani nasceu todos ficaram muito alegres e viram que ela era uma índia muito saudável e todos viram Mani crescer.


Um dia, quando sua mãe viu que Mani estava dormindo muito e não acordava nem com o canto dos pássaros ficou muito preocupada e foi acordá-la, quando viu que ela estava morta começou a chorar: bué! bué! bué! Enterrou Mani em frente a sua casa e sempre regava com suas lágrimas. Um dia viu que tinha crescido uma planta onde estava enterrada Mani, puxou e viu que era uma mandioca e pensou: “vou comer mandioca hoje”.

A construção desses textos, juntamente com as minhas orientações, serviu como base para a montagem de cenas por parte de cada turma como culminância das atividades/tarefas, que se iniciaram com os jogos.

2.2. A MANIFESTAÇÃO DO CARNAVAL NAS TURMAS DE EDUCAÇÃO FUNDAMENTAL

Como as aulas se estenderam até o período do carnaval, propus aproveitar o material das pesquisas realizadas com as lendas, retomando parte da idéia posta em prática na educação infantil. Um desfile de fantasias carnavalescas, tomando como base os personagens oriundos das re-leituras construídas pelos alunos. Estes consideraram melhor que permanecessem as mesmas equipes já que o período letivo estava findando. 

De posse das histórias, tornou-se mais fácil a elaboração das fantasias. Para sua construção foram utilizados materiais naturais tais como: folhas secas de palmeiras de açaí, sementes de frutas típicas regionais – açaí, ingá e pupunha – taboca e cascas de inajá. As amarrações eram feitas dos próprios cipós coletados nos arredores da escola ou trazidos dos quintais das casas dos próprios alunos. 

As torcidas demonstraram um senso de organização e harmonia muito grande com a padronização de camisetas, faixas e adereços de mão. Todos levaram o jogo de competição não no sentido de combatividade, mas com o espírito da brincadeira próprios da natureza humana. Como explica Huizinga (2001, p.05):

A intensidade do jogo e seu poder de fascinação não podem ser explicados por análises biológicas. E, contudo, é nessa intensidade, nessa fascinação, nessa capacidade de exercitar que reside a própria essência e a característica primordial do jogo. O mais simples raciocínio nos indica que a natureza poderia igualmente Ter oferecido a suas criaturas todas essas úteis funções de descarga de energia excessiva, de distensão após um esforço, de preparação para as exigências da vida, da compensação de desejos insatisfeitos etc., sob a forma de exercícios e reações puramente mecânicas. Mas não, ela nos deu a tensão, a alegria e o divertimento do jogo. 

Esse “ensaio” de elaboração metodológica, foi o passo inicial para  explorar as manifestações populares regionais através de jogos dramáticos/teatrais, como um recurso metodológico para o ensino de teatro na escola. Iniciei, a partir daí, um processo com turmas de 5ª série, que estará descrito posteriormente. Esse processo desencadeou  no produto que será analisado no terceiro capítulo desse estudo.

2.3. JOGOS TEATRAIS COM MANIFESTAÇÕES POPULARES EM TURMAS DE 5ª SÉRIES

No ano de 2002, em virtude do horário de disciplinas do mestrado em Artes Cênicas, fiquei apenas com duas turmas de 5ª série pela parte da tarde, com duas aulas semanais. Devido à redução de turmas do ensino fundamental, foi possível dar início ao processo de sistematização de minha prática docente, na qual utilizei manifestações populares regionais como brincadeiras de boi-bumbá, as procissões e rituais de pajelança, por meio de jogos teatrais. 

O início do semestre foi marcado pela distribuição de um questionário de sondagem, no qual busquei colher dos alunos que entendimentos tinham acerca de manifestações espetaculares regionais. 

Para tanto, utilizei como referência a acepção de Khaznadar (1999) que diz serem as manifestações espetaculares aquelas próprias de um povo, oriundas de uma elaboração social, que seguem as regras estabelecidas por essa sociedade e que são parte da memória coletiva. Ora, se  seguem regras, então pode-se pensar que mesmo possuindo um caráter de seriedade, as manifestações espetaculares, também podem ser consideradas como jogo. Por isso, podem ser utilizadas em aulas de teatro no contexto escolar.

As respostas dos alunos nos questionários, coincidiram com as respostas das crianças do ano anterior. Dentre as manifestações, a mais citada por parte desses sujeitos foi o Círio de Nossa Senhora de Nazaré, mesmo por aqueles que não professam a religião católica. 

O Círio de Nossa Senhora de Nazaré é uma manifestação realizada em Belém há 211 anos, mas a devoção à santa no Estado começou bem antes, ainda em 1700, quando o caboclo Plácido encontrou uma imagem da virgem no Igarapé Murutucu, onde hoje é a travessa 14 de março em Belém. 

Feliz com o achado, levou a imagem para sua casa. Porém, misteriosamente, ela retornou ao local onde foi encontrada. O fato se repetiu várias vezes e, diante disso, Plácido construiu uma pequena capela no lugar do achado, aonde milhares de viajantes e romeiros vinham em busca de graças e milagres da santa, ato de devoção que originou, a partir de 1793, o gigantesco Círio de Nazaré – uma procissão considerada a maior expressão de fé do povo paraense.

Em meio à efervescência dessas manifestações, num ambiente tão fecundo, começaram a germinar  possibilidades de efetivas práticas de jogo dramático. Na expressão de Loureiro (1995, p. 91) “a Amazônia torna-se um fertilíssimo campo de germinação para as produções do imaginário do homem, na fruição, no compartilhamento, na intervenção ou na explicação simbólica de sua realidade”.  

Com as respostas dadas nos questionários, aproveitamos para dar início ao jogo acreditando que “os jogos liberam a espontaneidade e criam fluxo, na medida em que eliminam os movimentos corporais estáticos e aproximam os atores fisicamente” (SPOLIN, 2000, p.312).

Iniciei a atividade/tarefa situando as regras do jogo aos jogadores, para que pudessem ter a possibilidade de exercer suas percepções. Koudela (1992,p.49) aponta que

A reformulação do princípio que a regra estabelece não parte de um sujeito individualmente, mas é passível de transformação, se ela for a expressão da vontade geral. A relação autoritária percebe a regra como lei. Na instituição lúdica, a regra pressupõe processo de interação. O sentido de cooperação leva ao declínio do misticismo da regra quando ela não aparece como lei exterior, mas como resultado de uma decisão livre porque mutuamente consentida. [...] O consentimento mútuo, o acordo de grupo determina as possibilidades de variação da regra.

Em grupos ou individualmente, o jogador faria um gesto para tentar demonstrar a manifestação pensada por ele, por exemplo, o caçador ou a fada de um cordão de pássaro; o médico, ou as figuras cômicas do Boi-bumbá - enquanto que a platéia tentaria identificar a manifestação. Um outro jogador poderia usar a mesma manifestação, o mesmo personagem, mas não o mesmo gesto. 

A proposta seguinte consistia no lançamento de uma palavra escrita, por um grupo de três jogadores, extraída de determinada manifestação, para a identificação dos demais. Por exemplo, a palavra casa – no contexto de manifestação popular paraense esta palavra estava relacionada à promessa, por conta de sua significação na romaria do Círio de Nazaré. Já a palavra pajé – relacionou-se primeiramente a índios e, consequentemente, à pajelança (Figura 15), e só posteriormente à manifestação do boi-bumbá. Os jogos continuavam até que todos tivessem jogado. Pereira (1994, p.10) dá indicativos de que

É através da utilização de outras formas de linguagem que pouco a pouco os alunos discernem a ilusão do real ao lado do imprevisto, a força da escrita, adquirindo o gosto do conhecimento e o prazer de viver uma maior quantidade de formas e de experiências criativas (tradução nossa) 
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Figura 15 – Representação da pajelança.

Em outro momento, jogamos com manifestações populares, o jogo siga o seguidor
, com a seguinte alteração: em círculo, um aluno fazia um gesto que tivesse direcionado com manifestações populares regionais, por exemplo: a Catirina, personagem do boi-bumbá, um anjo do carro dos milagres ou uma beata rezadeira,  em seguida, todos os demais repetiam o gesto, o segundo teria que repetir o primeiro gesto e acrescentar um novo e o grupo todo acompanhar o novo gesto e assim por diante, até completar o círculo.

O que se pode perceber com esses jogos é que os alunos que mais exploraram suas possibilidades conseguiram uma melhora considerável de consciência corporal. Pereira (1994, p.12) reforça esta colocação ao afirmar que “Através das encenações de improvisação, a criança vai melhorar sua expressão pessoal; ela toma consciência que seu corpo é um instrumento de comunicação, que deve controlá-lo para traduzir, o mais próximo, seu universo interior” (tradução nossa). 

Passou-se, então, para o jogo com objetos. Apresentei um objeto por vez. Para isso, utilizei cuias, rosários, pedra, peixe em isopor, garrafa, corda, cesto de vime, vela de cera. Um dos objetos que mais provocou desdobramentos foi a utilização do objeto corda. 

Um a um, os alunos teriam que explorar o material de forma diferente do outro, primeiro com o objeto às mãos, depois com o objeto ausente. Há de se registrar que para alguns alunos, esta atividade ofereceu um grau de dificuldade maior, mas que nem por isso deixavam de tentar. Como justifica Spolin (2000, p. 5); 

O crescimento ocorrerá sem dificuldade do aluno-ator porque o próprio jogo o ajudará. O objetivo no qual o jogador deve constantemente concentrar e para o qual toda ação deve ser dirigida provoca espontaneidade. Nessa espontaneidade, a liberdade pessoal é liberada, e a pessoa como um todo é física, intelectual e intuitivamente despertada. Isto causa estimulação suficiente para que o aluno transcenda a si mesmo – ele é libertado para penetrar no ambiente, explorar, aventurar e enfrentar sem medo todos os perigos.

Após os jogos foram dispostas questões do tipo:

· o que vocês acharam desse jogo? Todos confessavam que sempre estavam dispostos a jogar e desejosos de novidades.

· algum de vocês já conheciam este jogo? Na maioria das vezes, os jogos propostos ainda não haviam sido realizados pelos jogadores devido seu grande envolvimento com jogos eletrônicos.

· como vocês se sentiram na atividade? A maior parte dos jogadores na maioria das vezes sentiam prazer em realizar a atividade, mas houve alguns casos raros de alunos que sentiram medo, outras vezes, vergonha por não conseguirem cumprir a tarefa de imediato, devido ao seu desconhecimento e à pouca habilidade com o material. 

· houve alguma coisa que incomodou? No princípio, alguns alunos ficaram incomodados com os olhares e brincadeiras dos colegas quando o jogo era individual.

· e o que mais agradou? Todos foram unânimes em afirmar que todas as atividades realizados foram muito boas, pois lhes aguçava a criação de novas possibilidades de jogo.

· quem gostaria de mudar alguma coisa neste jogo? Quase sempre havia a interferência com relação às possibilidades de mudança. Ora simplificando o número de jogadores, ora modificando as regras do jogo.

Essas seqüências de jogos tinham uma intenção: prepará-los para as festividades juninas. 

2.4. FESTEJOS JUNINOS NO ENSINO FUNDAMENTAL

Após a série de jogos, iniciei as preparações para as festividades em homenagem aos Santos Padroeiros: Antonio, João e Pedro. Para isso, recorri às pesquisas bibliográficas para contextualizar historicamente essas manifestações, acrescentando-as às pesquisas domiciliares. Nestas últimas, contei com o apoio dos pais, avós, tios e padrinhos dos alunos que, além de fornecerem informações, emprestaram objetos, imagens e utensílios de grande representatividade para a família, os quais puderam ser expostos em sala.   

As pesquisas bibliográficas começaram com a origem das palavras auto e procissão. Esta última foi fácil de ser encontrada nos dicionários escolares. Entretanto, para obter o significado da palavra auto recorremos a Pavis (2001), o qual denomina de autos sacramentais tipos de peças religiosas de cunho moral e ideológico surgidas na Europa, em que se misturavam farsas e danças às histórias de santos e que  eram representadas durante o Corpus Christ. 

