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[...] infantes que agora falam, mas ndo dizeres que podemos adiantar ou prever, posto que
balbuciam o indizivel, e ndo se encontram aqui...

... Onde estdo as criangas? Nao mais sentadas na plateia do infantil.

(Marina Marcondes Machado)



RESUMO

Esta dissertacdo de Mestrado ¢ uma pesquisa que se aproxima de uma abordagem
etnografica e analisa o processo de criagdo do Labirinto do Minotauro, realizado durante
aulas de teatro com uma turma de criancas de cinco anos de idade no Centro Educacional
Maria de Nazar¢, na cidade de Uberlandia/MG. A pesquisa procura compreender como um
processo de aprendizagem em teatro vivenciado dentro da escola, com as criangas, dialoga
com a pratica artistica desenvolvida com o grupo teatral Trupe de Trudes nos ultimos anos.
Para tanto, sdo apresentados momentos que antecedem o processo em foco, evidenciando
uma postura do artista-docente no trabalho com e para criangas. Nesse percurso, o
entender, o aprender e o ensinar sdo considerados como uma via de mao dupla. A reflexao
tem como base o conceito de experiéncia e dialoga com alguns autores que tratam da
aprendizagem em Artes, bem como tenta evidenciar o que ¢ chamado de femas tabus no

Teatro para Criangas.

Palavras-chave: Teatro para Criancas; Artista-docente; Teatro com Criangas; Educagdo
Infantil.



RESUMEN

La tesis de este Master es una investigacion que se acerca un enfoque etnografico y analiza
el proceso de creacion del Minotauro del Laberinto, que se celebrod durante las clases de
teatro con un grupo de nifios de cinco afios en el Centro Educacional Maria de Nazare, la
ciudad de Uberlandia/MG. La investigacion busca entender como un proceso de
aprendizaje en el teatro experimentado dentro de la escuela, con los nifios, habla con la
practica artistica desarrollada con el grupo de teatro Trupe de Trudes en los ultimos afios.

Por lo tanto, presentan momentos antes de que el proceso de enfoque, mostrando una
postura del artista-profesor en trabajar con y para los nifios. En el camino, la comprension,
el aprendizaje y la ensefianza son considerados como una calle de dos vias. La reflexion se
basa en el concepto de la experiencia y el didlogo con algunos autores que se ocupan de la
ensefianza de las Artes y tratan de esbozar lo que se llama los temas tabts en el teatro para

nifios.

Palabras Clave: Teatro para Nifios; Artista-profesor; Teatro con nifios; Educacion
Infantil.
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INTRODUCAO

Do que se trata a pesquisa

A dissertagdo de Mestrado Labirinto do Minotauro: uma experiéncia cénica na
Educacdo Infantil ¢ resultado de dois anos de pesquisa em que estive vinculado ao
Programa de Pos-Graduag¢do em Artes da Universidade Federal de Uberlandia (UFU) na
linha de pesquisa Praticas e Processos em Artes e do meu vinculo ao Projeto Partilhas,
Ateliés e Redes de Cooperacdo: aprendizagens teatrais na escola basica', do qual fui
bolsista CAPES entre setembro de 2013 e maio de 2015. Nesta, proponho-me a refletir
sobre uma experiéncia concretizada em 2011 no Centro Educacional Maria de Nazaré
(doravante CEMN)?, realizada com criangas de cinco anos de idade ¢ que fez parte do
projeto sobre Mitologia Grega desenvolvido na escola pelas criangas e pelos professores,
naquele ano.

Como ator da Trupe de Trudes’, interessava-me investigar a potencialidade do
tema medo em processos artistico-pedagdgicos com criangas pequenas. Esse desejo surgiu
apos participar da oficina Temas Tabu no Teatro para Criangas e Jovens ministrada por
Paulo Merisio* para artistas e professores de teatro na cidade de Uberlandia/MG. A partir
disso, propus a varias turmas de criancas entre trés e cinco anos de idade, em duas escolas

em que era professor, no ano de 2011, que investigassemos sobre o medo nas aulas de

' O Projeto foi coordenado pela Prof Dr.* Vilma Campos Leite ¢ pela Prof? Dr.* Paulina Caon, com
financiamento do Edital de Escola Basica da FAPEMIG. As principais a¢des deste projeto foram: realizacao
de Foéruns Mensais de Didlogos entre Professores de Teatro; Realizagdo de um Seminario de Ensino
Aprendizagem em Teatro; Ag¢des entre escolas parceiras do projeto; Além das seguintes publicagdes:
Documentario Cartas para um amanha; Caderno de pesquisa: Tecendo Redes com a Escola Basica; Anais do
Seminario de Ensino Aprendizagem em Teatro; Portfolio Partilhas Teatrais: vestigios, historias e
experiéncias na escola basica de Uberlandia. Mais informagdes sobre acesse o blog:
http://partilhasteatrais.blogspot.com.br/2014/03/conheca-nosso-projeto.html.

> O Centro Educacional Maria de Nazaré (CEMN) ¢ uma ONG de educacio infantil, sem fins lucrativos,
fundada em 1988 na cidade de Uberlandia/MG e que atende criangas entre um ano € meio e cinco anos de
idade. O subitem intitulado ‘Das influéncias do Centro Educacional Maria de Nazaré’, presente no capitulo 2,
apresenta o contexto da escola e o trabalho nela desenvolvido.

3 A Trupe de Trudes é um grupo de teatro sediado na cidade de Uberlandia/MG e fundado em 2002 por
alunos do curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia em parceria com Prof. Dr. Paulo Merisio.
Desenvolve pesquisa em teatro para criangas, jovens e adultos. O subitem intitulado ‘Trupe de Trudes: as
inquietacdes artisticas do docente’, presente no capitulo 3, apresenta o grupo de forma mais detalhada.

* Paulo Merisio é diretor fundador da Trupe de Trudes. Atualmente ¢ professor do curso de Teatro ¢ do
Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.
Coordena o Mestrado Profissional em Ensino de Artes Cénicas/UNIRIO. Desenvolve pesquisa em teatro para
criangas e jovens e em melodrama.


http://partilhasteatrais.blogspot.com.br/2014/03/conheca-nosso-projeto.html
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teatro. A Turma da Raposa, do CEMN, formada por 23 criangas de cinco anos, aceitou a
proposta. Iniciamos, entdo, o processo com um disparador provocado por mim que

culminou na cria¢ao do Labirinto do Minotauro.

O que me moveu a refletir sobre esta experiéncia

Terminei a graduacdo em Educagdo Artistica com habilitacdo em Artes Cénicas
em 2008, com a meta de s6 entrar no Mestrado caso algo me arrebatasse, me provocasse,
me impulsionasse. Naquele momento, estava eu trabalhando como professor em escolas
particulares e publicas, inicialmente com adolescentes e, depois, com criangas, na
educacdo infantil. J4 havia ingressado no grupo teatral Trupe de Trudes, onde
desenvolvemos pesquisa artistica em melodrama e em teatro para criangas. Posteriormente,
fiz especializagdo latu sensu em Educacdo Infantil, coordenei projetos de formacao de
publico e espectador na Trupe e fui coordenador pedagégico no CEMN. Cinco anos
depois, fui me interessando por aprofundar as discussdes sobre temas tabus no teatro com
criancas. Isso me inspirou a pesquisar € a voltar aos mesmos corredores do Bloco 3M,
onde estd sediado o curso de Teatro e a Pos-Graduagdao em Artes da UFU, para fazer o
Mestrado.

Tinha uma certeza: o encontro com as criangas da Educa¢ao Infantil nas aulas de
teatro me humanizava, me provocava, desestabilizava o que eu havia construido sobre o
teatro que deveria ser feito para e com elas. Quero dizer que o afeto presente na relagdo, a
sinceridade e a espontaneidade, o envolvimento, a verdade em qualquer acao, a entrega no
jogo, o primeiro olhar para as coisas do mundo, a resposta rapida exigida durante uma
conversa, tudo isso me levava a acreditar na relagdo estabelecida com eles, no aprendizado
mutuo.

Acredito que educacdo se da pela relacdo, pela troca de afetos e de saberes. Por
meio das afirmagdes das criangas e pela forma como viam, apreendiam e compreendiam o
mundo, elas me faziam sentir um Mestre Ignorante, como o Professor Jacotot, de Ranciére

(2002):

Ele [eu] pressentia, ao contrdrio, que estava em jogo uma nova forma de
embrutecimento. Quem ensina sem emancipar, embrutece. E quem emancipa nao
tem que preocupar com aquilo que o emancipado deve aprender. Ele aprendera o
que quiser, nada, talvez. Ele sabera que pode aprender porque a mesma
inteligéncia esta em agdo em todas as produgdes humanas, que um homem
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sempre pode compreender a palavra de outro homem. (RANCIERE, 2002, p.
30).

As criangas exigiam de mim uma escuta agu¢ada. Como eram muito jovens e
algumas ainda nao tinham a fala desenvolvida, a comunicagdo acontecia por meio de
gestos, olhares, sorrisos, choros. O aprendizado em teatro era se comunicar, contar ao
outro, expressar-se. E eu me vi aprendendo com elas.

Antes de trabalhar no CEMN, no ano de 2008, havia comegado minha trajetoria
como professor de teatro na Educagdo Infantil em um colégio dirigido por freiras. Nessa
institui¢do, eu tinha a funcdo de montar um espetaculo ao final daquele ano com criangas
de um ano e dois meses a seis anos de idade. Quinze turmas, 260 criangas no elenco. Era
um trabalho arduo e pontual, mas resolvi, desde entdo, trabalhar s6 com criangas, na
escola. E eu precisava falar disso, contar e refletir sobre os desdobramentos da minha
trajetoria profissional a partir daquele momento.

E ainda queria que o objeto/foco da pesquisa fosse um encontro entre 0 CEMN,
escola que proporcionou um avango significativo na minha pratica como professor de
teatro, e a Trupe de Trudes, grupo de teatro que amadureceu meu pensamento sobre arte
para criancas. Eu precisava falar sobre minhas experiéncias como artista-docente-
pesquisador. E essa pratica artistica, pedagogica e de pesquisa se deu de forma
significativa em um projeto sobre o medo, que foi desenvolvido com criancas de cinco
anos de idade, em 2011, na escola citada, um tema tabu a ser tratado no teatro para criancas
e com criangas na Educacao Infantil.

Mas por que Temas Tabu no teatro com criancas e jovens? No momento em que
essa questdo estava latente para mim, minha avd paterna faleceu. E, nessa experiéncia, eu
descobri, ou criei, o sentido desta pesquisa, para mim. Percebi que esse desejo estava
presente no meu imagindrio, na historia de meus antepassados, antes mesmo de comegar a

fazer teatro, quando ainda era crianca.