Para dar início a essas manifestações juninas que acontecem em todo o país, procurou-se restringir o olhar às peculiaridades do Estado do Pará.

As coletas domiciliares e bibliográficas foram divulgadas e trocadas entre os alunos. Neste material, foram recolhidas adivinhações, simpatias, brincadeiras, casamento na roça e manifestações espetaculares, como cordões de pássaros, cordões de bichos, bois-bumbás, ladainhas e procissões que possuem uma maior representatividade no período da quadra junina.  

Após resolver as questões semânticas, aproveitei o material coletado para utilizá-lo por meio de jogos. Realizei, juntamente com os alunos, casamento na roça (Figuras 16 e 17), além  de brincarmos de passar fogueira, fizemos muitas simpatias e adivinhações. 
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Figura 16 – Personagens de madrinha na Representação de casamento na roça.
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Figura 17 – Personagens de “damas de honra” na representação de casamento.

Para alcançar a produção, um dos eixos propostos pelos documentos oficiais- BRASIL (1997), sugeri a montagem de uma procissão (uma espécie de cortejo religioso) que não estivesse totalmente voltada às questões religiosas, mas, que, entretanto, absorvesse os personagens típicos dessa manifestação. Para solidificar a contextualização, assistimos algumas filmagens, que foram coletadas pelo grupo, de manifestações religiosas que ocorrem no interior do Estado, inclusive, procissões. 

Na construção de cenas, utilizei noções básicas sobre elementos teatrais: figurino e adereços, sonoplastia, cenografia, contra-regra,  direção, atores, texto e a responsabilidade em cada cargo para montagem da cena. Os grupos foram formados por afinidades pessoais e a livre escolha das funções, para a descoberta e exploração de cada elemento teatral na cena.

Distribuídas e cumpridas as tarefas, a construção do cortejo iniciou-se pelo jogo de construção de cenas. Houve alunos que participaram do processo (construção de cenas), imbuídos no espírito do jogo, mas que não puderam participar da representação (produto) em virtude da proibição de seus pais e/ou responsáveis que eram evangélicos. 

Mesmo não podendo participar da representação, os alunos participavam dos jogos, pela vontade de se integrar ao grupo.  Para isso, utilizei-me das estruturas de orientação do jogo – Quem?; Onde?; Quê? - propostas por Spolin (2000) para a construção de personagens, lugar e ação, respectivamente. 

No jogo do Quem? - surgiram: autoridades políticas com suas respectivas primeiras damas (Figura 18); padres e sacristãos (Figura 19); beatas (Figura 20); fofoqueiras , fogueteiro, bêbados, colegiais e santos. Para Spolin (2000, p. 4);

A espontaneidade é um momento de liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com ela. Nessa realidade, as nossas mínimas partes funcionam como um todo orgânico. É o momento de descoberta, da experiência, de expressão criativa. 
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Figura 18 – Representação de figuras políticas nas procissões.
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Figura 19 – Personagens eclesiais na representação das procissões.

Com o estabelecimento da ação - O Quê? – deu-se início à criação das cenas por blocos de personagens, para depois juntar tudo. Esse procedimento foi adotado  porque não conseguíamos reunir, ao mesmo tempo, as turmas de 5ª série. Mesmo porque as turmas de 5ª série estavam distribuídas em horários distintos. A turma 505, ocupava os dois primeiros horários da segunda-feira, enquanto a turma 506 estava lotada nos dois últimos horários. Quando precisamos uni-los, tivemos que utilizar algumas manhãs, para que todos pudessem se integrar à cena.
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Figura 20– Personagens de rezadeiras e beatas na representação das procissões.

Nesse processo de criação, foi possível ver representações e diálogos, que partiam de jogos de improvisação mais estruturados. Assim, conforme elucida Pereira (1994, p.16), “a partir de um projeto de grupo que se apóia sobre o desejo de jogar, as crianças poderão conhecer o prazer da  comunicação, através da sensibilidade, da emoção e do olhar sobre o mundo, numa ação coletiva”. Stoltz (1999, p. 80) acrescenta ainda que

a ampliação da consciência humana se faz mediante o exercício do fazer criativo, seja esse em qualquer campo de atividade ou mesmo de idéias. Essa consciência de ser ou de poder é o resultado de uma confrontação de noções ou elementos que desemboca em uma nova noção ou formação, dando origem à consciência.

Na construção e escolha de personagens, uma situação se apresentou: e que santos ou imagens poderíamos trabalhar? Imagens de verdade poderiam levantar problemas por parte da comunidade escolar, inclusive com os pais dos alunos, já que nossa atividade envolvia aspectos lúdicos. 

A solução surgiu dos alunos. Como o conteúdo da disciplina de história do Brasil sobre as imagens de roca (santos do pau-ôco) coincidentemente havia sido exposto e estava recente, resolvemos colocar em substituição às imagens, um símbolo branco, esculpido em isopor, sem rosto, como representação dos padroeiros, elaborada por um grupo de alunos sob minha coordenação. 

Na parte de figurinos e adereços, surgiram: véus, rosários e velas, de contribuições dos familiares, assim como vestidos, túnicas, anáguas, que haviam sido previamente desenhados e depois coletados pela equipe de figurinos e adereços.

Para situar espaço e tempo da cena, na utilização do Onde? - ao invés de plantas baixas, foram feitas marcações de espaços nos corredores da escola, demarcando as cenas através de objetos como o andor dos santos, a distribuição das personagens no cortejo, bem como a trajetória da procissão.

A ordem do trajeto ficou sob a responsabilidade dos próprios alunos quando da elaboração do Onde. O cortejo percorreria as passarelas principais do interior da escola, saindo do prédio onde se encontram as turmas do ensino médio, até alcançarem o ginásio de esportes. As músicas, em ritmo ora de ladainha, ora de frevo, surgiram da mistura de canções juninas, brinquedos cantados, músicas de brega
 e hinos religiosos, cuidadosamente elaboradas pela equipe de música e sonoplastia. 

Foi interessante percebermos que a atmosfera criada por nós, provocou um pensar coletivo e com mais possibilidades criativas. A esse respeito, Spolin (2000, p. 6),  assegura que

O primeiro passo para jogar é sentir liberdade pessoal. Antes de jogar, devemos estar livres. É necessário ser parte do mundo que nos circunda e torná-lo real tocando, vendo, sentindo o seu sabor e o seu aroma – o que procuramos é o contato direto com o ambiente. Ele deve ser investigado, questionado, aceito ou rejeitado. A liberdade pessoal para fazer isso leva-nos a experimentar e adquirir autoconsciência (auto-identidade) e auto-expressão. A sede de auto-identidade e auto-expressão, enquanto básica para todos nós,  é também necessária para a expressão teatral.

Essa afirmação de Spolin
 reforça as proposições descritas nos documentos oficiais – Parâmetros Curriculares Nacionais do Ensino de Arte, quando expressam os objetivos gerais de arte para o ensino fundamental (BRASIL, 1997).

A participação de alunos de 5ª série, neste espetáculo se constituirá na forma encontrada para sistematizar uma proposta de ensino de teatro, na qual se pode incorporar elementos de manifestações populares regionais, através de jogos teatrais.

Após o retorno das férias de julho, a proposta de trabalho prosseguiu na efetivação de jogos, nesse momento direcionados às lembranças dos lugares e atividades realizadas durante as férias. Entretanto, o segundo semestre, em Belém é atípico, visto que a partir do mês de setembro, nós, os paraenses, iniciamos as preparações para o que denominamos de “Natal dos Paraenses”. Pintamos a casa, e começamos os preparativos para a maior festa religiosa do Pará – o Círio de Nossa Senhora de Nazaré. 

Esta manifestação espetacular movimenta a população e proporciona eventos de toda forma como: exposições de artes plásticas, festivais de dança e de bonecos, encontros nacionais de música etc. E, dentre esses eventos, destaca-se o Auto do Círio, cortejo dramático que aglutina formas variadas de manifestações artísticas, num espetáculo de rua, que acontece todos os anos na sexta-feira que antecede  o Círio. Este espetáculo vai se tornar mais um elemento de condução à sistematização de minha prática docente.

2.5. PARTICIPAÇÃO DO NPI NO CORTEJO DRAMÁTICO AUTO DO CÍRIO 2002

Vale ressaltar neste momento, que não tenho a pretensão de historicizar todos os fatos sobre o Auto do Círio, até porque este é objeto de estudos de pós- graduação do Professor Miguel Santa Brígida
. Entretanto, para situar o leitor, são necessárias algumas considerações sobre essa espetacularidade em que foram envolvidos alunos de 5ª série, do Núcleo Pedagógico Integrado, escola em que atuo como professora de teatro.

O Auto do Círio, além de ser uma proposta multidisciplinar envolvendo profissionais de áreas diversificadas, faz parte de um processo interdepartamental que surgiu das decisões do conjunto de setores de UFPA: o Núcleo de Artes  (Escola de Teatro e Dança, e Escola de Música) e atualmente, o Núcleo Pedagógico Integrado. Por ter se tornado um espetáculo de grandes proporções, conta atualmente com apoios de outras instituições tanto públicas quanto privadas.

2.5.1.Características do Auto do Círio

Há dez anos (1993) iniciava em Belém do Pará o Auto do Círio. Um cortejo dramático que reúne elementos de procissão e carnaval, constituído de cinco estações em que são expressas as linguagens artísticas de canto, música, dança, teatro e as manifestações populares como boi-bumbá, cordões de pássaro e escola de samba. 

Referido cortejo percorre as ruas do centro histórico, conhecido pela população como Cidade Velha. Suas estações acontecem em frente às principais igrejas do centro histórico. O espetáculo é dirigido por Miguel Santa Brígida e já faz parte dos festejos em homenagem à padroeira dos paraenses. O evento reúne atualmente cerca de duzentos atores, entre estudantes, donas de casa, operários e intelectuais e um público de 3.000 pessoas, aproximadamente.

O cortejo dramático Auto do Círio forma-se na primeira rua de Belém, Siqueira Mendes, em frente a um dos mais tradicionais colégios religiosos de Belém, Colégio Nossa Senhora do Carmo
. Após um ritual de abertura do espetáculo, dá-se início à caminhada, na qual é entoado, em ritmo de romaria, a composição de Dairo Marciano, Aderbal Moreira y Nilo Mendes, Festa do Círio de Nazaré, música composta para samba enredo do carnaval carioca de 1975. A melodia é interpretado por um(a) cantor(a) paraense convidado(a) pela direção do evento, acompanhada da batida do surdo. 

A manifestação espetacular do Auto do Círio dobra a esquina da rua Dr. Assis e arrasta-se pelas ruas do Centro Histórico, levando consigo o público (que traz às mãos velas cedidas pela coordenação do evento) seguindo em direção a primeira estação, localizada em frente à Catedral da Sé
, situada no largo de mesmo nome. Lá, apresentam-se cantores, corais, instrumentistas. 

A segunda estação, acontece em frente ao Museu de Artes Sacra
, localizado logo à frente da Igreja da Sé. Neste espaço, apresentam-se um após outro, o grupo dos Palhaços Trovadores, sob a direção do professor Marton Maués
 e os atores participantes da oficina dirigida pelo Prof. Miguel Santa Brígida.

O cortejo segue pela Travessa Padre Champanhat e dobra para a rua Tomásia Perdigão, para se instalar em frente ao solar do Barão de Guajará - Instituto Histórico do Pará, onde acontece a terceira estação. E é nesta estação que há a participação dos alunos do Núcleo Pedagógico da UFPA, seguido de um número de dança moderna executado por uma escola particular. 

A quarta estação, localizada na Joaquim Távora, em frente à Igreja de São João, é representada pelas manifestações populares regionais, quase sempre ligadas à quadra junina, como danças de boi-bumbá, cordões de pássaros ou quadrilhas. 