[...] A memoéria é um campo de ruinas psicologicas, um amontoado de
recordagdes. Toda a nossa infancia esta por ser reimaginada. Ao reimagina-la,
temos a possiblidade de reencontra-la na propria vida dos nossos devaneios de
crianca solitaria. [...] fazer reconhecer a permanéncia, na alma humana, de um
nucleo de infincia, uma infincia imovel, mas sempre viva, fora da historia,
oculta para os outros, disfarcada em historia quando a contamos, mas que s6 tem
um ser real nos seus instantes de iluminagdo — ou seja, nos instantes de sua
existéncia poética. (BACHELARD, 1988, p. 94).
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Assim, como disse Bachelard (1988), voltei a minha infancia durante o velorio da
minha avd, para encontrar as razdes desta pesquisa para mim, “reimaginando” situagdes
que me esclareciam sobre os motivos para realizar esse trabalho.

Todas as criancas da familia estavam no velério da minha avo, encostavam no
corpo morto, perguntavam e filosofavam sobre a morte, enquanto os amigos dos adultos
questionavam a presenca dos pequenos ali, como se tivessem que ser poupados da morte,
algo impossivel para nos. Todos nos teriamos que lidar com a auséncia da minha avd, com
a saudade e com a dor, por isso as criangas também estavam ali.

E isso me fez lembrar que na casa dos meus pais sempre falamos sobre tudo com
todos, e isso desde muito tempo, quando eu ainda era crianga: “O que ¢ buceta? Para que
serve camisinha? O que ¢ sexo? Vocé tem namorado ou namorada?”.

Além disso, eu adorava ver meu pai matar vaca: o animal preso no curral, sendo
provocado por alguns adultos. Meu pai preparado, com um machado na mao; alguns,
outros, na ponta de um corredor inclinado, segurando uma corda para a vaca tropegar.
Abriam a porteira, o animal, irritado, corria pelo corredor rumo ao meu pai e, na hora certa,
os adultos puxavam a corda, a vaca tropecava, € meu pai quebrava a cabega da vaca com o
machado. Depois que ela parava de agonizar e morria de fato, meu pai abria-a e
transformava tudo em carne para a gente comer. Eu via. Desde sempre. E gostava de ver.
Alguns meninos da cidade ndo podiam ver porque a made ndo deixava; eu via, meu pai que
matava.

E quando comecei a trabalhar como professor de teatro na Educagdo Infantil,
alguns adultos achavam que determinados assuntos deveriam ser evitados de serem
tratados com as criangas porque geravam polémica. Na verdade, constrangiam o adulto.

Uma vez, no CEMN, uma menina de cinco anos me perguntou no corredor se eu
era gay. Eu disse que sim, e perguntei por que ela queria saber. Ela disse que ndo era nada.
Na mesma semana, uma menina de trés anos disse numa roda de conversa que eu era
“bolola”. Eu perguntei a ela o que era “bolola”. Ela respondeu que nao sabia, que a mae
dela tinha contado para a madrinha que o professor de teatro era “bolola”. Num fim de
tarde, proximo a esses acontecimentos, uma mae chegou para pegar o filho, também de
cinco anos, da mesma turma da menina curiosa, € o viu abragado com um colega. O filho,
alegre, disse: “Olha, mae, eu e o fulano somos gays!”. A mae ficou muito irritada e pediu
que os dois professores gays fossem demitidos da instituicdo. Fizemos uma reunido com

todos os pais: era preciso falar sobre isso com as criangas € com o0s pais.
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Entdo, Marilda Machado Barbosa, a diretora da escola, falou sobre tolerancia,
competéncia, envolvimento, respeito a diversidade. Disse, ainda, que os professores nao
seriam demitidos. Logo depois, a mae que solicitara a demissao dos professores gays tirou
seu filho da escola.

Durante a reunido, no entanto, as outras maes demonstraram que nem sabiam do
pedido e relataram historias sobre curiosidades das criangas. Uma delas ficou marcada em

minha memoria:

La em casa, minha filha mais velha, de sete anos, me perguntou outro dia o que
era sexo. Eu quase desmaiei, e perguntei por que estava querendo saber isso. Ai
ela disse que estava preenchendo uma ficha da escola, e que tinha que preencher
0 campo sexo. Ai, gente, a malicia muitas vezes estd em nos, adultos. Respondi:
filha, vocé ¢ do sexo feminino. (informagédo verbal).

E no CEMN tentamos falar de tudo com as criangas. A escola, como organismo
vivo, pede conversas. Uma vez as criangas resolveram cuidar de um pintinho. Fizeram o
cercadinho, pediram ajuda dos adultos, compraram comida, ganharam o pintinho. Deram
um nome, celebraram, vigiaram, cuidaram. Mas, ai, o bichinho pds a cabega para fora do
cercado, um dos bebés puxou a cabeca e degolou o pintinho. As criangas mais velhas
choraram, lamentaram, odiaram, perdoaram, rezaram, enterraram. E foram viver outras
experiéncias.

Além disso, outras situagdes que eu encontrava na escola me levavam a pensar
sobre como travar didlogos com as criangas. Como nao falar de violéncia, amor, sexo, com
uma crianga que vive em um abrigo porque foi afastada judicialmente dos pais por abuso
sexual do avo e agressao fisica da mae? Como falar sobre isso com as criangas? Como ter
esperanga de mudanga positiva na vida?

Na Trupe de Trudes, temos discutido sobre temas tabus no teatro para criangas e
jovens a partir da participacao do diretor do grupo, Paulo Merisio, em oficinas sobre o
tema promovidas pela Associacdo Internacional de Teatro para a Infincia e Juventude
(ASSITEJ) nos anos de 2009 e 2010. Em 2011, fiz uma oficina com ele no Ponto dos
Trudes, sede da Trupe, também sobre temas tabus no teatro para criangas, que gerou para
mim desdobramentos e muitas questdes sobre o teatro feito para elas. As experiéncias que
surgiram dai colocaram em cheque minhas certezas sobre o teatro que deveria ser feito

para € com criang:as.
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O Labirinto do Minotauro foi resultado do projeto sobre o medo desenvolvido em
2011 no CEMN. Esta experiéncia desestabilizou-me porque tirou as certezas que eu havia
construido até ali. Trata-se de uma experiéncia’ sobre 0 Mito do Minotauro que foi criada
por mim nas aulas de teatro com criangas de cinco anos em um projeto sobre Mitologia
Grega, chamado No Mundo dos Deuses. O mote foram questdes artisticas pessoais
surgidas a partir da pesquisa cénica da Trupe de Trudes, e € sobre essa experiéncia que me

propus a refletir nesta pesquisa.

Pesquisa com abordagem Etnografica: uma proposta de analise

Foram feitos registros variados durante o processo de criacdo do Labirinto do
Minotauro, como fotografias, diarios, videos, relatos de pesquisa em eventos de Arte e
Educagdo. Além disso, para apresentar a Trupe de Trudes e o Centro Educacional Maria de
Nazar¢, espacos onde desenvolvi pesquisa artistica ¢ docente em teatro, utilizo outros
registros, como documentos das institui¢des e artigos cientificos.

Este trabalho versa sobre a andlise de um processo criativo no contexto da
Educacao Infantil. Nesse caso, o caminho percorrido até a montagem do Labirinto se faz
tdo importante quanto o resultado em si. As questdes foram surgindo no encontro com as
criangas e a partir das experiéncias que vivi em outros espagos de formagdo em Arte, como
projetos da Trupe de Trudes, por exemplo. Para viabilizar o teatro na escola, foi necessaria
uma investigacgao a partir da realizagdo de projetos e atividades, ou seja, por meio da minha
pratica na Educacao Infantil nos ultimos anos. Assim, tento levar em consideragdo, neste
trabalho, ndo s6 o resultado final, mas também as escolhas que fiz, a intervencao de
sujeitos que estavam trabalhando comigo no processo, o exercicio de acolher o desejo das
criangas, evidenciando aspectos autobiograficos na minha formagdo de artista-docente.
Analisar somente o resultado ndo daria conta das idas e vindas, dos recomegos, da escuta
que me propus desenvolver com teatro na Educagao Infantil.

Analisando os objetivos deste trabalho, a pesquisa poderia ser classificada como
exploratdria, de acordo com Gil (2008, p. 41), por “proporcionar maior familiaridade com
o problema, com vistas a tornd-lo mais explicito ou a constituir hipoteses. [...] t€tm como

objetivo principal o aprimoramento de ideias ou descobertas de intuigdes”. Nao tenho a

5 , . A .
O capitulo 2 discorre sobre o termo experiéncia.
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intencdo de apresentar verdades absolutas e indiscutiveis, mas gerar articulagcdes que
possibilitem a mim e a outros artistas-docentes interessados no tema seguirem um processo
investigativo no teatro com e para criancas. Gil (1987) diz, ainda, que as pesquisas

exploratdrias

[...] sdo desenvolvidas com o objetivo de proporcionar visdo geral, de tipo
aproximativo, acerca de determinado fato. [...] E realizado especialmente quando
o tema escolhido ¢ pouco explorado e torna-se dificil sobre ele formular
hipoteses precisas e operacionalizaveis. (GIL, 1987, p. 45).

Trata-se, por sua vez, de uma pesquisa etnografica por meio de observacao
participante, tal como afirma Angrosino (2009). Todas as questdes apresentadas foram
investigadas na pesquisa de campo realizada por mim nos espagos ja citados, em contato
com os individuos destas “comunidades”. De acordo com este autor, podemos definir
etnografia como “a arte e a ciéncia de descrever um grupo humano — suas institui¢des, seus
comportamentos interpessoais, suas producdes materiais e suas crengas”. (ANGROSINO,
2009, p. 30). Ele afirma, ainda: “Os métodos etnograficos podem ajudar um pesquisador a
‘tomar pé da situacdo’ antes de centrar em questdes especificas com medidas
estatisticamente mais precisas”. (idem, p. 36).

De acordo com Angrosino (2009), a etnografia como método baseia-se na
pesquisa de campo, por estar em contato com as pessoas no local onde vivem ou
desenvolvem seu trabalho, é personalizado por ter o pesquisador “face a face com as
pessoas que esta estudando”, € multifatorial por utilizar mais de uma forma de coleta de
dados, ¢ realizado durante um longo prazo, ¢ indutivo por ser “conduzido de modo a usar
um actmulo descritivo de detalhes para construir modelos gerais ou teorias explicativas”.
(ANGROSINO, 2009, p. 31).

André (2012, p. 29) diz que uma caracteristica importante deste tipo de pesquisa ¢
a “énfase no processo, [...] naquilo que esta ocorrendo e ndo no produto ou nos resultados
finais”. Ela também apresenta o trabalho de campo como fundamental para utilizagdo deste
método: “[...] o pesquisador aproxima-se de pessoas, situagdes, locais, eventos, mantendo
com eles um contato direto e prolongado, [além de ter como foco] na descoberta de novos
conceitos, novas relacdes, novas formas de entendimento da realidade”. (ANDRE, 2012, p.
29-30).