De lá, a manifestação segue para a apoteose em direção à avenida Coronel Fontoura, que separa os dois museus. Neste momento, há reunião de todos os grupos em uma grande roda para que sejam prestadas homenagens à padroeira dos paraenses. Ao final, misturam-se atores e público num grande baile,  animados por uma agremiação carnavalesca. 


2.5.2. Alunos de 5ª série no Auto do Círio

Há pouco menos de quatro anos, as crianças (em número reduzido, três ou quatro, no máximo), que compunham algumas cenas no Auto do Círio, eram filhos de pessoas ligadas ao espetáculo e que só faziam parte dele justamente no dia, como anjos, tais quais os que compõem a espetacularidade do Círio, de vestes brancas, asas de crepom e sobre os carros alegóricos. 

Com o objetivo de integrar cada vez mais todas as esferas que compõem a Universidade Federal do Pará, ligadas às artes, o diretor do cortejo dramático O Auto do Círio, professor Miguel Santa Brígida, convidou-me a tomar parte do evento, juntamente com os alunos do NPI, para que integrássemos o Auto e, com isso, as crianças pudessem se apresentar de forma destacada em referido cortejo não como adorno, mas como integrantes diretos do trabalho em uma das estações.

Para isso, fez-se necessário elaborarmos um plano de trabalho que não fosse de encontro às propostas da instituição, mas, que reforçassem o objetivo primeiro do fazer teatral na educação fundamental, considerando a absorção dos conhecimentos históricos e teóricos, levando-se em conta a construção e apresentação, sem esquecer, entretanto, a apreciação e a avaliação deste fazer no contexto escolar, baseados na proposta triangular e nas diretrizes propostas pelos Parâmetros Curriculares Nacionais.

Meu trabalho, em princípio empírico, oriundo de todo esse processo experenciado ao longo desses quatro anos no Ensino Básico, agora se apresentava como mais um desafio: construir a cena com manifestações  espetaculares a  partir do jogo, com vistas a um produto, evitando, entretanto, a criação de guetos.
Como o convite para esta inserção do NPI no cortejo fora feito três semanas antes do espetáculo, não haveria tempo para montar um novo trabalho. Expus minha metodologia e propus ao diretor do espetáculo levar a público o que eu fazia habitualmente na escola. Aproveitei algumas cenas que já haviam sido construídas na procissão junina, na busca de um formato que se adequasse ao espaço oferecido – um palco de 3 metros quadrados. 

Numa próxima reunião, foram-me entregues poemas do escritor paraense Ápio Campos (anexo H), que falam sobre o Círio de Nazaré, para que assim pudesse aproveitá-los de alguma maneira em cena. Esses poemas traduzem a peculiaridade da manifestação espetacular do Círio de Nazaré e que até hoje mantém grande parte dos elementos descritos por Ápio Campos, como as pessoas que distribuem água durante a procissão; o apito da “Folha do Norte”, um dos primeiros jornais do Estado; as pessoas vestidas de mortalha, dentre outros. Eis alguns fragmentos dessa poesia que foram utilizados pelos alunos no Auto do Círio/2002:

Caboclo passando

Foguete estourando 

Moleque gritando

Polícia apitando

A banda tocando

O povo rezando 

Beata cantando

No céu no céu com minha mãe estarei [...]
Nesse verso destacado do poema, os alunos entoavam o hino religioso, assim como no  final do verso seguinte:

Na cabaça a melancia

Uma pedra na cabeça

Um pote d’água fresquinha

Para dar a quem quer peça

Um se veste de mortalha

Aquele de São Francisco

Um sua criança carrega

Bastião vem de canoa 

Também paga sua promessa

Traz vela benta pra virge

Que lhe concedeu a graça

Mas trouxe também na trouxa

A garrafa de cachaça [...]

E o povo passando

foguete estourando 

moleque gritando

e a banda tocando

a “Folha” apitando

beata cantando

Vós sois o Lírio Mimoso

Senhora de Nazaré

A esses fragmentos, foram intercalados parte dos poemas de Benedicto Monteiro, extraídos da obra “Discurso sobre a corda”, vistos a seguir:

A corda não é o laço

O laço que enforca 

Que prende que cai no chifre

Ou no pescoço do animal

E extingue o espaço.

A corda não é apenas o ordem

a ordem do Bispo e do Vigário

a ordem do trânsito

a ordem do trajeto

a ordem da polícia

Pensa-se 

que é só segurar a corda

acompanhar o Círio

e isso basta.

Mas

quando começam os cânticos

o badalar dos sinos

a explosão de foguetes

o agitar de bandeiras e estandartes

o povo em pé

como uma fera

acorda em fúria.

É o caminhar sem caminhar

o andar sem andar

o rezar sem rezar

a simples fé na Santa do lugar.

Em decorrência da inserção de poemas, procurou-se colocar um título que pudesse remeter aos poemas que seriam declamados em cena para constar no programa oficial do evento, com isso, surgiu “Fragmentos poéticos (en)cena”. A utilização em cena desses poemas foi feita por uma pequena parte dos integrantes da procissão e levada a público, à vontade de cada um. 

Huizinga (2001, p.148-9) acentua na relação entre jogo e poesia que

Não é apenas exterior a afinidade existente entre a poesia e o jogo; ela também se manifesta na própria estrutura da imaginação criadora. Na elaboração de uma frase poética, no desenvolvimento de um tema, na expressão de um estado de espírito há sempre a intervenção de um elemento lúdico. Seja no mito ou na lírica, no drama ou na epopéia, nas lendas de um passado remoto ou num romance moderno, a finalidade do escritor, consciente ou inconsciente, é criar uma tensão que “encante o leitor e o mantenha enfeitiçado”. 

Após as explicações aos alunos, sobre o Auto do Círio e o convite feito a nós para tomarmos parte do evento, não houve imposições por parte dos alunos, mesmo os que professam outra religião. O entusiasmo proporcionou o apoio dos pais. Seus filhos estariam em cena. As reflexões feitas pelos pais e/ou responsáveis dos alunos, numa reunião após o evento, foram registradas em vídeo e transpostas da seguinte forma:

· Quando perguntamos acerca da utilização do teatro na escola, 100% deles afirmaram que as aulas de teatro ajudam na formação dos filhos.

· Ao serem questionados sobre que mudanças o ensino de teatro na escola provocou em seus filhos, responderam:

1. Sr. Deuzimar – pai da aluna Francine Nascimento (9 anos) fala: apesar de não sermos católicos, permito e apoio as atividades teatrais que são desenvolvidas na Escola. E acrescentou: o teatro provocou um processo de sociabilidade e contribui para aumentar a formação pessoal e contribui também para o aumento do raciocínio.
2. Sra. Ana – mãe da aluna Myla Miranda (10 anos) disse: só assim eles aprendem não só uma coisa, mas também aprendem a expor suas idéias e se expressar melhor.

3. Sra. Glória – mãe de Diana Martins (10 anos) falou: essas aulas provocaram interesse pela arte e provocaram também maior oportunidade de socialização. Aumentou o nível de responsabilidade e de auto-valorização da minha filha.

4. O Sr. Ari e a Sra. Tereza – pais dos alunos Felipe e Bruno Almeida (9 e 10 anos, respectivamente) disseram: as aulas de teatro ajudaram  a desinibir as expressões orais,  escrita e corporal dos filhos. Agora, eles têm melhor integração com os colegas e são mais responsáveis.
5. A Sra. Maria de Nazaré – mãe do aluno André Luis Dantas (10 anos) afirmou: as aulas de teatro no NPI provocaram o interesse pelo teatro. As aulas provocaram no meu filho motivação e mexeu com a sensibilidade dele!

6. A Sra. Ana Paula – mãe de Jéssica  Teixeira (9 anos) diz: minha filha procura dedicar- se pra tudo sair perfeito.

7. A Sra. Angela Maria – mãe de Felipe Macedo (10 anos) nos fala: meu filho ampliou o conhecimento cultural e melhorou o aprendizado com relação aos trabalhos com a equipe de colegas.
8. No depoimento do Sr Wanildo – pai das alunas Luana e Nayane Lima (9 e 10 anos, respectivamente) afirmou: as aulas de teatro fizeram minhas filhas mais desembaraçadas

9. A Sra. Heloisa – mãe da aluna Letícia Ohana (9 anos) nos disse: apesar do pai dela ser diretor teatral, ela nunca havia participado de um trabalho em praça pública. Eu achava até que a minha filha não gostava de encenar. Mas quando ela chegou em casa toda empolgada dizendo que ia fazer teatro, nós demos o maior apoio e eu acho que isso está ajudando muito a minha filha.
Considero que esses depoimentos servem como confirmação da importância do fazer teatral na escola, assim como re-significam a função da arte no contexto escolar. Koudela (1992, p. 65) acentua que “a partir da relação do jogo, a aprendizagem não é compartimentada”. Segundo a autora, “o sentido da descoberta visa não apenas à criação de realidade no palco, mas implica a transposição do processo de aprendizagem para a estrutura total do indivíduo”.

2.5.3. Montagem da cena para o Auto do Círio/2002

Em substituição ao andor dos santos, que não comportariam no espaço, elaborei um adereço de mão que simbolizasse a imagem da padroeira dos paraenses. Para isso, envolvi uma vara de madeira de 2 metros de altura, em tecido estampado de florão em forma triangular. Contei, também, com a colaboração do professor Marineu Mendes, da equipe de artes plásticas da escola, para execução da idéia. 

Este elemento plástico incorporado à cena seria conduzido por uma das alunas, representando a “santinha do pau-oco”. Os demais adereços foram conservados na cena, como no caso das promessas e os brinquedos de miriti. Os figurinos foram os mesmos usados na representação junina.

Os alunos, em número de 48, sendo 34 do sexo feminino e 14 do sexo masculino, não tinham noção da quantidade de público presente em referido  evento, visto que todos eles nunca haviam presenciado este cortejo. A expectativa dos sujeitos da pesquisa, portanto, não alcançava a espetacularidade do Auto do Círio. 

Por se encontrarem em fase de transição entre infância e adolescência, aventaram com a possibilidade de cobrir os rostos, para que não fossem reconhecidos de imediato (Figura 21). A solução foi a utilização de máscaras por meio de pinturas. Huizinga (2001, p. 30), aponta para o uso da máscara, dizendo que

Mesmo para o adulto civilizado de hoje, a máscara conserva algo de seu poder misterioso, inclusive quando a ela não está ligada emoção religiosa alguma. A visão de uma figura mascarada, como pura experiência estética,  nos transporta para além da vida cotidiana, para um mundo onde reina algo diferente da claridade do dia: o mundo do selvagem, da criança e do poeta, o mundo do jogo.
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Figura 21 – O uso de máscaras na representação do Auto do Círio/2002

Na execução deste trabalho de pintura nas crianças, contei com a colaboração de algumas mães (Figura 22). Ao final da participação, fomos convidados a integrar o cortejo do Auto do Círio no ano seguinte. 
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Figura 22 – A cooperação dos pais na representação do Auto do Círio/2002

A senhora Heloísa Hoana, mãe de Letícia, pintando o Adriano.

Apesar do pouco interesse da comunidade docente em assistir a participação, a colaboração dos pais e/ou responsáveis e dos alunos foi substancial ao nosso trabalho e nos impulsionou a prosseguir. Após este evento, fui substituída pelo Professor Marineu Mendes, devido à liberação da licença para cursar o mestrado em Salvador. 

O período letivo de 2003, iniciou em março. Entretanto, só retornei às atividades educacionais em abril, quando regressei das aulas do mestrado na Bahia. Logo ao chegar, dei início à elaboração da proposta de trabalho que serviu a esse estudo. Nela estão descritos todos os passos utilizados, seguidos das análises e compõem o capítulo a seguir.

CAPÍTULO III - DA METODOLOGIA DA ENCENAÇÃO À CONSTRUÇÃO DO ESPETÁCULO

Este estudo sobre um objeto de natureza lúdico-pedagógico vai evidenciar, neste momento, a sistematização de minha proposta metodológica que se constitui o foco central da pesquisa sobre jogos dramáticos e manifestações populares regionais como um recurso metodológico para ensino de teatro na escola. 