Com relagdo ao tipo de observacao feita pelo pesquisador, ou seja, como este esta

vinculado a comunidade investigada, como ele participa da vida das pessoas que convive
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durante a pesquisa, que “papel [¢] adotado pelo etnografo para facilitar a coleta de dados”
(ANGROSINO, 2009, p. 53), acredito que este trabalho se aproxime ao que Angrosino

(2009) chama de participante totalmente envolvido, ou seja

[...] ele ou ela [o pesquisador] desaparece completamente no cenario e se envolve
totalmente com as pessoas e suas atividades, talvez até mesmo a ponto de nunca
reconhecer a sua propria agenda de pesquisa. (ANGROSINO, 2009, p.75).

Este autor define, ainda, a observacdo participante como “um processo de
aprendizagem por exposi¢do ou por envolvimento nas atividades cotidianas ou rotineiras
de quem participa no cenario da pesquisa”. (ANGROSINO, 2009, p. 76).

E comum a estes autores afirmarem que o produto da pesquisa etnografica sera em
forma de narrativa, porém, a forma como essas historias serdo contadas também pode
variar. Acredito que este trabalho apresenta um modo confessional, que “sdo aquelas nas
quais o etnografo torna-se um personagem central e a historia da comunidade em estudo ¢

explicitamente contada de seu particular ponto de vista”. (ANGROSINO, 2009, p. 32).

Estrutura da Dissertacio

Houve, inicialmente, uma proposta de apresentar esta dissertacdo no mesmo
formato de portfolio elaborado pelas criangas no CEMN, porém, a partir da avaliagcdo no
exame de qualificagdo, entendemos, meus orientadores e eu, que seria importante como
amadurecimento da propria pesquisa a escrita nos moldes de uma dissertagao usual. Assim,
estruturamos o texto em trés capitulos.

O primeiro capitulo — O processo de criagdo do Labirinto do Minotauro — divide-
se em duas etapas: uma, intitulada Antecedentes, em que relato a ‘Noite do Pijama’,
realizada no CEMN, e a oficina ‘Temas Tabus no Teatro para Criancas e Jovens’, realizada
na sede da Trupe de Trudes; a outra etapa, por sua vez, chama-se Labirinto do Minotauro,
e conta sobre a experiéncia do ‘Projeto No Mundo dos Deuses’, realizado no CEMN, e um
momento de fruicdo da estrutura do Labirinto em uma Escola Municipal de Educacao
Infantil (EMEI). Trata-se, portanto, este capitulo, de uma descrigdo detalhada das
experiéncias.

O capitulo segundo traz no titulo a questdo: O processo de criagdo do Labirinto

do Minotauro pode ser considerado aula de teatro na Educag¢do Infantil?, e durante tal
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texto trago a tona minha formacdo como artista-docente em teatro, revelando influéncias
que me motivaram a coordenar a experiéncia da forma como foi apresentada no capitulo
anterior. Para tanto, dialogo com vdrios autores que discutem o termo artista-docente,
depois evidencio as influéncias da escola onde desenvolvi o processo de criagdo analisado
neste trabalho. Além disso, apresento aspectos ligados a formagdo em Arte, refletindo
sobre o vivido em dialogo com autores que tratam sobre formagdo no Teatro, nas Artes
Visuais, na Danca ¢ na Filosofia da Educacao.

No terceiro capitulo — Teatro para criangas e jovens: um tema tabu? — apresento
o pensamento artistico da Trupe de Trudes sobre a produgdo de teatro para esse publico,
focando as discussOes presentes em uma oficina intitulada ‘Temas tabus no teatro para
criangcas e jovens’, criada pela ASSITEJ. E, a partir desta contextualizagdo, dialogo
novamente com o processo de criagdo do Labirinto do Minotauro.

Por fim, nas consideragdes finais retomo as ideias centrais apresentadas no texto
evidenciando escolhas, resultados e teorias, e ainda tragando um projeto de futuro como

artista pesquisador ligado ao teatro para criangas e jovens.



1. O PROCESSO DE CRIACAO DO LABIRINTO DO MINOTAURO

Neste capitulo, trarei a tona a criagdo do Labirinto do Minotauro e as experiéncias

que me motivaram a propoO-la. A partir de registros que ficaram desses processos,

apresento o olhar do pesquisador sobre o vivido. Houve a sincera tentativa de relatar de

forma detalhada, porém sei que essa descricdo nao apresenta tudo o que aconteceu nas

experiéncias, pois estdo descritos aqui momentos que julgo importantes para a discussao

pretendida. Sdo, portanto, o meu ponto de vista, e acredito que essa amostragem pode

contribuir para a analise deste processo.

Para melhor compreensdo do percurso que sera descrito, optei por apresenta-lo em

dois momentos, de acordo com o quadro abaixo. Apesar de compreender que o foco € o

segundo momento, parece-me inevitdvel apresentar as experiéncias que antecederam e

influenciaram esse processo.

para Criancas e

Trudes)

O QUE ONDE QUANDO QUEM
Noite do Pijama | Centro  Educacional | Dezembro/2010 | Professores e criancas de
Maria de Nazaré cinco anos
Oficina Temas | Ponto dos Trudes Janeiro/2011 Artistas da cidade de
Tabu no Teatro | (Sede da Trupe de Uberlandia

Jovens
| LABIRINTODOMINOTAURO |
O QUE ONDE QUANDO QUEM
Projeto No Centro  Educacional De Marco a Professores e criancas da
Mundo dos Maria de Nazaré Novembro/2011 | escola.
Deuses
Fruicao do Escola Municipal de Setembro/2012 | Professores e alunos da
Labirinto do | Educacao Infantil escola, e professores que
Minotauro (EMEI Izildinha participaram do Forum de
Maria Macedo do Diélogos entre professores
Amaral) de teatro.

Quadro 01: Percurso para a criagdo do Labirinto do Minotauro

Para desenvolver este capitulo, debrucei-me sobre os registros audiovisuais,

iconograficos e diarios de bordo das experiéncias, verificando como as criangas

respondiam as minhas provocacgdes. Durante a realizagdo das atividades o intuito era

encontrar uma medida em que pudéssemos realizar experiéncias ligadas ao tema medo sem

perder de vista a diversdo e envolvimento que sempre prezei nas aulas de teatro,
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respondendo uma questdo elaborada por mim, ao mesmo tempo em que buscava formatos
diferenciados de investigagdo nas aulas de teatro na Educacao Infantil.

Evidentemente, apos quatro anos vividos desde a realizacao destas atividades e
com um distanciamento maior, percebi-me cego em diversos momentos. Quero dizer que
meu interesse era tamanho ou ja determinado que me fechei para olhar outras propostas
que poderiam ter surgido naqueles encontros. Nao hé intencao em apresentar, neste texto, o
relato de uma experiéncia bem sucedida, mas h4d uma sincera tentativa de encontrar os

“nods” que merecem ser percebidos e analisados neste texto.

1.1 Antecedentes

1.1.1 Experiéncia 01: Noite do Pijama

Em novembro de 2010, eu trabalhava como professor de teatro no Centro
Educacional Maria de Nazar¢ (CEMN). Durante uma reunido com parte da equipe
pedagdgica, um grupo formado por trés ou quatro criancas de cinco anos de idade entra na
sala para entregar uma carta. O documento, escrito por uma das criangas com o auxilio da
professora regente, reivindicava o direito da turma de dormir na escola. Por ser o ultimo
ano delas na institui¢ao, haviamos solicitado que fizessem uma lista de desejos, e essa carta
fazia parte desse ritual de despedida.

Aceitamos a proposta e pedimos para elaborarem outro documento falando sobre
o que fariam naquela noite. Em roda de conversa, levantaram algumas possibilidades e eu
fui convidado por elas e pela professora para contar historias de terror. Eu salientei que as
historias poderiam assusta-los, visto que teriamos uma atmosfera favoravel para isso, pois
seria realizada durante uma noite em que estariamos sozinhos na escola. Disse ainda que
eu adoraria coordenar essa atividade, mas queria deixa-los cientes de que poderiam sentir
medo e que os pais ndo estariam conosco. Ainda assim, elas aceitaram. Foi feita, ainda,
uma reunido para conversar com os pais dos alunos desta turma se eles permitiriam que os
filhos de cinco anos dormissem na escola por uma noite, € a maioria deles aceitou.

Ja na sala de aula da turma, fizemos um mapa em folha de papel com os lugares
que visitariamos e uma lista do que fariamos durante a noite: iriamos a sorveteria e ao
Mercado Municipal, contariamos histérias de terror, fariamos um desfile de pijamas e uma

guerra de travesseiros, lanchariamos e, enfim, dormiriamos.
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Fomos a praga, tiramos fotos em frente ao Museu e ao Coreto, que estavam
enfeitados com luzes de Natal. Ja era noite, as criancas corriam, explorando os espagos
diversos (pedras, colunas, escadas, grama, bancos). Na sorveteria, as criangas foram direto
para o seu parque, que possuia pula-pula, balangos, carrossel, piscina de bolinhas e casas
em miniatura. Todos brincaram muito entusiasmados. Os adultos ndo s6 acompanharam,
como brincaram também.

Descrevo tudo isso porque acredito que essas experiéncias vivenciadas entre nos
antes da contacdo da historia de terror foram importantes para gerar uma disposi¢do em
todos para o jogo que seria proposto logo depois. De volta a escola, enquanto as criangas
vestiram seus pijamas, eu me organizei para cumprir a tarefa. Eu estava empolgado com a
possibilidade de contar a histéria naquelas condigdes, queria aproveitar os recursos que
tinha disponivel, como a escuriddo e o fato de estarmos sozinhos na escola, para que a
experiéncia fosse significativa para as criangas. Queria que tivesse o0 mesmo tom de terror
das historias que os meus avos me contavam na fazenda quando eu era crianca. E esse
desejo me motivava a proporcionar uma experiéncia em que elas pudessem vivenciar esse
tipo de situacdo. Para mim, pareceu-me providencial a situacdo que eles sugeriram de
dormirem na escola tendo apenas cinco anos de idade, além disto era a Ultima atividade
que fariamos juntos.

Para os professores, as criangas ali compunham uma turma envolvente. E
especialmente para mim, pois comecei a dar aulas para eles aos dois anos de idade e,
agora, com cinco ou seis anos, estavam deixando o CEMN. Entramos juntos na escola, eu
como professor e eles como estudantes. Eles estavam saindo, e eu continuaria ali por mais
alguns anos.

Enfim, todos prontos, vestidos com seus pijamas na sala, ja deitados nos colchdes.
A coordenadora pedagogica, utilizando uma peruca, comega a contar sobre um fantasma
que vive naquela escola, que a noite costuma aparecer e andar pelas salas de aula.

Relato, em seguida, o trecho do registro em video® desta noite, que trata da
contac¢ao da historia de terror:

Estou dentro da sala, utilizando uma tunica preta, uma malha branca no

rosto com furo nos olhos (como uma madascara) e uma lanterna iluminando ora
meu proprio rosto ora as criangas. Estdo todos deitados, eu puxo as cobertas,

® Esse video foi feito por Livia Martinelli, professora da escola naquele ano, a pedido do pai de uma das
criangas. Ele possui 37min34s e registra trechos de tudo o que foi descrito nesta parte do texto. Além do
video, foram feitas algumas fotos.
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jogo os travesseiros para cima. Estd escuro. De repente, alguns meninos
comegam a se pendurar em mim. Caminho em diregdo a janela e pulo para fora
da sala.

Ouve-se, durante esse tempo, muitos gritos. Depois que saio, algumas
criancas dizem: “E o Ricardo!”. Algum adulto diz: “Eu avisei”. A luz ¢ acesa e
apagada, uma risada de bruxa. Muitos gritos e correria. Ouve-se o choro de uma
crianca. Alguns adultos riem muito. Gritos, gritos, gritos de criangas. Esta escuro
novamente. Outras falas dispersas: “Tia, quero fazer xixi”, “Acho que vou
morrer”.

Luz acende. As criancas correm até a janela, procurando a figura que
fugiu. Muita algazarra, até que uma professora pede para todos se acalmarem.

Eu entro na sala e pergunto o que estd acontecendo, porque estdo
gritando tanto. As criangas me acusam, dizendo que eu estava na janela tentando
assusta-las. Eu nego, digo que ndo sei do que estdo falando. De repente, a figura
aparece outra vez na janela. As criangas estdo confusas sobre quem ¢ a figura, ja
que eu estou na sala. Comegam a ficar muito assustadas. Alguém apaga a luz. Eu
vou até a janela e peco para que a figura entre na sala. Estou cercado de criangas
que tentam adivinhar quem ¢é a pessoa fantasiada, conversando uns com os
outros.

Pego para se sentarem em roda. Digo que ndo sei o que estd
acontecendo, que sai da sala para buscar uma vela para contar uma histéria de
terror e ouvi os gritos das criangas. Estdo todos muito excitados, falando ao
mesmo tempo, contando o que estava acontecendo, dizendo que achavam que era
eu que estava na janela. Digo que vou acender uma vela para que a figura entre
na sala.

A figura chega. Um adulto se assusta bastante. Os outros adultos riem.
Apagam as luzes. Eu pergunto para a figura: “Qual seu nome?” Ele me responde:
“Manuel”. Os adultos estdo tendo ‘crise de riso’, as criangas vao ficando mais
quietas.

Eu converso com Manuel, dizendo que como combinado ele pode entrar
na sala e escolher uma crianga que sera levada com ele. As criangas estdo bem
quietas. Comecgam a tentar desvendar quem ¢ a figura, algumas choram.

Revelamos a pessoa que estava vestida de Manuel: Ana, a cozinheira da
escola. Proponho que uma crianga vista a roupa para contar uma histéria de
terror. Nao consigo que me ougam, estdo euforicas. Tento fazer uma roda e dizer
a proposta novamente. [Corte no video].

Giordana, uma das alunas da turma, conta uma histéria. Estdo todos a
ouvindo em siléncio absoluto. Ela conta sobre uma crianga que acorda assustada
achando que sera pega por um monstro, mas ¢ na verdade a mio de sua boneca.
Eu pego que fagam mais siléncio ainda, ¢ dou um grito que assusta a maioria.
[Corte no video] (informacao de registro em video).

Depois disso, fizemos uma longa guerra de travesseiros, lanchamos € dormimos.

De manha, depois que tomamos café com as familias e as criangas foram embora,
havia um entusiasmo no ar. Os professores entreolhavam-se, felizes e emocionados com o
ritual de despedida. Eu pensava sobre o video, como os pais veriam aquela atividade de
contagao de histéria de terror. Eu também havia gostado de fazer aquilo. Foi neste
momento, entdo, que comegou, para mim, o desejo de investigar mais sobre historias de
terror para e com criangas. Tentava elencar o que havia ficado daquela experiéncia e

porque me motivava.
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O estado de jogo com as criangas, a utilizacdo do espago, o horario em que foi
realizada, a possibilidade de fazer algo que provocasse medo nas criangas. Esse era um
tema que merecia ser investigado de forma mais sistematica por mim? Quais sensacdes €
sentimentos as criangas poderiam vivenciar com uma experiéncia pautada no tema medo?
Quais seriam as reagdes delas? Sera que elas gostariam de participar de um projeto de
histérias de terror? Quais seriam as estruturas e dindmicas possiveis para viabilizar essa
proposta durante as aulas de teatro? Como eu lhes daria seguranca para saber que tinham
autonomia para “sair”’ do jogo?

A experiéncia seguinte potencializou esse desejo de realizar uma investigacao
sobre medo na escola de Educacdo Infantil com criangas pequenas. Como ja disse, vou
deixando questdes, vestigios, rastros, que serdo perseguidos até o final desta dissertagdo.

As perguntas acima estardo dissolvidas nas discussdes do capitulo 2 e 3.

Foto 01 — Criancas brincando nas pedras ao redor do Museu de Uberlandia, presente na Praga Clarimundo
Carneiro, na cidade de Uberlandia/MG (dez/2010). Arquivo pessoal do pesquisador.
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Foto 02 — Criangas e adultos brincando na sorveteria (dez/2010). Arquivo pessoal do pesquisador.

1.1.2 Experiéncia 02: Oficina Temas Tabu no Teatro para Criancas e Jovens

Em janeiro de 2011, foi realizada no Ponto dos Trudes a oficina Temas Tabu no
Teatro para Criangas e Jovens, ministrada pelo Prof. Dr. Paulo Merisio. Tal oficina
tedrico-pratica abordou temas discutidos nos encontros internacionais promovidos pela
Associagdo Internacional de Teatro para a Infancia e Juventude (ASSITEJ) na Venezuela
(dezembro de 2008) e em Cuba (setembro de 2010).

O publico-alvo eram artistas da cidade de Uberlandia/MG que trabalham com arte
para a infancia. Tinha como objetivo levantar temas tabus para a cena teatral para criangas
e jovens, discutir sobre a relevancia destes e criar cenas tendo como estimulo as discussdes
vivenciadas. No inicio da oficina, Paulo falou sobre “os dez pecados do teatro infantil”,
discutido por Dib Carneiro Neto no livro Pecinha é a Vovozinha, e citado por ele no texto
Pedagogia do Espectador Infantil (MERISIO, 2011). Esses pecados consistem, segundo
Neto (2003), em: 1) excesso de intencdes didaticas; 2) uso de humor facil e grosseiro; 3)
excesso de efeitos multimidia; 4) a obsessao pela licdo de moral; 5) o lobo mau ficou
bonzinho; 6) participagdo forcada da plateia; 7) a camisa de forca dos rétulos; 8) a
sindrome do nariz vermelho; 9) o desleixo nos dialogos, e 10) as armadilhas da hora do

sorteio.



28

A partir deste panorama, Merisio discorreu sobre o teatro para criangas, sobre a
importancia de pensar nos temas tabus para a cena e ndo so6 para a infancia. Temas que
inspirassem os artistas, que instigassem os atores a transformar os conflitos em cena para o
palco, ndo tendo como inten¢do ser moralista ou passar alguma mensagem para a crianga,
mas, sim, ser mais uma motivagao para a criacao e apreciacao teatral.

Foram divididos quatro grupos e cada um tinha a intengao de levantar trés temas
que julgavam ser tabu no teatro para criancgas. Depois desta etapa, cada grupo selecionaria
um tema para criar uma cena, utilizando folhas de papel em algum momento da
apresentacao. Os temas abordados foram: medo, sexo, divorcio e género.

Meu grupo trabalhou com o tema medo. A cena foi criada tendo como base os
contos de fadas que possuem um personagem que caga € mata criangas, como no caso de
Chapeuzinho Vermelho, que é cagada e engolida pelo Lobo Mau ap6s o personagem ter
feito o mesmo com sua avo.

A cena criada contava sobre o desaparecimento de criangas e a suspeita de um
assassino em série. Depois, o publico era convidado a entrar em um espacgo escuro, fechado
e apertado, onde duas criancas desaparecidas (representadas por folhas de papel) fugiam de
um suposto assassino. Algumas experiéncias sensoriais eram propostas, Como sons, sustos,
papel picado caindo do teto em cima da plateia. A cena terminava com o assassinato de

uma crianga, representado cenicamente pela acdo de picotar uma folha de papel.

\

Foto 03 (ao lado) — Participantes da oficina dentro do
deposito durante a apresentagdo da cena sobre o
medo. (jan/2011). Arquivo Trupe de Trudes.
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Foto 04 (ao lado) — Participantes da oficina
avaliando as  cenas  apresentadas.
(jan/2011). Arquivo Trupe de Trudes.

Na avaliacdo, os participantes eram convidados a discutir a cena a partir de trés
perguntas: 1) o tema abordado estava presente na cena?; 2) esta cena poderia ser
apresentada para criangas?, e 3) alguma sugestdo de mudanca para a cena?

A cena sobre o medo estava clara, mas, de acordo com os participantes, nao
poderia ser apresentada desta forma para as criangas. Merisio, ministrante da oficina,
orientou sobre a importancia das metaforas para que as criancas consigam assimilar a
historia. Uma coisa ¢ um Lobo Mau, personagem ficticio presente no imaginario infantil,
outra coisa € um assassino em série, que € cruel, proximo ao mundo real da crianga.

As pessoas presentes na oficina ressaltaram que as criangas gostariam de vivenciar
as experiéncias sensoriais € a exploracdo de um novo espago, mas que o tema abordado
daquela forma seria inviavel para um espetaculo infantil.

A partir das experiéncias citadas acima, algumas questdes surgiram para mim: Se
a proposta era realizar cenas que possuissem temas tabus em sua esséncia, por que as
criangas nao poderiam ficar apavoradas e amedrontadas durante a apresentagdo? Nao seria
viavel, entdo, propor uma cena altamente potente que provocasse muito medo nas criangas
e se preocupasse em aliviar a tensdo até¢ o final do espetaculo? E, principalmente, como
seria explorar este tema tabu nas aulas de teatro com criangas na escola em que eu estava
como professor?

Eu concordava com as observagdes feitas pelos participantes da oficina, mas,
como artista-docente, estava tentado a trabalhar com este tema na escola novamente. A
partir da experiéncia vivenciada na Noite do Pijama e na oficina, como seria criar espagos
em que pudesse investigar, enquanto professor e artista, sobre 0 medo com as criangas,
criando uma espécie de laboratérios experimentais que provocassem estas sensagoes nos

estudantes e, mais tarde, pudessem ser transformados em cena? Como seria criar um
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espetaculo com criangas participando do processo e que tratasse deste tema para ser
apresentado a outras criancas e adultos?