Este estudo envolveu 41 alunos da 5ª e 6ª séries do ensino fundamental, na faixa etária entre 10 e 13 anos, do Núcleo Pedagógico Integrado, escola de aplicação da Universidade Federal do Pará. 

Nesta amostragem, que se configura do tipo não-probabilística, devido os critérios utilizados por mim não exigirem rigor estatístico, destaco, para o momento, os dois sujeitos apresentados nominalmente no capítulo anterior, no intuito de que eles sejam representativos do universo pesquisado. A partir de agora, recebem, para efeito de estudo comparativo e caracterização a denominação de sujeito A e sujeito B. 

Neste capítulo, abordo todo o processo de construção para a cena, que me possibilitou levar a público este grupo de alunos, para tomar parte do espetáculo de rua Auto do Círio
, como sujeitos da pesquisa. Estes, na grande maioria, já haviam participado desse evento no ano anterior. 

Minha reflexão parte do princípio defendido por Cabral
 para o ensino de teatro na escola, de que faz-se necessário uma nova organização do nosso trabalho didático. Teríamos que levar em consideração a principal função da escola pública: a democratização ao acesso. A gerência do conhecimento também deve ser efetivada a fim de que possamos fazer uma análise com base nos documentos oficiais propostos pelos PCN em Arte e a aproximação discutida por Cabral
 para a área de teatro na escola.

Tomei o cuidado para registrar todo o andamento deste trabalho. Levo em conta desde o período de realização de construção dessa atividade teatral, a qual se iniciou nas reuniões preliminares com pais, direção da escola, coordenação de ensino fundamental, coordenação geral do Auto do Círio, até as oficinas de jogos e construção de cenas com os sujeitos da pesquisa. O tempo gasto para o desenvolvimento desse trabalho foi de 08 de abril a 15 de outubro do ano de 2003. As atividades realizadas especificamente com os sujeitos da pesquisa ocuparam uma carga horária de 06 (seis) horas semanais, perfazendo um total de 96 horas/atividade. 

Para a efetivação da proposta de construção da cena que comporia a terceira estação do Auto do Círio, abri inscrições limitadas a 40 alunos de 5ª e 6ª séries de ensino fundamental do NPI. Entretanto, o número de interessados foi superior. 

Na primeira reunião com os possíveis participantes da pesquisa, após as informações sobre o objetivo da oficina e a exposição da proposta de trabalho que deveríamos cumprir, boa parte dos inscritos foram se auto-eliminando em virtude do número de tarefas a que seriam submetidos no horário em que estavam destinados os ensaios. Totalizaram, com o fim da reunião, 41 sujeitos, sendo 29 do sexo feminino. 

A essas atitudes de desistência, surgiram-me algumas inquietações: será que o fato de parte dos alunos terem desistido de participar do processo teria implicações nas aulas de teatro cotidianas?; será que as aulas de teatro que envolvem estudos mais aprofundados e demanda mais tempo para estudo provocaria uma espécie de desinteresse/afastamento do aluno? Isso só poderíamos descobrir mais tarde.

Nas regras para construção do trabalho, levei em consideração os seguintes critérios:

· a não obrigatoriedade na participação do trabalho, visto que este ano eles estariam colaborando com uma pesquisa, portanto, era preciso que soubessem dos nossos objetivos, bem como seu compromisso para com esse estudo. Sobre isto, Spolin (2000, p. 51) esclarece que

A oficina teatral pode conceder liberdade pessoal e igualdade. Quando um indivíduo de qualquer idade reconhece que está prestando uma real contribuição a um projeto, sem autoritarismo, ele se torna livre para desenvolver seu humanismo e para se relacionar com os que o cercam.

· a autorização dos pais, no sentido de garantir a presença dos alunos às oficinas, palestras e, consequentemente, à apresentação.

· Participação no processo de construção de figurinos e adereços

· O tempo de duração do trabalho que compreenderia os meses de abril a outubro de 2003.

· A disponibilidade de carga horária, já que utilizaríamos as terças e quartas–feiras, de 12:00 às 13:30 h. e os sábados de 8:00 às 11:00h, considerando a acessibilidade aos espaços físicos para a execução das tarefas.

Para a construção da metodologia de trabalho com vistas à participação do Núcleo Pedagógico Integrado da UFPA, no cortejo dramático O Auto do Círio/2003, elaborei estratégias na tentativa de possibilitar aos sujeitos da pesquisa um referencial que fornecesse acréscimos de conhecimentos da área de teatro. 

Foi montado um Cronograma de atividade/tarefas que pudesse alcançar os três pólos propostos pelos Parâmetros Curriculares Nacionais, para a construção do conhecimento em teatro, tomando como base os pressupostos para o teatro na escola defendidos por Cabral (2004) que compreendem: a Contextualização, Recepção e Produção.

Mesmo não existindo uma seqüência rígida para a efetivação desses eixos de construção de conhecimento, procurei fazer uma “separação”. Apesar de tênue, essa separação é necessária na abordagem deste relatório que tem função de mostrar as implicações pedagógicas das ações de ensino de teatro na educação fundamental que se utiliza de manifestações populares regionais através de jogos como recurso metodológico.

3.1. A CONTEXTUALIZAÇÃO

Primeiramente, percebo, por questões diversas, que a possibilidade de acesso aos bens culturais ainda é escassa em nossa região. Em se tratando do caso específico de teatro em Belém, constato que falta-nos preparo para fornecer aos mais jovens das escolas públicas condições e direitos iguais para que possam usufruir a cultura teatral. Vale ressaltar que este preparo diz respeito a uma “alfabetização” nas convenções específicas da área. Faz-se necessário, portanto, uma pedagogia de ensino que associe teoria e prática, conteúdo e forma. É isto o que proponho ao buscar esta sistematização.

A democratização do ensino exige oportunidades e direitos iguais a todos. Ao fazer com que os alunos tomem parte das produções teatrais da escola, tenham acesso a conhecimentos teóricos e históricos, sobre a especificidade do teatro e reflitam sobre esse fazer, não há como isolar o contexto histórico, do produto ou o referencial teórico, de um processo de criação coletiva. Quando, por meio de jogos, utilizo manifestações populares regionais, creio no direcionamento desta perspectiva, considerando que o jogo é acessível a todos. Como acentua Koudela (1992, p.48):

Inicialmente, o próprio jogo tradicional é utilizado como recurso para estabelecer o repertório comum ao grupo e a liberação de ludicidade. Ele propõe o envolvimento e o clima necessário para o jogo teatral, é mobilizador de energia canalizada para um objetivo comum. O jogo tradicional tem a função de condutor -  prepara o campo e introduz o jogo teatral.

Ressalto, neste momento, que meu compromisso não se restringia a um processo isolado, mas sim a um encadeamento que foi se constituindo ao longo da minha vivência como educadora e que agora ligava-se diretamente a um produto. 

Apesar dos parcos recursos disponíveis para a produção de teatro na escola, visando a sistematização de minha prática, centrei-me em esforços voltados para o ensino de conteúdos e conceitos básicos sobre história, teoria do teatro e dramaturgia, não só por meio das oficinas, mas por meio de palestras com profissionais de áreas distintas. 

Paralelamente, somei os trabalhos de elementos teatrais como cenografia, sonoplastia, figurinos e adereços e a amostragem de possibilidade de profissionalização existente nestas áreas. 

As palestras, por sua vez, foram direcionadas à ampliação de conhecimentos específicos da área de teatro e envolveram também áreas afins, como a literatura. Estas palestras, aconteceram em um intervalo de tempo de 15 dias, de uma para outra, no horário de 12:00 às 14:00 horas, no auditório da biblioteca da escola. 

Para tanto, convidei os Professores Miguel Santa Brígida e Maria Lúcia Santana
 e o escritor paraense Benedicto Monteiro para contribuírem com suas especificidades. Mesmo sendo abertas ao público, apenas três professores do NPI estiveram presentes em uma das palestras. Os pais dos alunos quando não podiam comparecer, justificavam-se.

A ordem de apresentação desses profissionais estava ligada à disponibilidade dos mesmos. A primeira palestra agendada foi direcionada à área de literatura, mais especificamente aos acontecimentos ligados ao tema: Autos, com intenção de reforçar e ampliar os conteúdos conceituais dos sujeitos, mas também servir como base para as demais palestras.

A professora Maria Lúcia Santana interessou-se pelo assunto ainda no ano anterior, quando da apresentação do grupo na terceira estação
 do Auto do Círio. 

Em vista disso, referida professora propôs-se a colaborar na ampliação de conhecimentos acerca de literatura. Seu apoio foi fundamental quanto às questões semânticas e conceitos ainda pouco explorados no que concerne a poemas e autos, bem como os contextos históricos e sua relação com a contemporaneidade. Com  isso, a  professora reforçou importância da aprendizagem no teatro. 

A atitude dos sujeitos, em princípio, parecia ser de passividade. Entretanto, esta impressão inicial foi quebrada, quando a professora Lúcia começou a traçar paralelos entre o Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna (obra que foi bastante divulgada através da televisão e do cinema) com a obra de Gil Vicente, A barca do Inferno, fazendo-os perceber a relação existente entre ambas e buscando ligação ao trabalho que havíamos desenvolvido na escola com as procissões, no ano anterior. 

A partir desse momento, os alunos começaram a intervir timidamente, mas mesmo assim conseguiram perceber características semelhantes entre suas representações e as características apresentadas nas obras citadas pela professora. A seguir, a professora Maria Lúcia referiu-se às obras de Benedicto Monteiro, destacando o poema que serviria de texto para nossa encenação. De posse desse texto, teceu comentários sobre  elementos que compõem a procissão religiosa do Círio de Nossa Senhora de Nazaré e a descrição feita por Monteiro no poema em questão. 

O momento seguinte foi a apresentação do diretor do espetáculo, o professor Miguel Santa Brígida (Fig. 23). Sua palestra sobre o Auto do Círio serviu também para fortalecer a crença no teatro não apenas como disciplina, mas como atividade profissional, que requer conhecimentos teóricos e práticos. Este reforço, não se deu apenas ao nível dos alunos, como também, reforçou nos pais a seriedade de uma disciplina com tantos estereótipos, como é o caso do teatro. 

Após a palestra do Professor Miguel, os participantes direcionaram suas perguntas acerca do espetáculo, particularidades do teatro e questões pessoais. Os alunos se manifestaram com as seguintes indagações:

Eduardo – 12 anos - O que o levou a fazer tal escolha profissional?;

Letícia – 11 anos - Era isso mesmo que você queria ser?; 

Francine –11  anos -  Que outras coisas você faz além de teatro?; 

André  Luis – 12 anos - O que você faz quando dá um ‘branco’ em cena?; 

Samhanta – 12  anos -  A televisão vai transmitir o auto do círio? 

Nicole – 12 anos - Você já sabe como é que vai encerrar o espetáculo?; 

Gabriela – 12 anos - Você já escreveu para teatro?

Pode-se notar que entre os questionamentos feitos da palestra anterior para essa, as questões começam a se direcionar para características do fazer teatral e seus possíveis desdobramentos. 
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Figura 23 – O prof. Miguel Santa Brígida com alunos após a palestra.

A última palestra agendada foi com o professor e escritor Benedicto Monteiro, que falou de sua obra Discurso sobre a corda. Autor de mais de 30 livros, dentre eles, O Carro dos Milagres, obra muito difundida nos meios acadêmicos e nos vestibulares do Estado do Pará, conhecido, portanto, por um grande número de paraenses. 

O mais difícil para nós, professora, pais e sujeitos, foi acreditar que pudéssemos levar à escola um escritor do porte de Benedicto Monteiro. Mesmo com a saúde debilitada, aos 80 anos,  recitou seu poema Discurso sobre a Corda, sob os olhares atentos e ouvidos aguçados dos alunos. Conversou, respondeu aos muitos questionamentos, dentre os quais, destacamos:
· Amanda Monteiro - Alguma vez o senhor já acompanhou o Círio na corda?;

· Bruno Almeida - Quando você era adolescente, você já queria ser escritor?