Iniciei as aulas de teatro daquele ano propondo essa pesquisa para as oito turmas
de criangas entre trés e cinco anos de idade em duas escolas em que era professor. A
Turma da Raposa, do Centro Educacional Maria de Nazaré, foi uma das duas turmas que
aceitou o desafio. Foi o processo criativo deles que culminou no Labirinto do Minotauro.
Esse processo surgiu de um desejo do adulto, e foi acolhido pelas criangas desta turma. Foi
uma oportunidade de amadurecer ideias que surgiram para mim a partir do que foi exposto
até aqui. Como ja foi dito, trata-se de duas experiéncias que sdo o foco desta pesquisa: o

processo de criagdo e um momento de fruicdo com criangas de outra escola.

1.2 Labirinto do Minotauro

1.2.1 Experiéncia 03: Projeto No Mundo dos Deuses

Em uma roda de conversa, apresentei meu interesse para as criangas em
desenvolver um projeto onde pudéssemos investigar sobre medo’. Néo sabia o que seria,
mas gostaria que pudéssemos brincar de assustar uns aos outros, talvez assustar os pais no
fim do ano, mas, com certeza, eu desejava descobrir uma forma de assusta-las e me
relacionar cenicamente com elas fora de um palco italiano ou das paredes da sala de aula.
As criangas ficaram empolgadas com a possibilidade. Tinhamos uma aula de 50 minutos
por semana. Descrevo, a partir daqui, alguns momentos deste processo, que durou
aproximadamente oito meses, € que julgo importantes. Esses momentos foram escolhidos
como uma amostragem desse periodo. Todos eles possuem algum tipo de registro, seja em
video, foto, desenho ou planos de aula.

Tento, entdo, descrever como o projeto foi se estruturando a partir do momento
em que a proposta feita por mim foi aceita pelas criancas da Turma da Raposa. Iniciei da
seguinte forma: fui até as criangas, pouco antes do inicio da aula de teatro, e disse que nao
poderia realizar nosso encontro naquele dia. A meu pedido, enquanto conversavamos, uma

professora, vestida com uma tinica preta, entregou um bilhete para uma das criangas.

" A Turma da Raposa era uma turma formada por 23 de criangas de cinco anos de idade. Estavam cursando o
2° Periodo (nomenclatura utilizada na cidade de Uberlandia/MG), Gltimo ano na Educagéo Infantil.
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Estava escrito: “Me encontrem na sala de teatro em 10 minutos!”. Despedi-me da turma,
fui para sala de teatro e vesti a mesma tinica preta que a professora usou.

A sala estava escura e organizada com dois biombos, um de frente ao outro, € um
grande tecido branco por cima deles, criando uma espécie de cabana. Abri a porta, pedi
para as criancas entrarem e fazerem uma roda dentro da cabana. Fechei os biombos. Pedi
para que as professoras acendessem a vela que estava la dentro. Descrevo, em seguida, a

histéria inventada e contada por mim nesse encontro, a partir do registro em video deste

dia:

— Atengao! Por favor, facam uma roda e deixem a vela no centro. Sentem-se, ¢
fiquem quietos. QUIETOS! Era uma vez criancas muito mal criadas. Essas
criangas nao obedeciam ninguém. E isso chegou ao ouvido de um fantasma que
vivia ali perto. Esse fantasma, entdo, resolveu aparecer para pegar uma dessas
criancas. Todos na cidade sabiam que as criangas que eram pegas por esse
fantasma nunca mais voltavam. As pessoas achavam que o fantasma levava as
criangas para serem devoradas por uma bruxa que vivia ali perto. E, agora, vocés
terdo que escolher entre voc€s uma crianga que serd levada para a bruxa.
(informacdo de registro em video).

Durante a contagdo de historias, eu enfiava a mao por baixo do biombo e puxava
algumas criancas para fora da cabana, batia a mdo no biombo de madeira, rosnava.
Ouviam-se muitos gritos.

Depois, pedi para apagarem a vela, tirei o tecido, € comecei a correr atras das
criangas. Quando alguém comecou a chorar, acendi a luz e pedi para voltarem para a roda.
Pedi que brincassem, em sala, de contar historias de terror, anotassem os personagens que
surgiriam e me enviassem em formato de carta. Interessava-me testar at¢ onde eu poderia
assusta-las, que tipo de historia poderia ser contada. Nao me interessava que nenhuma
crianga ficasse com muito medo a ponto de ndo querer voltar para a aula de teatro.

Assim, eu tentava ler os sinais demonstrados pelas criangas durante os jogos
propostos, verificando se estavam gostando da brincadeira apesar do medo que sentiam
durante a experiéncia. Esses sinais se apresentavam por meio de olhares, falas, inicio de
choro, pedido para acompanhd-los ou para ndo participarem das brincadeiras propostas.
Durante todo o periodo descrito neste capitulo, procurei respeitar as respostas dadas pelas
criangas, sem forga-las a participarem de algo que ndo queriam ou em que nao se sentissem
bem.

No video pude perceber que em varios momentos algumas criangas diziam para
outras terem calma porque era eu, o professor, fantasiado, e que aquilo se tratava de uma

brincadeira. O interesse das criancas € o seu envolvimento na atividade levavam-me a crer
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que realmente seria oportuno realizar essa investigacao nas aulas de teatro. As criancas da
Turma da Raposa divertiam-se com esse tipo de atividade assim como as da turma do ano
anterior, na Noite do Pijama. E perceptivel, também, o uso de algumas chantagens que eu
ndo me lembrava que eram utilizadas por mim, como, por exemplo, 0 momento em que
digo que quem ndo fizer a tarefa solicitada ndo podera participar da proxima sessao na
semana seguinte.

A carta-resposta foi escrita por uma das professoras durante uma roda de conversa
e segue, para apreciacdo, logo abaixo. Ela servia, para mim, como um diagndstico de
personagens que apareciam com frequéncia nas histérias das criangas, € me proporcionava
um direcionamento sobre o que interessava aos pequenos quando o tema era o terror. Eles
haviam chegado a conclusdo, de acordo com a carta, de que um lobisomem havia
conduzido a atividade. Estavam-me propondo um jogo. Naquele momento ndo me

interessava repetir a atividade realizada no ano anterior, mas ter aquela estrutura apenas

como um ponto de partida.

Fotos 05 e 06 (acima) — Carta das criangas ao contador de historias de terror. (2011) Arquivo pessoal do
pesquisador.

Ainda com o intuito de descobrir a potencialidade desse tema com criangas

pequenas, propus, em outra aula, que me contassem o que havia acontecido no dia em que
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eu fui embora e que haviam recebido o pedido para estarem na sala de teatro. O que
permanecia na fala deles era o fato de o “bicho preto” (como alguns o chamavam durante a
roda de conversa) ter pegado algumas criancas e que ele as levava embora. Contavam o
ocorrido mostrando com o corpo como o espaco estava, repetindo os movimentos do
grupo, falando ao mesmo tempo. A empolgacao ao narrar o ocorrido, uns complementando
as falas dos outros, dava-me a certeza de que haviam gostado da experiéncia.

Diante da necessidade de um remetente para a carta ¢ do impasse na decisdao sobre
quem seria aquele personagem, as criangas fizeram, auxiliados pela professora, uma
votagdo para decidirem que ser fantastico seria aquele contador de historias. Assim,
chegaram ao lobisomem. Algumas criangas, durante a conversa, tentaram demonstrar que
sabiam que aquilo se tratava de um jogo, que a pessoa que entregou a carta era uma
professora, pois viram seu esmalte vermelho na unha, e diziam que achavam que eu era
quem estava contando a histéria. Mas, durante a conversa, logo se colocavam em
contradi¢do, como uma espécie de concordincia em continuar jogando a partir daquele
tema.

E perceptivel o desejo dos adultos em tentar organizar aquela experiéncia e
aproveita-la para ensinar outras ocorréncias as criangas, como, por exemplo, o que ¢ uma
carta e a importancia de se ter um remetente. Essas eram preocupacgdes da professora
regente, que trabalhava comigo durante as aulas, aproveitando a continuidade da atividade
para aplicar os conteudos especificos para essa faixa etaria em sala de aula de acordo com
o seu planejamento. Aquilo ndo era o que mais me interessava, mas era importante, pois ia
ao encontro da proposta da escola naquele momento, em que tentdvamos articular os
“conteudos” das varias linguagens artisticas e pedagogicas que deveriam ser trabalhadas
com as criangas de cinco anos em um unico projeto. Essa questdo, contudo, serd mais
discutida no segundo capitulo. Mas, para mim, era importante encontrar o que de fato
envolvia as criangas quando o tema era o medo. E como poderiamos nos divertir fazendo
aquilo, envolvidos, na proposta, com paixao.

Depois de uma longa conversa com os alunos, eu disse, ainda, que recebi um
telefonema misterioso, pedindo-me para grava-los contando historias de terror, € que esses
registros deveriam ser enviados pelo correio ao “contador de historias”. Propus que cada
um, utilizando uma lanterna para iluminar o rosto, contasse a sua histéria assustadora.

E curioso como a sala escura e o objeto auxiliam o grupo a se envolver na

proposta. Em vérios momentos, os adultos (incluindo eu mesmo) tentam organizar a
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atividade, seja definindo uma ordem para a contagdo de historias, ou pedindo para que se
sentem em roda no intervalo de uma historia para a outra. Nem todos contam, ninguém ¢
obrigado a fazé-lo, mas todos participam como ouvintes ou contadores porque estao
interessados. A lanterna vai passando de mao em mao na roda, e para em quem quer narrar
seu conto. Percebo, ainda no video, que eu fico tentando mapear assuntos comuns,
descobrir personagens que aparecem vez ou outra, repetindo trechos do que estd sendo

contado. Abaixo, duas historias das criangas:

HISTORIA DO RICARDO: Um dia existia uma casa muito assombrada. Existia
morcego, lobisomem, fantasma e vampiro. Um dia, uma menina com o pai ¢ a
mae foi 14, até a casa assombrada. Abriu a porta, um vampiro aproveitou e
comeu todas as pessoas.

HISTORIA DO KAIK: Era uma vez um zumbi da serra elétrica. Ele cortou seu
amigo porque seu amigo nao queria ficar mais perto dele. Depois ele ajuntou o
amigo, e cortou a cabec¢a do amigo. (informagao de registro em video)

Outra coisa que me parece importante ressaltar é a despreocupacdo das criangas
com uma ordem linear dos fatos. A narracdo ia sendo feita com pausas, o que permitia
perceber que estavam mesmo inventando aquilo tudo no momento. Evidentemente
algumas coisas sdo recorrentes: casa mal-assombrada e personagens presentes no
imaginario de uma historia de terror, como vampiros e lobisomens.

No fim daquela manha, eu também contei uma historia. Diferentemente da outra,
tentei fazer essa narracdo utilizando nuances na fala, j4 que ndo tinha nenhum aparato
cenografico, apenas a lanterna. Utilizei pausas, sussurros, aspectos variados, para criar a
atmosfera de assombracgao e terror. Minha narragao também era uma invencao.

O Centro Educacional Maria de Nazaré¢ possui como metodologia a Pedagogia de
Projetos. Diante do interesse das criancas pelo tema medo, a coordenadora da escola
prop0Os as professoras regentes € a mim que trabalhassemos juntos em um projeto que
tivesse como fio condutor a Mitologia Grega.

Aceitamos a proposta. E, para dar continuidade ao que ja havia sido realizado,
fizemos uma pesquisa com as criancas. Se o personagem misterioso ¢ um Lobisomem, um
ser metade humano e metade lobo, quais outros personagens sao metade humano e metade
animal? Como resultado desta pesquisa, chegaram a alguns seres mitolégicos: Minotauro,
Centauro e Sereia.

O primeiro a ser investigado foi o Minotauro — metade homem e metade touro. Eu

propus para a equipe de professores que montassemos um labirinto na sala de aula de
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teatro. A partir disso, chegamos a estrutura de sala escura, com corredores feitos de
papelao, maquina de fumaca, luzes cénicas ¢ som ambiente (gritos, portas se abrindo,

mugidos, rosnados, risadas de bruxa, etc).

Foto 07 (ao lado) — Primeira estrutura do Labirinto do
Minotauro montada na sala de teatro do CEMN. Nela
podemos ver as paredes de papeldo e, ao fundo, um dos
recursos de iluminagdo utilizados. (2011). Arquivo pessoal
do pesquisador.

Nesse periodo, a escola possuia uma Consultoria em Educagdo, e a pessoa que
fazia este trabalho duvidava da potencialidade do projeto sobre o medo. Havia dito a mim
que eu estava assustando muito as criangas, € sugerido findarmos o processo. Eu nao
concordava, pois durante esse periodo acompanhava as criangas e buscava formas de
verificar se estavam gostando ou ndo das experiéncias propostas. Ouvia dos pais as
histérias contadas em casa pelos filhos, ou as conversas que as criangas mantinham entre
elas logo apos realizarmos as brincadeiras. As professoras regentes também relatavam
como os alunos comentavam as experiéncias vividas nas aulas de teatro.

Devido ao envolvimento da Turma da Raposa decidi dar continuidade ao projeto
dando a atencdo merecida ao alerta da Consultora. Afinal, eu estava utilizando a funcao de
professor de teatro para amadurecer questdes que haviam surgido para mim como artista e
acredito que isso seja um caminho vidvel e saudavel para a permanéncia do teatro na
escola. Eu precisava concluir a pesquisa, achava que as criangas estavam interessadas e

queria convencer a consultora sobre isso também.
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Escolhi contar a historia para as criangas na sala de aula, em roda, e depois
convida-las para irem até a sala de teatro brincar no labirinto. Eu estava entusiasmado com
a atividade e satisfeito com a estrutura que eu havia criado junto com os outros professores
e a coordenacdo da escola. Parecia-me importante realizar bem o projeto, visto que a
direcdo e a coordenacdo estavam nos apoiando, acreditando também no interesse das
criancas. E era uma forma de convencer a gestdo sobre as varias possibilidades de fazer
teatro na escola, fugindo de apresentacdes em datas comemorativas ou pequenas
montagens que agradavam aos adultos, mas pareciam-me penosas e desestimulantes para
as criancas.

Percebo, no video em que conto o mito, que as criangas nao estdo sempre
interessadas. S3o muitos nomes, muitos fatos, e eles ja conheciam essa historia. Eu
também nao estava seguro sobre a ordem dos acontecimentos ¢ o nome de todos os
personagens. Eu estava mais preocupado em dar as informagdes corretas para os estudos
que estavam sendo desenvolvidos no projeto do que em seduzir as criangas com a narragao
da historia, como haviamos feito em outros momentos. Esse elemento de obrigagdo de
ensinar algo ofuscava um pouco minha inten¢do principal.

Mas a exploragdao do labirinto foi positiva. Mesmo os mais corajosos estavam
temerosos de passar por ele, como sugerido. Para mim, era importante tentar descobrir até
onde poderiamos ou ndo investir no medo, qual seria esta medida. Por isso, em varios
videos desta experiéncia, eu revelo os truques, lembro que ¢ s6 uma brincadeira, que nao
precisamos ter medo. Eu precisava ter seguranga para descobrir até onde poderia ir com o
jogo. Nao queria que, naquele momento, as criangas ficassem aterrorizadas demais e nao
quisessem mais continuar participando da pesquisa proposta por mim.

Para exemplificar, descrevo alguns videos desta experiéncia do Labirinto na
escola. No caso de Ana e Lucio, que foram os ultimos a entrarem juntos no Labirinto, ela
se recusava a participar, enquanto Lucio ja estava convencido a entrar. Eu digo: “Por que
vocé ndo quer ir?” Ela responde: “Eu estou com medo”. Entdo explico: “Vamos comigo.
Olha s0, deixa eu te contar uma coisa. Eu contei a historia do Minotauro, mas ¢ s6 uma
histéria, € mentira, ndo ¢ de verdade. L4 dentro a musica esta no aparelho de som de voces,
e a fumaga ¢ de uma maquina. Vamos so6 até a porta para eu mostrar de onde sai a fumaca,
e depois a gente atravessa o Labirinto. Pode ser?”. Caminhamos até a maquina de fumaga
na entrada e mostro como funciona, mostro também as luzes cénicas, peco para que ela

encoste na parede para se certificar que ¢ de papeldao. Depois peco para encontrarem a
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saida. Os dois se perdem um do outro, ela sai primeiro, ¢ depois ele. Em outros momentos
da travessia explico que se trata de uma brincadeira e que nao precisam ter medo.

J& a passagem de Yuri ¢ rapida e certeira. SO em um momento, quando ele ouve
uma batida feita pela coordenadora pedagodgica que filmava em um canto da sala, ele
hesita, olha para tras para se assegurar que eu ainda estou com ele. Depois, comeca a ouvir
os colegas que j& passaram pelo Labirinto gritando seu nome. Segue e logo chega a saida.

Outras trés criancas entram juntas, uma delas comeca a chorar, peco que saiam.
Do lado de fora, explico novamente que se trata de uma brincadeira, tento revelar os
elementos cénicos que contribuem para a atmosfera de terror do Labirinto. Incentivo-as a
atravessar, digo que estarei junto com elas o tempo todo, e as convengo a voltar para dentro
da estrutura.

Depois desta atividade, conversamos todos juntos em roda sobre a experiéncia.
Peco que contem o que aconteceu dentro do Labirinto. Alguns mostram cicatrizes de
outros machucados dizendo que foram feitos pelo Minotauro, outros dizem que lutaram
com o bicho dentro do Labirinto, outros dizem que ndo viram nada, alguns repetem
informagdes ja dadas pelos colegas. Peco para que, em sala, registrem em forma de
desenho a experiéncia. Podemos notar, nos registros selecionados a seguir, o aparato

montado na sala de teatro e um pouco das narrativas que aconteceram na roda de conversa.
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Fotos 08, 09 ¢ 10 (acima ¢ ao lado) —
Desenhos das criangas realizados a partir
de solicitacdo para que registrassem a
experiéncia de atravessar o Labirinto do
Minotauro, evidenciando as aventuras
que tinham vivido neste espago. (2011).
Arquivo pessoal do pesquisador.

Eu terminava o dia satisfeito com a investigagdo realizada naquele espago.
Durante toda a semana, as criangas falavam comigo sobre o Labirinto, perguntavam
quando voltariamos a brincar daquele jeito. A intencdo era que eu continuasse a
desenvolver atividades relacionadas a outros mitos gregos. Lembro-me de ter tentando
desenvolver uma experiéncia sobre teatro de sombras para falarmos sobre o mito de
Medusa, e de ter feito uma atividade de pique-pega para discutirmos sobre Centauro.
Contudo, n3o consegui ter um éxito tdo positivo quanto na proposta do Labirinto do
Minotauro.

A Turma da Raposa instava brincarmos novamente na estrutura. Durante o ano de
2011, eu tive problemas de satide e precisei me afastar duas vezes da escola. Sempre que
voltava e tentava retomar as atividades do projeto, era solicitado pelas criangas que eu
remontasse a estrutura do Labirinto. Entdo, em acordo com os outros professores, eu
continuei a investigar possibilidades de jogos que poderiam ser realizados neste espago,
enquanto o restante da equipe pedagdgica dava continuidade ao projeto No Mundo dos
Deuses.

Fizemos muitos jogos dentro do Labirinto. Em um dos videos, proponho que uma
crianga entre no espago, faga um som de touro, € que os outros adentrem um de cada vez.
A tentativa ¢ sair do espaco sem ser pego pela “Crianga-Touro”. Mas, como na maioria dos
jogos de pique, deve-se ficar congelado quando for pego e sé voltar a correr quando outro
colega entrar no Labirinto para “descongeld-lo”. Fomos avancando para outras
brincadeiras que poderiam ser realizadas e que ndo tinham, necessariamente, ligagdo com o
tema medo.

Finalizamos o ano brincando com os adultos responsaveis pelas criangas da

Turma da Raposa no Labirinto. Cada estudante fingia-se de Minotauro para cagar seu pai
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no espago que ficou montado ao longo do ano na sala de teatro do Centro Educacional

Maria de Nazaré.

1.2.2 Experiéncia 04: Fruicdo do Labirinto do Minotauro

No ano seguinte, pareceu-me importante testar o resultado final da pesquisa com
outras criangas, € também com jovens. Assim, a estrutura do Labirinto do Minotauro foi
montada durante a I Mostra de Teatro Escolarg, em junho de 2012, para criangas da
Educacdo Infantil que participavam do evento e para alunos do curso de graduagdo em
Teatro da UFU.

Porém, descrevo neste trecho a segunda e ultima experiéncia realizada com esta
estrutura. Ela foi proposta em uma roda de conversa do II Forum de Didlogos de
Professores de Teatro’. A intencdo era que esse espaco de discussio apresentasse e
fortalecesse o grupo de professores de escola basica da cidade de Uberlandia/MG. Neste
encontro, foi eleita a temdtica Infdncia como sendo de interesse comum dos participantes
e, a partir disso, elencamos acdes que pudessem ser desenvolvidas ao longo daquele
semestre.

A proxima agdo, entdo, seria a montagem e fruicdo da estrutura Labirinto do
Minotauro na EMEI Izildinha Maria Macedo do Amaral como uma forma de intercambio
entre meu trabalho e o da professora de arte da escola, Marcia Zanetti, participantes do
Forum naquele momento. Havia a intencdo de que outros professores participassem do
encontro e, por isso, foi pensada uma forma especifica de realizar o convite. Nao irei aqui
me ater a esses detalhes, mas somente a realiza¢do da atividade com as criancas de outra
escola, que ¢ o foco deste trabalho.