· Felipe Martins - Seus pais diziam que você deveria seguir outra profissão, ou apoiavam o que você queria ser?; 

· Gabriela Feitosa - Todos os seus livros são baseados na Amazônia, nas coisas que nós temos aqui. Com que propósito você faz isso? Você quer resgatar a cultura?;

· Diego Lisboa - Você é católico?

· Denisson Silva - Você já pensou em escrever uma coisa baseada fora da Amazônia?;

· Uriel Pinho - Algumas pessoas, de outros Estados e países, ficam encantados com a cultura do Pará .Você acha que isso ajuda no desenvolvimento da região?; 

· Nicole Pinho - Nos seus livros você se baseou em alguém? 

Na elaboração de seus questionamentos para com o escritor, já se evidenciam preocupações com questões ambientais e políticas de desenvolvimento regional. Além desses, foram seguidos outros relacionados ao significado de palavras pouco usuais.  

Ao final, o escritor também explanou sobre que dificuldades encontravam em sua obra. As respostas se direcionaram às palavras difíceis colocadas no poema. Em seguida o professor Benedicto Monteiro deu autógrafos (Fig. 24) e reiterou a importância e necessidade do fazer teatral na escola, como construção de conhecimentos e como elemento propagador da cultura. 

Como marco na literatura do Pará, a obra de Benedito Monteiro forneceu ao grupo conhecimentos acerca do linguajar do povo paraense e o contato com palavras pouco exploradas no dia-a-dia da escola, bem como inúmeras possibilidades de jogo. 
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Figura 24 – O escritor Benedicto Monteiro no momento de autógrafos.

Na análise do poema Discurso sobre a corda, em presença do escritor, foram identificados personagens que compõem a manifestação espetacular do Círio, que a princípio lhes pareceram estranhos e que a partir deste momento, tomavam o sentido pensado pelo autor. Como no caso dos versos abaixo em que o sentido metafórico utilizado pelo escritor havia sido considerado por alguns no sentido literal da palavra como no caso da palavra massa, no trecho a seguir: 

Sente-se que a corda 

não é apenas aquela que redobra o arco

a corda é a própria massa[...] 

em corpo e alma, 

andando, forcejando, 

brigando, sofrendo, suando[...]

suor de gente se pegando

de gente se abraçando

se amassando 

se rejeitando[...]

mil murmúrios lacinantes

e até pornofonias gritadas e balbuciadas[...]

o estudo do poema de Monteiro favoreceu, sobremaneira, o entendimento de questões regionais, bem como fez refletir sobre posicionamentos, atitudes e valores.

A conversa com esses profissionais levou-me a reflexões acerca da necessidade desses contatos por parte do educando no ensino de teatro na escola, no sentido de estimular o fazer teatral, com possibilidades de ampliação do conhecimento da área em questão, por meio de um bate-papo. 

Em suas reflexões acerca desse assunto, Cabral
 esclarece que esse tipo de estratégia alternativa pode possibilitar aos alunos uma alfabetização teatral mesmo que esta seja mínima.

A função da escola é, dentre outros, inserir conteúdos básicos à formação de cidadãos, respeitando diversidades regionais. Este estudo, direcionou-se, às questões ligadas à cultura local para alicerçar esta contextualização, a fim de que pudéssemos ampliar o número de pessoas a fazer frente às discriminações baseadas em diferenças culturais, na busca de uma noção de identificação. Loureiro (1995, p. 33) que se utiliza do termo identidade, expressa em suas reflexões que esta se compõe de

auto-reconhecimento, auto estima, consciência do próprio valor, conjugados à consciência da própria inserção no conjunto da sociedade nacional e, mais amplamente, na sociedade dos homens. A sociedade amazônica tendo consciência de si mesma, reconhecendo-se com relação inter-humana, inter-social e ao mesmo tempo, com a natureza e a história.

Esta construção de uma noção de identificação é parte fundamental dos objetivos propostos nas aulas de teatro na escola. 
Outras contribuições relacionadas às especificidades de teatro, também foram sendo inseridas ao longo do processo, à medida em que eram necessárias, tais como: marcação de cena e impostação de voz.  

Como o espetáculo acontece na rua, com um número muito grande de público, seria necessária a instalação de equipamentos de som, para que o texto fosse audível, principalmente em se tratando de trabalho com jovens pré-adolescentes. Como este fator ainda não estava resolvido, a solução foi trabalhar o texto em pequenos grupos de dois, três e até quatro alunos, do tipo jogral. Esta solução também favoreceria a confiança e asseguraria para que o texto se tornasse o mais audível possível à compreensão do público. 

3.2. A PRODUÇÃO
Este eixo de construção de conhecimento, proposto pelos PCN, foi  desvirtuado por muitos de nós, arte-educadores, durante longo tempo, devido à influência de tendências educacionais mal interpretadas, que faziam privilegiar apenas o processo. Com isso, deixávamos de nos preocupar com o produto final. 

Quando se oportuniza aos alunos o contato com jogos que impulsionam a improvisação e momentos de interpretação, estes tendem a um produto. Essa possibilidade não lhes pode ser negada, pois é um direito que deve ser propiciado a todos. Como aponta Spolin (2000, p.250); 

A criança pode dar uma contribuição honesta e verdadeira ao teatro se lhe for permitida a liberdade pessoal para experenciar. Ela compreenderá e aceitará sua responsabilidade para com a comunicação teatral: em se envolvendo, ela desenvolverá relacionamentos, criará a realidade e aprenderá a improvisar e desenvolver cenas válidas teatralmente, como fazem os adultos.

A produção, nesse sentido, está alicerçada no processo de construção e ambos estão intrinsecamente ligados. A produção consiste em oportunizar ao aluno condições básicas para que este possa expressar suas idéias, utilizando-se das formas dramáticas, como também usufruir da representação, que é a parte final, tão esperada pelo aluno e considerada por ele a mais importante. 

Para o aluno, o processo só existe se houver produto - a apresentação. Seja em sala, numa área da escola ou em um palco, não importa. Penso que pode estar justamente neste ponto uma diferença entre suas intenções e as de um ator, visto que o que o aluno quer é representar e o jogo lhe satisfaz em grande parte do processo, porque ele o faz em presença do outro, a quem ele atribui, naturalmente, a condição de platéia.

Para Spolin (2000, p.11), esta relação palco/platéia tem que ser experenciada muito antes do ensaio final, visto que “o papel da platéia deve se tornar uma parte concreta do treinamento teatral”. A autora acrescenta que: 

Quando a platéia é entendida como sendo uma parte orgânica da experiência teatral, o aluno ator ganha um sentido de responsabilidade para com ela que não tem nenhuma tensão nervosa. A Quarta parede desaparece,  e o observador solitário torna-se parte do jogo,  parte da experiência, e é bem sucedido!

As fases que foram utilizadas nesse produto, estão interrelacionadas, mas para efeito de estudos foram divididas em:

a) idéia inicial- o que fazer? e o por que fazer?

b) viabilidade de execução da proposta;

c) sondagem de necessidades específicas dos conteúdos teóricos/históricos; 

d) proposta de atividades a serem cumpridas;

e) pesquisa de material necessário à construção da cena;

f) processos de experimentação de jogos;

g) definição de papéis;

h) elaboração e construção de figurinos e adereços;

i) uso do espaço e a delimitação do tempo;

j) relação palco/platéia

No decorrer das oficinas de construção de cenas propusemos um questionário aos alunos, com perguntas direcionadas a:

a) hábitos e costumes do povo paraense;

b) conhecimentos sobre crendices regionais;

c) momento em que estas lhes foram apresentadas;

d) qual a importância de se estudar esses conteúdos na escola;

e) essas crenças e hábitos lhes causam vergonha ou orgulho e o por quê;

f) como eles vêem esses conteúdos nas aulas de teatro.

No quadro demonstrativo I podemos perceber mais claramente as respostas dos sujeitos A e B.
QUADRO DEMONSTRATIVO I

SUJEITO
QUESTÃO 1
QUESTÃO 2
QUESTÃO 3
QUESTÃO 4
QUESTÃO 5
QUESTÃO 6

       A
Misturou costumes com manifestação
Lendas e superstições
Estudos regionais e história
É bom
Orgulha-se do Círio
Aprende mais

       B
Resposta mais elaborada
Lendas e religião 
Estudos regionais e geografia
Ampliar o conhecimento
Orgulha-se do alimento, lendas e religiões
Para saber representar

a região

Nesse sentido, pode-se observar nesse quadro demonstrativo que apesar de o sujeito A ter mais idade que o sujeito B, aquele ainda está confuso e expressa-se com dificuldade, dada às condições em que vive, que foram citadas no início do capítulo anterior.

Estas colocações fazem com que se possa refletir acerca do fazer teatral na escola. Barbosa (1991, p.32) assegura que “só um fazer consciente e informado torna possível a aprendizagem em arte”. A mesma autora explica que

Através das artes é possível desenvolver a percepção e a imaginação, apreender a realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade crítica, permitindo analisar a realidade percebida e desenvolver a criatividade de maneira a mudar a realidade que foi analisada. [a arte] supera o estado de despersonalização, inserindo o indivíduo no lugar ao qual pertence. ( BARBOSA, 1998, p. 16)

3.3.JOGOS PARA CONSTRUÇÃO DE CENAS

Para que o resultado alcançasse uma qualidade que satisfizesse ambas as partes, era necessário: explorar diversas possibilidades de jogo; desenvolver o espírito de solidariedade; aprimorar conhecimentos acerca da cultura local; absorver a ludicidade inerente à faixa etária para a construção da cena.

Como o tempo estava a meu favor, foi possível elaborar com mais detalhes os jogos que sustentariam nosso processo de criação. Já que o poema fora explicitado em minúcias pela professora Lúcia Santana e pelo escritor Benedicto Monteiro, comecei a dissecar um dos símbolos da procissão do Círio e que se tornou o foco do jogo no processo de criação da cena que ocuparia a terceira estação do Auto do Círio: a corda, nos seus múltiplos sentidos, desde a representação desse objeto por meio das percepções, aos fatos noticiados em revistas, jornais e Internet.  

Para tanto, recorri à coleta de dados dos anos anteriores, realizada com os alunos de 5ª série, já que alguns sujeitos envolvidos haviam passado por esse processo. Na re-leitura desses instrumentos, surgiu a necessidade de se repetir alguns jogos bastante conhecidos nas atividades de teatro como o cabo de guerra; com e sem o objeto; o jogo de obstáculos, que consiste no uso de movimentos corporais para a travessia do jogador de um espaço para o outro, sem que seu corpo toque no elemento que está sendo utilizado para lhe criar dificuldades. Para este jogo, foram preparados espaços de labirintos, uma vez com barbante, outra, com objetos variados do tipo: cadeiras, latas, galhos secos, entre outros. 

O outro jogo, considerado “velho” pelo grupo, foi a viagem, que tem como proposta, ampliar a capacidade de aceitação dos jogadores. Cinco ou mais indivíduos, dispostos em vários círculos fechados por uma corda, tem que buscar formas de ampliar sua tripulação, considerando características de seus tripulantes, do tipo: tamanho do pé, tipo de cabelos, sexo, peso etc.

No jogo do transforme esse objeto, pôde-se perceber o grau de dificuldade de um aluno, logo no início das atividades, quanto ao uso da imaginação. Este, ao receber o objeto, no caso ausente, sempre perguntava: o que é isso?, eu não estou vendo isso?

Quando se oferecia o objeto no jogo, ele questionava dizendo: isso é só uma garrafa, nada mais. Alguns colegas queriam, em princípio, eliminá-lo, outros mais complacentes, o estimularam a prosseguir e perceber o “espírito” do jogo, se este se concentrasse. Este exemplo mostra a solidariedade do grupo. O trabalho solidário constitui-se num dos objetivos educacionais.