A proposta de realizar essa atividade e ter o tema infancia como foco dos foruns
naquele semestre surgiu de debate desenvolvido no proprio evento. Marcia era
coordenadora da area de Artes no Municipio de Uberlandia e estava comegando a dar aula

para a Educacao Infantil. Eu estava no papel de professor de criangas e via o Labirinto

® A Mostra de Teatro Escolar ¢ um evento anual organizado pelos alunos e professores de Estagio
Supervisionado 1 e 2 do Curso de Teatro da UFU em que sdo apresentados resultados artisticos de processos
de professores de teatro na escola de educacao basica, bem como oficinas, foruns, rodas de conversa e outras
atividades formativas propostas pela turma organizadora do encontro.

° Este forum integrava as agdes do Projeto de Extensdo Partilhas Teatrais — didlogos entre as praticas
teatrais das escolas de Uberldndia, coordenado por Paulina Maria Caon, professora do curso de Teatro da
UFU.



40

como um resultado positivo entre as atividades que eu havia desenvolvido na escola para
essa faixa etaria. Por isso, decidimos montar a estrutura para os alunos da Marcia dentro do
patio da escola em que ela trabalhava.

Desta atividade, possuo fotografias e relatos dos professores que participaram do
Forum. Inicio a descri¢ao com parte do relato de Rodrigo Salviano, estudante de graduacao
em Teatro naquele momento, que me ajudou na montagem da estrutura na escola citada.
Ele registra, de forma poética, a curiosidade das criancas diante de toda a movimentagao
que provocamos no patio da instituicdo no dia anterior a fruicdo. Em diversos momentos,

fomos indagados por professores e alunos sobre o que estava acontecendo.

A EXPERIENCIA

Ha aqui hoje um labeirinto.

Bonito labeirinto

que foi montado por dois homis.

Ha ali drento um minotauro; que ¢ lutador!

A porta do labeirinto que solta fumaca,
quantas ideias sobre ele posso criar?

Duvida se devo ou ndo entrar.

Meus medos e fantasias afloram a minha pele.
Tenho medo.

Cada um com seu papel(do).

O meu e o dele.

E entrei.

(Relato de Rodrigo Salviano — Enviado por e-mail em 18/09/2012).

Os materiais utilizados foram os mesmos: papeldo para as paredes, maquina de
fumaga e luzes. Como o Labirinto foi montado no patio da escola, préximo a entrada,
utilizamos tecidos para escurecer o espago € incluimos uma casa em miniatura, que ficava
no patio, dentro da estrutura, como um dos corredores. Combinamos que a narragdo do
mito seria feita dentro da sala de aula das criancas e, depois, sairiamos para explorar o
Labirinto.

Para estruturar a narragdo, retomei os registros das atividades desenvolvidas
durante o Projeto No Mundo dos Deuses, verificando o que funcionou com as criangas do
Centro Educacional Maria de Nazaré. Assim, cheguei a conclusdo de que o mito precisava
ser simplificado para melhor compreensao dos fatos, e contava a historia s6 até 0 momento
em que Minos presenteava o Minotauro com 12 criangas para que ele pudesse se acalmar
cagando-as e as matando.

As criancas eram avisadas sobre a atividade pela professora regente. Quando eu

chegava a sala, ja estavam em roda. Da porta da sala, olhava as criancas e me escondia.
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Depois, como se estivesse me escondendo de fora da sala, olhava para elas novamente e
apagava a luz. Entrava calmamente, sentava-me na roda e acendia uma lanterna,
iluminando meu proprio rosto. Depois, iluminava o rosto de todas as criancas da roda, uma
a uma, até que elas cruzassem seu olhar com o meu. Esse momento servia como
termOmetro para mim antes da narracdo, pois conseguia saber, por meio da reagdo e
conversas delas, quanto suspense poderia evidenciar a minha fala.

Depois, convidava os estudantes para brincarem no Labirinto que havia sido
montado na escola. Destacava, ainda, algumas regras: 1) s6 poderia entrar uma pessoa por
vez; 2) s6 poderia entrar depois de ouvir o som do Minotauro (uma espécie de rugido e
gemido que eu fazia com a boca), e 3) todos deveriam entrar e sair do Labirinto sem serem
pegos pelo ser mitologico. Quem fosse pego, perdia o jogo.

Repetimos a narracdo e a exploracao do espago com aproximadamente 10 turmas
que tinham criangas de trés a cinco anos de idade, no periodo da manha e da tarde. Eu
terminava a pesquisa com a sensagdo de ter chegado a uma estrutura que aquietava minhas
questdes. As criangas assustavam-se a0 mesmo tempo em que se interessavam pela
proposta, com a presenca do jogo entre nos, a utilizagdo de outro espago/forma teatral, a
ressignificagdo do espaco da escola. O registro da professora Natalia relata um pouco das
sensagdes dela proporcionadas pela experiéncia e a percepcdo que teve sobre a recepcao

das criangas:

Tive a oportunidade de transitar pelo labirinto algumas vezes, citarei as
mais significativas. A primeira vez entrei sozinha e estava absorvida de
curiosidade, queria conhecer as instalagdes, desvendar o mistério da fumaga e do
barulho, assim, passei rapidamente ¢ em siléncio para ndo despertar o Minotauro
e ndo levar susto. Deu certo, como disse uma das criangas: "Eu venci o
Minotauro".

Depois, acompanhei  algumas criangas e, num  desses
acompanhamentos, fui pega de surpresa e levei um grande susto, o que
ocasionou alguns gritos. A sensagio foi maravilhosa.

Todos os momentos dessa experiéncia foram valiosos, mas o que mais
me chamou a aten¢fo (talvez porque esteja diretamente ligado ao que estudo e
fago) foi o periodo de preparagdo das criangas, em que o Ricardo, de forma
"magica", encantou as criangas com a contacdo da histdria. Alimentou a fantasia,
deu asas a imaginagao.

Assim como elas, eu fiquei fascinada com a maneira com que ele nos
atraiu para vivenciarmos o mito, foi tdo fantdstico que ouvimos comentarios
ainda nas salas: "Minha mao t4 até suada", "Eu ndo vou querer nao, vocé vai?".
(Registro de Natalia — Enviado por e-mail em 24/09/2012) .

O texto da Natdlia evidencia esse periodo de preparacdo para a exploragao do

Labirinto. O tom dado a contacdao da histéria era determinado pela reacdo da turma de
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criangas, ora mais assustador, ora menos. Assim como no CEMN, ndo me interessava que
as criangas ficassem amedrontadas a ponto de nao quererem explorar o Labirinto. Ao
contrario, a inten¢do era que, mesmo com medo, todos se encorajassem a atravessa-lo. Por
isso, inclusive, houve, neste dia, muitas excegdes as trés regras apresentadas por mim. Se
fosse necessario entrar na companhia de um adulto ou de outra crianga para que se tivesse

coragem de fazé-lo, era imediatamente permitido.

Foto 11 (acima) — Labirinto na EMEI Izildinha. Minha primeira apari¢do para as criangas, pouco antes de
apagar a luz da sala. (Setembro de 2012). Arquivo de Paulina Caon.
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Foto 12 (ao lado) — Labirinto na EMEI Izildinha. Em sala de aula,
conto o Mito do Minotauro, utilizando a lanterna. (Setembro de
2012). Arquivo de Paulina Caon.

Foto 13 (ao lado) — Labirinto na
EMEI Izildinha. Outro momento de
contagdo de histéria na sala das
criangas. (Setembro de 2012).
Arquivo de Paulina Caon.

Foto 14 (ao lado) — Labirinto na EMEI
Izildinha. Nessa foto vemos parte da
Casa de Bonecas que foi incorporada a
estrutura do Labirinto. (Setembro de
2012). Arquivo de Paulina Caon.
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Para finalizar esse capitulo, descrevo, na integra, o relato de Paulina Maria Caon
sobre a mesma experiéncia'’. Apesar de ser longo, acredito ser importante incorpora-lo a
este texto, pois apresenta um outro olhar sobre o vivido, mas que vai ao encontro do que

me interessa ser discutido nos proximos capitulos.

Da narrativa prévia a experiéncia no labirinto

Um interruptor. Uma méio que desliga a luz da sala de aula. E dia; surge
apenas uma sugestdo de penumbra. Passos leves e silenciosos. Ele se senta. Um
par de olhos passeia pelo espago fitando os varios pequenos olhos das criangas.
Uma lanterna se acende. Primeiro ¢ direcionada para as criangas. Depois, ilumina
Ricardo debaixo do queixo para cima. Ha brilho em todos os olhos. Ha
suspensdo. “Era uma vez um rei....”. Algumas criancas se divertem com a fic¢do
instalada, sorriem ou olham desconfiadas. Um ambiente transformado em
OUTRO ambiente pela PRESENCA no presente construida. ““...Estava com tanta
raiva que transformou o menino em um minotauro.”. Ricardo permanece sentado
e diz todas as frases com clareza, uma espécie de cuidado para que cada palavra
seja ouvida, entretanto sem alterar o volume da voz — quase constantemente
baixo. Faz alguns gestos com a méo. “Ele foi colocado dentro de um labirinto.
Todo ano criangas eram levadas como oferenda para o minotauro. Ele matava as
criangas.”. Ricardo ainda estd sentado, olho nos olhos das criang¢as, mantém a
lanterna iluminando o préprio rosto e a mesma calma, quase um baixo tonus
enquanto fala. “Agora o labirinto estd aqui e vocé€s podem entrar nele e encontrar
com o minotauro...”. Agitacdo, risadas com cabecas que se jogam para tras,
medo, pequenos espasmos corporais, uma menina comega a chorar baixinho.
Alguém diz a ela que é uma histdria, que ndo precisa temer e que, se nao quiser,
ndo precisa entrar no labirinto. Todos saem da sala para o sagudo em que se criou
um espago com papeldes, um tecido preto, uma maquina de fumaca. Todos os
presentes — professoras, criangas, funcionarias — sdo convidadas a jogar, mas néo
precisam fazé-lo se ndo quiserem.