A respeito disso, Spolin (2000, p. 5) acrescenta que: “O objetivo no qual o jogador deve constantemente concentrar e para o qual toda ação deve ser dirigida provoca espontaneidade”. 

Com a aceitação do grupo e o esforço próprio, foi possível a permanência deste jogador na oficina. Acredito, nesse sentido, que a dificuldade de envolvimento era decorrente também da idade do sujeito que, por motivos de retenção escolar, era superior aos demais, ou seja, aos 14 anos ainda cursava a 5ª série do ensino fundamental. 

Com relação ao jogo dramático na escola, Pereira (1994, p.32) esclarece que

Quando se defende o jogo dramático na educação, não se visa a formação de um artista, mas o desenvolvimento e o desabrochar de um ser dinâmico capaz de responder aos questionamentos de um meio ambiente dominado pela tecnologia e as mídias. (tradução nossa)

A possibilidade de jogar “velhos jogos”, provocou-lhes a sensação de prazer diferenciada. Era como se tivessem encontrado um velho amigo. Esta experimentação ocupou dois dias de oficina. 

Outro momento, foi a descoberta de novos jogos com o objeto corda, iniciando-se com a pesquisa de brincadeiras populares como: as variações do jogo pular corda, cantado, fazendo gestos, passeando, o entrar e sair com a corda em movimento e o fogo, foguinho e fogão (variações de aceleração do movimento com o objeto).

A troca do conhecimento de brincadeiras entre pesquisador e sujeitos provocou reflexões por parte de ambos. Dos alunos, por perceberem que o educador, além de conhecer seus jogos, trazia-lhes outras possibilidades. Do educador, por confirmar a hipótese de que cerca de 70% dos sujeitos, em maior proporção, os do sexo masculino, desconheciam algumas dessas variações (o jogo de passeio na corda, entrar e sair com a corda em movimento). 
Foram tantas as possibilidades de jogo com o objeto (ora presente, ora ausente) que o horário das oficinas prolongou-se para além do tempo previsto.  
Como a área externa da escola compreende um grande espaço físico composto de árvores frondosas, foi possível ao grupo trabalhar o espaço como elemento orgânico da escrita cênica. 

Cada árvore provocava possibilidades fantásticas com o corpo, em princípio sem o objeto corda, na tentativa de elaboração de personagem (no caso anjos) que comporiam a cena no Auto do Círio. A isso, Spolin (2000, p.229) justifica que 

O personagem é intrínseco a tudo o que fazemos no palco. Desde a primeira aula de atuação aparece constantemente em nosso trabalho. O personagem só pode crescer a partir do relacionamento pessoal com o conjunto da vida cênica. Se o ator deve realmente fazer seu papel, o personagem não pode ser dado como um exercício intelectual.

Os jogos inicialmente propostos foram realizados em pequenos grupos, mas, logo depois, com a liberdade de expressão garantida, todos propuseram jogos individualmente, quebrando, eles próprios suas limitações e eliminando seus medos. 

O sentido de coletividade se construía paulatinamente. As  palavras certo e errado foram suprimidas em função das colaborações ora por parte de um jogador, ora por parte de outro e sempre de forma alegre (Figura 25). O reforço de Spolin (2000, p.08) surge na seguinte afirmação:

a verdadeira liberdade pessoal e auto-expressão só podem florescer numa atmosfera onde as atitudes permitam igualdade entre o aluno e o professor, e as dependências do aluno pelo professor e do professor pelo aluno sejam eliminadas.  

Nos jogos de aquecimento, pude perceber o senso de coletividade, que foi uma das medidas tomada para eliminar os “grupinhos”. Como os processos transcorriam em área externa, sempre estávamos rodeados de espectadores. Com isso, o grupo ia adquirindo confiança e ampliava a concentração, buscando o equilíbrio necessário à atividade, não mais se importava com os ruídos e gracejos, que pouco a pouco foram dirimindo. Ao final, era comum se ouvir do espectador pedidos de silêncio para que pudessem apreciar  a atividade. A seriedade já era fato também no espectador. 

No jogo com o objeto, as dificuldades não pareceram menores. Uma delas foi sanada, ao ser proposto um jogo em que se utilizaria uma corda e nela pudesse  construir o personagem que comporia a cena no cortejo do Auto do Círio. Para tanto, ter-se-ia que administrar os medos. 

Assim sendo, propus, então, um jogo com as cordas atadas às árvores, na hipótese de que esta atividade não seria executada por todos. Entretanto, observei que a possibilidade de subir nas árvores sendo puxados pelo grupo foi aceito até mesmo pelos mais cautelosos, visto que isto lhes proporcionava prazer (Figura 26).
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Figura 25 – Nicole e Gabriela no prazer do jogo.

Neste jogo, depois de passado os momentos de brincadeira, foram  construídos gestuais que comporiam algumas cenas do espetáculo. 
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Figura 26– jogo com a corda na construção de personagens.

3.4. A RECEPÇÃO 

O terceiro eixo de construção do conhecimento em teatro a ser perseguido é, talvez, o mais difícil de ser descrito e analisado. Apreciar e avaliar um produto, estando inserido nele, podem conduzir a uma análise falaciosa ou pouco consistente, tanto por parte do pesquisador, quanto por parte dos sujeitos. É preciso, portanto, tomar um certo distanciamento. Mesmo assim, questões ideológicas e crenças estarão subjacentes. No caso dos sujeitos, esses cuidados necessitaram de um direcionamento, quanto à condução de questões. 

Por conta das dificuldades de acesso a espetáculos, procurei usar de outra estratégia para lhes propiciar condição de apreciação. Expus em exibição a filmagem do espetáculo do ano de 2002 de referido evento, para que pudéssemos  refletir sobre esse fazer e toda estrutura que pudesse estar permeando agora esse produto final em busca de uma reestruturação individual e grupal. Essa apreciação da própria ação serviu de análise e avaliação de sua postura enquanto jogador. As sensações e sentimentos, transcorreram paralelamente ao processo de construção. 

Nos intervalos ou em momentos como os citados anteriormente, sempre surgia, por parte dos sujeitos, expectativas com relação ao espetáculo, a receptividade da platéia e os medos decorrentes de um possível esquecimento. Esses posicionamentos dos alunos que já haviam experenciado este tipo de atividade, colaboraram e incentivavam os mais jovens e ampliavam o relacionamento do grupo. Sobre isto, Spolin (2000, p.09) afirma que

Para o aluno que está iniciando a experiência teatral, trabalhar com um grupo dá segurança, por um lado e por outro representa uma ameaça. [...] No entanto, quando atua com o grupo, experenciando coisas junto, o aluno ator se integra e se descobre dentro da atividade. Tanto as diferenças como as similaridades dentro do grupo são aceitas. Um grupo nunca deveria ser usado para induzir conformidades, mas, como num jogo, deveria ser o elemento propulsor da ação.

3.5. PREPARAÇÃO DOS JOGADORES PARA A CENA

Minha perspectiva se direcionava à ampliação do entendimento gradual do teatro, por parte dos sujeitos, com vistas a lhes permitir a leitura das convenções e manipulação de formas teatrais quando partícipes das produções escolares. O objetivo geral proposto para as oficinas estava direcionado ao processo de construção cênica com vistas ao espetáculo.
Durante esse período, depois dos jogos de aquecimento, propus novamente a apreciação do vídeo sobre a participação do grupo no Auto do Círio no ano de 2002. Desta vez, para que cada sujeito fizesse sua auto-análise, detectando problemas de impostação de voz, avaliando sua postura em cena, questões relacionadas ao espaço físico, fazendo relação com suas atitudes no momento presente. 

O detalhe a que mais se prenderam foi a utilização das máscaras. Estas, que haviam sido postas no sentido de disfarce para esconder a identidade, foram, no mesmo instante, eliminadas pelo grupo, por se considerarem seguros em cena e terem suprimido seus receios iniciais. 

Após esses processos, iniciei a reconstrução de falas e expressões corporais. A partir daí, prendiam-se aos detalhes de cada gesto seu e do outro. Os alunos de 5ª série sentiam-se menos seguros e, por isso, buscavam sempre ouvir as opiniões dos mais “experientes”. Muitos deles, chegaram a construir seu gestual em casa, com a opinião da família, provocando com isso, acredito eu, uma expansão do processo de criação, agora não mais restrito às salas de aula.

3.6. A CONSTRUÇÃO DE PERSONAGENS 

A idéia de anjo instaurada, até então, nas procissões do Círio de Nazaré, sofreu várias modificações, no tocante à indumentária e postura corporal. Para que

 todos pudessem participar, o figurino foi pensado em material simples e acessível como: saca de algodão, para os bermudões; garrafas plásticas de refrigerante para as asas; cordas de sisal para os suspensórios e auréola; e bonés. 

Os bonés e as asas foram construídos no grupo, apenas as bermudas, foram confeccionados pelas mães e/ou avós dos participantes da pesquisa. Para que essa idéia fosse posta em prática, procurando uma uniformidade, contamos com a colaboração dos desenhos de Guilherme Repilla, figurinista e cenógrafo do cortejo Auto do Círio.

Os alunos, em duplas, iniciaram o processo de construção de figurinos e adereços. Nesse momento, a expectativa dos sujeitos girava em torno  da possibilidade de movimentos que esse tipo de adereço proporcionaria no palco e fora dele (Figura 27). 
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Figura 27– Luana e Eduardo na construção de adereços 

Como nem todos estavam dispostos a falar em público sem razões maiores, foram criados personagens de anjos/arautos. (Figura 28)
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Figura 28 –  As alunas, Yngrid, Jéssica, Francine, Walciane e Yasmin como personagens de anjos arautos.

Cinco sujeitos do sexo feminino se propuseram ao papel. Esses personagens, com suas trombetas, anunciavam três momentos distintos:

· A entrada, sob a  música sapatinho branco e seriam ao mesmo tempo

 porta-vozes do grupo para dar início a terceira estação 
· no segundo momento, para anunciar a entrada dos demais;

· e o terceiro momento, para encerrar a cena.

Tudo isso em tom jocoso, utilizando-se de caricaturas e peripécias. 

Os demais, seriam os anjos que anunciariam e denunciariam situações impostas no poema. As falas foram distribuídas por eles próprios. Cada um teve a oportunidade de escolher sua fala.

3.7. A CENA NO CORTEJO

No ano de 2003, participei do processo desde a primeira reunião, às entrevistas com imprensa e o ensaio geral. Por isso, também, o tema de atuação definiu-se logo na terceira reunião, com toda a equipe de elaboração do espetáculo Auto do Círio. 

Sugerimos, a equipe e eu, como título – “(A)corda: desde os tempos de criança”, por acreditarmos que esta idéia, se liga a três pontos: O primeiro, refere-se ao símbolo de fé que o objeto corda adquire quando posto na procissão do Círio de Nazaré; o segundo e o terceiro pontos, se interceptam no verbo, que ao mesmo tempo que tem o sentido de amanhecer, está ligado à construção desta tradição no seio da família paraense. 

A direção do espetáculo solicitou ao grupo sua participação no ensaio geral e propôs que este ano, fizéssemos parte do percurso, do início ao fim. Como no acordo feito entre pais, professores e alunos já constavam ensaios noturnos, não houve dificuldades. Isso deu possibilidades de re-trabalhar o espaço cênico com o maior número de sujeitos presentes ao ensaio.

A princípio, havia pensado em usar o espaço de forma não convencional, devido ao objeto/símbolo - corda e da caracterização dos personagens. A idéia era transformar o palco em espaço celestial. Este caráter metafórico, se daria por conta da distribuição dos personagens no espaço aéreo, suspensos por cordas, pendurados às mangueiras. Entretanto, por motivos de segurança, em virtude do estado de condenação dos vegetais que sustentariam literalmente a proposta, o espaço foi utilizado de forma tradicional. (Figura 29)

Precisou-se, para isso, apenas fechar a noção de espaço no percurso, assim como a distribuição nele, pois durante o cortejo, este é invadido pelo público que é partícipe da cena. Deveria, portanto, tomar algumas precauções acerca da demarcação e domínio desse espaço em dois momentos críticos: o primeiro, à saída do auto até a primeira estação e o segundo, que se daria após nossa apresentação, momento este, em que o público duplica.

A solução para acompanhar o trajeto desde a saída do cortejo, sem nos perdermos de vista e correr riscos tais como: diluir-se na multidão e quebrar a organização do cortejo por conta da invasão do público, foi a utilização do objeto corda, simbolizando vasos sanguíneos atados a um ponto comum que conduziriam a energia que alimenta ora o educador, ora o educando, numa relação simbiótica. O material utilizado foi barbante de algodão. (Figura 30) 
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Figura 29 – A cena no palco.
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Figura 30 – Professora Gerhardt e alunos na preparação para o cortejo.

O significado proposto provocou múltiplas interpretações. Dentre elas, destaco: que meu personagem seria ao mesmo tempo domador e gladiador; e os sujeitos estariam no papel de anjos e feras. Enquanto o cortejo executava sua primeira estação, nos dirigimos, em corrente humana, para o local da nossa apresentação, a terceira estação. Como o tempo entre uma estação e outra dura cerca de trinta minutos aproximadamente, aguardamos o desenrolar das cenas que nos precediam, fazendo nosso intervalo para o lanche
.

Após a apresentação, por volta de 21:30 horas, a estratégia tomada para que o grupo não se diluísse, foi utilizar a corda que fora usada nos jogos, dando sentido de maresia, atravessada, tomando a avenida de um lado a outro, afim de que pudéssemos esperar a apoteose.

O momento final do cortejo, envolve a todos os participantes do Auto, de grande emoção. Misturam-se sentimentos de fé, religiosidade e profanação, posto que é, ao mesmo tempo, o ápice do espetáculo e o fim. Fim da experiência de se ter vivenciado, durante muitos dias, uma multiplicidade dentro de uma mesma cultura, com pessoas que só de ano a ano se reencontram. Para os alunos do NPI, não foi diferente.

Para o desfecho da cena no Auto do Círio, pensei em adicionar à singeleza e magnitude do gesto de assunção da imagem aos céus, a elevação de pombas, simultaneamente. A dificuldade foi encontrar as aves, visto que seu preço no mercado sobe demasiadamente. Entretanto, os pais não mediram esforços para este intento, favorecendo mais uma vez o trabalho do educador e fortalecendo a relação entre professor, escola e família. 

3.8. A AVALIAÇÃO APÓS O PRODUTO FINAL

O Auto do Círio, espetáculo que mescla múltiplas linguagens, iniciado em 1993, tornou-se uma proposta multidisciplinar que envolve cerca de cinco mil pessoas. Surgiu da mente do diretor teatral, o carioca Amir Hadad e hoje toma proporções gigantescas e envolve muitos segmentos, tanto público quanto privado. No momento em que ele incorpora um segmento como o Núcleo Pedagógico Integrado, escola de aplicação da Universidade Federal do Pará, uma instituição pública, ele proporciona a possibilidade do fazer teatral para além dos muros escolares. 

Nesse cortejo dramático que reúne, simultaneamente, elementos de procissão e carnaval e onde há espaço para as manifestações espetaculares, minha intenção, ao utilizar manifestações populares regionais através de jogos dramáticos como um recurso metodológico para ensino de teatro na escola, não é formar adolescentes/atores, mas que, a partir de novas experiências, estes possam resignificar alguns conceitos que por alguma razão lhes foram suprimidos, durante parte de sua formação, na intenção de ampliar sua possibilidade de entendimento da linguagem teatral.

Passados alguns meses do espetáculo, voltei a me encontrar com esses alunos e solicitei a eles que fizessem uma avaliação sobre o trabalho. As questões tomaram como base as sugestões de Beatriz Cabral (2004) e constaram de apenas quatro quesitos, a saber:

1. Quais as coisas que  você mais gostou deste trabalho ?

2. O que você considerou como piores momentos ?

3. Que imagens você guarda na memória ? 

4. Isso lhe serviu para alguma coisa?

Com relação a essas questões, percebi entre os sujeitos da amostra, as seguintes respostas:

QUADRO COMPARATIVO

Sujeito
Questão 1
Questão 2
Questão 3
Questão 4

A
Sua percepção  interação e união com o grupo foi ampliada e já consegue perceber a importância de um trabalho em grupo, na relação ator e público.
Considera como dificuldades o lugar e horário  da apresentação de crianças
Considera o processo (ensaios) e a platéia como muito importantes
Aprendeu mais sobre a cultura regional e a representar  para uma platéia.

B
Teve prazer em representar
Considera que o nervosismo ainda é o pior momento.
Guarda na memória todas as suas representações teatrais. 
Considera a apresentação em público uma coisa séria

E não uma brincadeira. 

Na análise dessas questões, pude perceber que:
No depoimento de A, em relação a questão 1, percebe-se que esse sujeito evidencia e dá importância ao trabalho coletivo. Isso vem ao encontro dos objetivos tanto educacionais quanto teatrais pois como esclarecem os PCN (BRASIL,1998, p.90), um dos objetivos gerais do teatro  é; “estabelecer relação de respeito, compromisso e reciprocidade com o próprio trabalho e com o trabalho de colegas na atividade teatral na escola” 

Nessa mesma questão o sujeito B leva em consideração o prazer da representação, prazer este, que veio sendo construído no processo dos jogos. Huizinga (2001, p. 5) enfatiza que “ é nessa intensidade, nessa fascinação, nessa capacidade de excitar que reside a própria essência  e a característica primordial do jogo.” 

O teatro pode surgir de brincadeiras e de jogos, mas adquire um caráter de seriedade quando existe um planejamento prévio. Tanto que na questão 2, ambos os sujeitos perceberam a responsabilidade da atividade teatral, principalmente quando esta visa um produto final. No construir e representar que envolvem o processo de Produção, um dos eixos norteadores do fazer teatral na escola, pode-se perceber claramente a importância dos jogos, das improvisações e das interpretações. 

Na questão 3, o sujeito A enfatiza a importância do processo e a platéia. Do meu ponto vista, todo processo de atividade teatral teria que ser prazeroso, para deixar lembranças agradáveis na memória. O aluno pode até não se tornar ator, cenógrafo, figurinista, ou seguir carreira teatral, mas ter experiências e atitudes positivas em relação ao teatro. Na acepção de Huizinga (2001, p.25);

 Existem entre a festa e o jogo, naturalmente, as mais estreitas relações. Ambos implicam uma eliminação da vida cotidiana. Em ambos predominam a alegria, embora não necessariamente, pois também a festa pode ser séria. Ambos são limitados no tempo e no espaço. Em ambos encontramos uma combinação de regras estritas com a mais autêntica liberdade.

Na resposta da questão 4, existem fortes indicativos de resposta a uma das  perguntas que nortearam o presente estudo. O sujeito A, ao responder que aprendeu mais  a respeito da cultura regional, tanto quanto a cultura teatral, deixa evidências sobre a importância da utilização de manifestações populares regionais, através de jogos dramáticos/teatrais, como recurso metodológico para se atingir tanto os objetivos educacionais quanto os objetivos específicos do teatro. 

Spolin
, ao tratar sobre o processo de construção através de ensaios acrescenta que, se essa preparação for feita adequadamente, estes momentos serão prazerosos a todos. 

Os parâmetros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997, p.43), acrescentam que;

É função da escola instrumentar os alunos na compreensão que podem ter dessas questões, em cada nível de desenvolvimento, para que sua produção artística ganhe sentido e possa se enriquecer também pela reflexão sobre a arte como objeto de conhecimento.

Já que a escola não dá conta de ensinar todos os conteúdos de arte, ela deve propiciar situações de aprendizagem, que possibilitem ao aluno, base suficiente para provocar-lhe a necessidade de seguir adiante.

Nesse sentido, percebo que o sujeito A, que a princípio oferecia resistência aos processos imaginativos, assim também como sofreu a rejeição por parte do grupo quando da sua dificuldade nas atividades/tarefas no início da oficina, agora expressa claramente sua evolução, conseguindo superar suas próprias limitações. Do mesmo modo, constato que houve um acréscimo em seus conteúdos conceituais.

Em se tratando de teatro-educação ou teatro na escola, acredito que outros fatores também contribuíram para esse avanço. um deles, diz respeito às condições físicas da escola; outro, às questões administrativas, os quais tornaram viáveis as  atividades ali exercidas; e um fator que vem reforçar a importância de um trabalho integrado: a aceitação e a presença da família nas atividades de teatro na escola. 

Os Parâmetros Curriculares Nacionais, ressaltam que 

o estudo, análise e a apreciação da arte podem contribuir tanto para o processo pessoal de criação dos alunos como também para sua experiência estética e conhecimento do significado que ela desempenha nas culturas humanas (BRASIL, 1997, p. 49).

No capítulo I, mostramos a importância da participação dos pais nas atividades teatrais que envolveram seus filhos. Essa participação tornou mais próxima a escola das famílias e vice-versa. Essa experiência foi repetida e ampliada ao longo de nossa trajetória.

Acredito que quando os pais autorizam a participação de seus filhos nas atividades teatrais propostas na escola, eles estão dando crédito e importância ao ensino de teatro.

Duarte Jr. (2000, p.61), discute a questão da educação e diz que

Quando a educação se fundamenta na realidade existencial dos educandos, a aprendizagem significativa tem maior possibilidade de ocorrência. Em contato com os sentidos em circulação, a capacidade crítica para compreendê-los e selecioná-los é o fator central para que a aprendizagem ocorra. E nisto reside a capacidade criadora: construir, a partir do existente, um sentido que norteie nossa ação enquanto indivíduos. Ou seja: reside na busca de nossos valores, dentre os inúmeros provenientes da estrutura cultural. O ato de valoração e significado somente se origina na vida concretamente vivida. A educação é um ato carregado de característica lúdicas e estéticas. Nela, o educando constrói sua existência ordenadamente, harmonizando experiências e significações.

Esses fatores “respondem”, em parte, uma das minhas questões: em que medida seria possível trabalhar no ensino de teatro com manifestações populares regionais através de jogos dramáticos/teatrais? 

Com relação as “perdas”, considero que a ausência de professores da instituição, tanto nas palestras, quanto nos processos da atividade teatral que se constituiu a unidade de análise  do presente estudo, podem revelar muitos aspectos sobre o ensino de teatro na escola.

Um deles, perpassa pelo desconhecimento do conteúdo teórico que abrange a disciplina de teatro. E isto eu atribuo a falta de um planejamento interdisciplinar, visto que o mesmo se processa de forma isolada entre disciplinas e mesmo entre as linguagens artísticas. Com isso, deixa-se de conhecer os conteúdos conceituais de cada uma das disciplinas que compõem o currículo e consequentemente inviabiliza-se à possibilidade de ampliação de conhecimentos na área artística. 

O universo da arte comporta um tipo de conhecimento que advém da necessidade de investigação do campo artístico como atividade puramente humana.  Este conhecimento envolve; 

· na experiência do fazer: recursos pessoais; habilidades; pesquisa de material e técnicas; e a relação entre perceber, imaginar e realizar um trabalho de arte;

· na experiência da fruição: quando utiliza-se de informações e qualidades perceptivas e imaginativas com vistas a estabelecer  uma relação entre os diversos significados que as coisas tem para cada um de nós;

· na experiência da reflexão sobre a arte: como objeto de conhecimento; como produto de culturas,  como parte da História; e o conhecimento dos elementos e princípios formais que constituem  a produção artística, isto inclui-se a produção dos alunos.  Barbosa (2002, p.16) aponta que;

A arte na educação como expressão pessoal e como cultura é um importante instrumento para a identificação cultural e o desenvolvimento. Através das artes é possível desenvolver a percepção e a imaginação, apreender a realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade crítica, permitindo analisar a realidade percebida e desenvolver a criatividade de maneira a mudar a realidade que foi analisada.

Portanto, nessa perspectiva, o ensino de teatro na escola que utiliza de jogos dramáticos/teatrais e manifestações populares regionais como recurso metodológico, ao proporcionar aos alunos o fazer e conhecer arte pode estar traçando uma trajetória de aprendizagem que favorece conhecimentos específicos da relação desses alunos com o mundo. 

CONCLUSÃO

As argumentações feitas pelos autores abordados nesse estudo, em relação à temática apresentada foram capitais para a fundamentação de uma prática para o ensino de teatro na escola. Ao apostar num fazer teatral, no qual trabalho com jogos e manifestações populares regionais, acredito estar contribuindo para que o aluno construa significados, expressando suas emoções com aquilo que tem sentitido para a comunidade na qual ele vive, na qual a escola está inserida, para que possam construir paulatinamente uma noção de identificação.

A descrição do  processo de construção cênica de alunos do ensino fundamental no cortejo dramático O Auto do Círio, possibilitou a mim, enquanto educadora, a percepção de possíveis encaminhamentos no direcionamento de jogos dramáticos/teatrais quando da exploração desses recursos, aliados às manifestações populares regionais.

Na análise dos referidos recursos metodológicos o que ficou evidente na adequação desses conteúdos é que mesmo sendo o Núcleo Pedagógico Integrado NPI/UFPA uma escola de aplicação, e por isso estar aberta às diversas experiências, se não houvesse um plano de trabalho no qual fossem envolvidos os diversos segmentos escolares, destacando-se aqui, o envolvimento da família às atividades de teatro na escola, as possibilidades de um fazer integrado talvez não obtivessem resultado tão satisfatório. 

Ao descrever essa sistematização da prática docente com manifestações populares regionais através de jogos, como recurso metodológico para as aulas de teatro na escola, constato que através da Arte o aluno também desenvolve seu potencial criador, reestrutura conhecimentos prévios, aprofunda conhecimentos e elabora sua apreciação estética. 

A exploração de jogos dramáticos/teatrais e manifestações populares regionais como contextualização histórico/teórica, na necessidade de saber o por quê fazer, proporcionou ao aluno a investigação da real noção do seu papel enquanto educando e da função da escola, enquanto instituição sistematizadora de conhecimentos sustentando minhas hipóteses, na medida em que os objetivos propostos para o ensino de teatro  e os objetivos educacionais foram alcançados.

Quando o fazer teatral está atrelado aos eixos da construção do conhecimento em teatro: Produção (construir e representar), Recepção (apreciar e avaliar), e Contextualização (conhecimentos históricos e teóricos do trabalho sendo desenvolvido), estes evidenciam a necessidade de equilíbrio entre técnica, investigação histórica, teorias e o ato físico da criação. 

Koudela (1992) evidencia que a tendência do ser humano à representação está no fato de suas possibilidades de experimentação de papéis, bem como a vivência de situações extra-cotidianas. Enquanto nos jogos de faz-de-conta, a improvisação fica ao sabor da imaginação dramática da criança, já no espetáculo de teatro, a resultante do processo de criação é intencional e exige domínio da linguagem cênica e que só se completa, quando da apresentação em público.

Por não depender de cenários, figurinos, ou mesmo espaço físico determinado, os jogos dramáticos/teatrais quando utilizados na re-significação de manifestações populares representam um forte aliado desse fazer à busca de construção de conhecimentos que lhes possibilitará o acesso à cultura teatral.

A incorporação de aspectos da cultura local contribuiu para o fazer teatral na escola e atingiu tanto os objetivos específicos do teatro quanto os objetivos educacionais, quando da coerência entre a ação e a proposição de um fazer democrático e solidário, na medida em que se desconstruiu a idéia de cultura como algo que pertence e pode ser apropriada a apenas um ou outro grupo social. A partir do momento em que se substituiu a noção de identidade por identificação, alicerçado pela noção de alteridade, adicionou-se a essa prática teatral um compromisso que colocou a linguagem do teatro, mais próxima de um fazer possível  de construção de conhecimentos. 

Segundo Duarte Jr. (1986, p.63), “o grande problema da educação que não fala de uma realidade concreta, que não refere os conceitos transmitidos ao mundo em volta dos educandos, é que ela não produz aprendizagem”.

Na indicação de possibilidades de sistematização metodológica de ensino de teatro na escola, noto que o contexto cultural no qual o NPI está inserido possui uma ebulição considerável em relação a toda essa gama de conhecimentos advindos da própria relação familiar e situação geográfica em que se encontra erguida a escola. E, por isso, faz-se necessário que a comunidade escolar e seu entorno, se apropriem e vivenciem desse saber de forma a re-significar concepções.

A existência de multiplicidade de caminhos para o desenvolvimento do trabalho com o teatro na escola, deixa-nos a possibilidade de sustentação de nossas hipóteses. Visto que muito ainda se tem a fazer no sentido de tornar o  ensino de teatro na escola uma prática deliberada e operante.  E considerando que essa trajetória pode não ser a melhor, mas é um dos possíveis encaminhamentos da prática teatral que está aberta a refutações e a novos experimentos

Acredito, assim, numa educação que possibilite o desenvolvimento da autonomia dos sujeitos, entendendo esta como uma forma de as pessoas compreenderem seus modos de ser e estar no mundo.
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� Este termo que é utilizado nesse estudo é discutido em Etnocenologia, ciência que se inscreve na vertente das Etnociências, como explica Bião (1999) e que tem como objeto os comportamentos humanos espetaculares organizados, além de outras práticas espetaculares não especificamente artísticas ou mesmo sequer extracotidianas, no qual se inserem os rituais, cerimônias e interações sociais em geral.


� Distrito de Belém, distante cerca de 64 Km do centro urbano, tem essa denominação devido ao hábito de assar peixes envolto na folha de bananeira, sobre um braseiro, costume freqüente na ilha no passado mas ainda visto em algumas localidades afastadas da cidade.


� Denominação dada ao boi devido ao apelido do dono da brincadeira, Seu Burro, um antigo morador do lugar.


� Casos ou causos, como são denominados pelos caboclos, devido ao seu linguajar.


5 Matinta perera e boto são figuras lendárias que permeiam o imaginário amazônico. Em uma das muitas versões a matinta é geralmente representada por pessoa do sexo feminino, com poderes de auto-transformação em ave noturna, de assobio longo, que costumeiramente aceita como prenda porções de fumo. O boto também sofre metamorfose, só que na figura de um Dom Juan, galanteador, que nas noites de lua cheia sai dos rios para encantar as moças nos bailes e possuí-las, abandonando-as em seguida.





� O Auto do Círio, cortejo dramático que percorre as ruas do centro histórico de Belém, encontra-se detalhado  na dissertação de mestrado defendida por Miguel Santa Brígida, intitulada O Auto do Círio - drama, fé e carnaval em Belém do Pará, defendida no mestrado da UFBA, em 2003.


� Esta proposta de ensino de artes foi muito difundida no Brasil através do Projeto Arte na Escola, da Fundação IOCPH, que até meados da década de 1990 confiava na fruição de vídeos como grande parte da criação, sem descuidar, entretanto, da preparação de professor. 





� Esta noção de identificação em substituição à identidade, encaixa-se melhor à Etnocenologia, “porque os processos de conhecimento e a estética da percepção, pesquisados pelas ciências cognitivas e pelos humanistas, assim nos permitem pensar”, uma vez que noção de identificação relaciona-se com “identificações sucessivas, e não identidade única e eterna” (BIÃO, 1999, p.18).





� Ibidem.


� Ibidem.


� Ibidem.


� Ibidem.


� Sobre função simbólica ver PIAGET, J. A formação do símbolo na criança.  3.ed. Rio de Janeiro:Zahar,1971.


� Curso de Especialização em Inter-relações Arte-Escola, promovido pela Universidade Federal do Pará-UFPA, em 1995, na cidade de Belém.


� Professora da disciplina de Teatro Aplicado à Educação. Autora de várias obras dentre as quais destacamos Jogos teatrais. Ingrid é a tradutora do livro de Viola Spolin Improvisação para o teatro. 





� Lendas - histórias fantásticas de tradição popular.


� Tipo de manifestação oriunda dos indígenas na qual o Pajé, curandeiro da tribo, utilizava-se de ervas para espantar os maus espíritos e que ainda hoje é muito utilizada nos municípios paraenses pelas curandeiras.





� Ibidem


� Um dos requisitos necessários aos planejamentos educacionais, proposto pela Lei de Diretrizes e bases da Educação, relativos a valores, normas e atitudes e exigidos pela escola. BRASIL,1997, p. 91/93.


� Multiplicidade de códigos, onde pode-se encontrar imagens, vídeos, músicas, teatro etc.


� Movimento de vanguarda lançado em Paris por volta de  1924, por André Breton (movimento Dadaísta). Arte revolucionária, que apresenta como características a liberação do inconsciente, na sondagem do mundo interior e a valorização do sonho e que teve como nomes de maior expressão nas artes plásticas Salvador Dali e Miró.





� Termo utilizado por Cohen, (1989) para designar a pessoa ou objeto que está desempenhando a performance.


� Ibidem


� No NPI, as turmas de jardim a 4ª série são ofertadas somente pelo turno da manhã, as turmas de 5ª a 8ª séries são atendidas no horário da tarde. 





� Autores: Lara Bittencout,  Rui Macedo, Fernando Andrade e Renan Felipe.


� Autores: Gabrielle Cristina Mafra Costa e Wesley Ferreira


� Autores: Camila, Larissa, Paula Lima e Rafaela.


� Autores: Felipe Adriano, Breno Pereira, Juliana, Luah e Keila


� Pai d’égua termo típico, bastante utilizado em todo Pará , que está incorporado à cultura da região e é sinônimo de legal, bacana.


�Autores: Ingrid Souza, Maurício Monteiro, André Luiz , Elton Farias, Rafael Souza, Luan Lopes, José Malone, Mike Sullivan e Dirceu Henrique. 


� Fazer sexo.


� Autores: Luana Moreira da Cunha Faro, Paulo Afonso de Oliveira, Rômulo Palha, Rosa Novaes e Tomaz Affonso Penner.


� Autores: Bernardino, Wendel, Lucas, André e Beatriz.


� Este jogo encontra-se descrito na obra de Viola Spolin, Improvisação para o teatro.


� Ritmo de influência cubana, que assemelha-se ao merengue, com rimas por vezes depreciativas à figura feminina, muito produzido e difundido na região Norte e parte do Nordeste do País. 


� Ibidem.


� Miguel Santa Brígida é ator, diretor teatral e professor de teatro da Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do Pará- ETDUFPA. Para maiores esclarecimentos ver dissertação de mestrado do autor sob o título: “Auto do Círio – drama, fé e carnaval em belém do Pará”.   


� Colégio de Educação Básica, que até a década de 1980 era restrito a alunos do sexo masculino. Durante o Auto do Círio é ponto de apoio para atores, que se utilizam de suas dependências para troca de figurinos.


� Igreja católica construída no século XVIII, de onde sai, pela manhã, a procissão do Círio, no segundo domingo de outubro.


� Igreja de Santo Alexandre, primeira construção dos jesuítas no Pará, que data do século XVII. 


� Professor e diretor de teatro. 


� Este espetáculo encontra-se descrito nas páginas  94-96 deste estudo. 


� Ibidem.


� Ibidem.


�Professora Lúcia é mestra em lingüística pela UFMG/UFPA,  e Tecnologista Júnior  do Museu Paraense  Emílio Goeldi, em Belém do Pará. 


� Este assunto encontra-se descrito no capítulo II.


� Ibidem.


� Esse momento que faz parte do planejamento, é aproveitado para uma confraternização entre pais alunos e eu. Todos os pais colaboram na distribuição dos lanches doados por mim e pelos pais do Denison que costuma festejar seu aniversário no evento. 


� Ibidem.
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