Da experiéncia no espago do labirinto

Ricardo ainda fora do labirinto avisa que ele sera o minotauro, entrard
no labirinto e quando fizer um som forte (ele faz o som para mostrar) sera o sinal
para que a proxima crianca entre. A regra do jogo é ndo se deixar ser pego pelo
minotauro. Atravessa a memoria a minha propria sensagdo corporal de esperar
para entrar no labirinto quando instalado na UFU. Uma espécie de cocega no
estdbmago, um sorriso que nao saia do rosto. Do lado de fora do labirinto no
sagudo da EMEI Izildinha ouvimos as risadas e gritos das criancas e, por vezes,
“do minotauro”. Algumas criangas pedem para ir com um adulto. Quando ¢
assim, também se ouvem os gritos e risadas do adulto, que sai pela outra abertura
do espaco as vezes com as maos no coragdo, as vezes rindo, as vezes arfando.
“Nada” ou “tudo” aconteceu dentro do espago. Raramente Ricardo toca o corpo
de criangas ou adultos que passam pelo labirinto. E entrevisto. Faz sons enquanto
se esconde no espago — observando quem passa por vezes sem ser visto pelo
“passante”. Ricardo ¢ conhecido por todos, apresentou-se, revelou que serd uma
personagem. Ao mesmo tempo, ao adentrar no espago, passa a ser também um
ser desconhecido, uma proje¢do de minotauro que nem sempre sera visto. O

19 Esse relato estd presente na tese de doutorado da autora, intitulada Desvelando Corpos na Escola —
experiéncias corporais e estéticas no convivio com criangas, adolescentes e professores, apresentada ao
Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes ¢ Artes da Universidade de S@o Paulo no ano de
2015.
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espago interno ¢ trajetorias possiveis do labirinto sdo desconhecidos. A
iminéncia do encontro com esse ser (minotauro), que ¢ conhecido e
desconhecido, nesse espaco recriado, coloca os corpos num estado liminar
(TURNER, 2010), também conhecido e desconhecido. Dissolve e remodela os
corpos de adultos e criangas, desfazendo ou flexibilizando papeis sociais
cumpridos por esses corpos, que saem transformados ao final do percurso.

Mais uma vez o espago parece ser o propositor de outras corporalidades
possiveis. Ele possibilita (invoca, convoca) alteragdes nos modos de estar no
espaco, altera a atengdo, o tonus, a presenca dos corpos. Nesse caso, uma nuance
¢ significativa: uma dimensao simbolica aparece como corporalidade: surpresa?
mistério? expectativa? ficcdo? Sao emogdes — acdes — modos de prestar ateng@o
diferentes (CSORDAS, 2011b) trazidos pela presentificacdo do mistério e da
ficgdo nesse espago. As reagdes corporais ja presentes enquanto Ricardo contava
uma versdo recriada do mito ja faziam parte dessa construgdo. Os corpos antes de
entrar no labirinto, na iminéncia de adentra-lo, sdo também um momento de
constru¢do dos poucos segundos ou minutos que serdo vividos dentro do
labirinto. O espago construido e desconhecido no seu interior € outro elemento
fundador. Fica explicita a imbricagdo entre movimento-emoc¢ao-imagina¢do num
mesmo corpo. (CAON, 2015, p. 127-131)

O relato de Paulina Caon reforga a percepcao de que eu havia conseguido criar
uma estrutura que provocasse medo nas criangas, mas que nao as impedia de participar do
jogo proposto por mim. Outra informagdo importante trazida no texto acima ¢ a afirmagao
de que os adultos também se divertiam. Revendo hoje essa experiéncia me parece que
consegui atingir o objetivo ao qual me propus: criar uma estrutura que provocasse medo e
ao mesmo tempo instaurasse um clima de brincadeira e descontracao entre os participantes.
Pequenas ac¢des me auxiliavam a transformar o espaco da escola como apagar a luz da sala
ou utilizar a lanterna para dar foco a histdéria que estava sendo contada, antes mesmo de
explorarmos o labirinto. A estrutura possibilitava ainda variadas reagdes e relacdes das
criangas umas com as outras € com os adultos que participaram da experiéncia.

Mas outras questoes surgiram para mim: Essa experiéncia poderia ser considerada
aula de teatro na educacdo infantil? E realmente possivel articular prética artistica e

docente? E sobre essas duas questdes que me debrugo nos proximos capitulos.
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2. O PROCESSO DE CRIACAO DO LABIRINTO DO MINOTAURO PODE
SER CONSIDERADO AULA DE TEATRO NA EDUCACAO INFANTIL?

O processo criativo do Labirinto do Minotauro pode ser considerado aula de teatro
na Educacdo Infantil? Eis o primeiro desafio enfrentado por mim na execugdo desse
processo dentro da escola como professor de teatro. Tragco um percurso autobiografico de
como foi se estruturando meu pensamento sobre teatro para € com criangas. Converso com
autores que me acompanham desde a criagao da experiéncia e outros que vieram depois, na
pos-graduagao.

Para tanto, vou apresentando algumas influéncias que me inspiraram e que me
levam a acreditar no potencial desta experiéncia e outras que mostram como 0s espacos
determinavam o processo, como no caso do CEMN. E, intrincado a isso, vou relembrando
fatos, os cursos de formag¢dao em que participei, as formagdes com outros professores,
sempre em didlogo. Sao pequenos textos que estdo em contato com a pergunta titulo deste
capitulo. Como o jogo proposto as criangas no Labirinto, proponho ao leitor que me

acompanhe entre “corredores” para, juntos, encontrarmos a saida, sdos e salvos. Ou nao.

2.1  Da minha iniciacio artistica ao artista-docente na Educacio Infantil

E importante a pratica artistica, mesmo circunscrita no espaco da universidade,
como um fator que alimenta a reflexdo em arte e a pratica diaria da docéncia.
Nao percebemos como autoexcludente as relagdes entre o fazer, o saber ¢ o
ensinar na area teatral [...]. (TELLES, 2008, p. 39)

r

Discutir sobre o bindmio artista-docente'' ¢ evidenciar uma postura do adulto
frente as criancas. Essa busca em ser artista-docente na escola influenciou meu olhar,
motivou meu trabalho e direcionou a forma como me relacionava com o “publico infantil”,
seja na sala de aula ou no palco.

Por meio da experiéncia do Labirinto, percebi a possibilidade de uma intersecg¢ao

entre as fungdes de artista e de docente. Foi o momento em que um espago contaminou o

! Existem muitas variagdes para o bindmio artista-docente, como apontado por De Aratijo (2012): “docente-

artista”, “professor e artista”, “artista-professor”, entre outros. Aqui, opto por utilizar a nomenclatura artista-
docente por uma relagdo afetiva: foi assim que o ouvi pela primeira vez no curso de Teatro da UFU.
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outro de tal forma que ndo conseguia mais saber se estava na escola como ator ou
professor; ali, eu estava, de fato, sendo artista-docente. Nao tenho a inten¢do de dizer que
isso ¢ uma formula a ser seguida ou o certo a ser feito, mas afirmo que, diante das
investigacdes que pude realizar nessa escola, essa foi, afirmativamente, muito significativa
para mim.

Comecei a fazer teatro entre os dez e os treze anos de idade, na Igreja. Aos
quatorze, matriculei-me na Escola de Teatro Vianinha, coordenada por Michele Soares e
Getulio Gois, atores do Grupo Meca'?. Nas tardes de sabado, eu fazia aula e, a noite, eu ia
assistir a espetaculos em que os professores eram atores.

Com quinze anos comecei a ser monitor nas aulas da Escola de Teatro em uma
das turmas, mas me mantinha sendo aluno na outra. Fui convidado, também, para ser ator
em espetaculos do Grupo Meca, em que atuava com meus dois professores. Com dezesseis
anos era professor de uma turma, monitor da outra, aluno da terceira, ator do Grupo Meca
e participante do Grupo de Pesquisa Corpus Escritus, coordenado por Gois. O Meca ja
existia hd mais de vinte anos, os integrantes mais velhos do grupo eram os precursores do
teatro na cidade. E eu, que havia comecado h4 pouco, estava trabalhando com eles no
grupo.

O Meca tinha a perspectiva de teatro de grupo amador, em que todos fazem de
tudo: atuagdo, iluminagdo, cenografia, producdo, aulas, etc. Eu passava mais tempo no
Teatro Vianinha do que em casa ou na escola porque eu percebi logo que eu aprendia de
varias formas naquele lugar. A aula ndo dava conta de tudo o que aquele espaco podia me
proporcionar: as conversas sobre os projetos, os cantores € encenadores que eu ndo
conhecia, o periodo da Ditadura vivido por alguns deles na cidade de Sao Paulo, as
experiéncias de teatro contadas pelos que frequentavam o curso de graduagdo em Teatro
em Uberlandia/MG, o encontro com amigos mais velhos e “cabecas abertas”, as longas
conversas sobre cinema e arte, € tanto mais.

Assim foi minha inicia¢do em teatro, tomando emprestado o termo usado por

Albano (1998). Para a autora, a iniciacao artistica estd ligada a entrega, ao aprendizado a

 MECA — Movimento Experimental de Cultura e Arte surgiu em 1974, onde uma turma de jovens artistas e
pensadores se uniram e estabeleceram metas, dentre elas, a basica e principal, que seria a dinamizagdo da
cultura na cidade. Sdo fundadores do Teatro Vianinha, unico espago teatral da cidade de Ituiutaba.[Retirado
do artigo O Teatro Vianinha e suas relagdes politico-culturais intermediando a memoria cultural local e
regional — em dezembro de 2015] [Mais informagdes sobre o Grupo MECA vide: SOARES, Michele. Grupo
Meca: Historia, Arte e Politica. Ituiutaba. Monografia de conclusdo de curso. UEMG, 2002. (disponivel na
biblioteca do IFTM- campus Ituiutaba)
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partir da relagdo com mestres, para o desenvolvimento da personalidade artistica. No meu
caso, se deu no encontro com mestres, ¢ aqui fago uma associagdo com a maneira como se
deu o mesmo com Tuneu, de acordo com as afirmacgdes de Albano (1998, p. 57): “fica
muito dificil falar quando eu estava, e quando eu ndo estava aprendendo” e,

fundamentalmente:

Era tratado de igual para igual. [...] Imagine, eu era um moleque e era um colega
de trabalho! Isso ¢ muito raro. As pessoas, de um modo geral, sobem na catedra
e olham o resto do mundo. Eu nunca vivi isso. Sempre fui tratado como colega
de trabalho e a partir dai as possibilidades sdo infinitas. (idem, p. 60)".

Esta minha iniciagdo, assim como a de Tuneu, foi feita na e da relagdo entre fazer-
ensinar-pesquisar-gerir. Todas essas acdes estavam muito proximas € se contaminavam.
Uma precisava da outra para ser realizada. Aprendiamos uns com os outros o tempo todo.

Aos dezoito anos decidi prestar vestibular para Educacdo Artistica com
habilitagdo em Artes Cénicas na UFU, onde meus dois primeiros mestres formaram-se.
Assim que comecei a fazer as disciplinas de Pratica de Ensino e Estdgio Supervisionado,
os mestres que encontrei na Universidade me apresentaram o termo artista-docente (Telles,
2009). Discutiamos, nas disciplinas, acerca das possibilidades de formacdo em teatro e
como o professor de teatro poderia apresentar-se também como artista, na escola.

Parece-me, ao ler alguns artigos (Leite, 2007; Telles, 2009) sobre as disciplinas da
licenciatura ministradas na UFU que essa era a intengdo de meus professores. Em um

destes textos, Telles (2009, p. 344-345) faz a seguinte afirmagao:

Com isto procuramos uma articulagio entre a produgao artistica do licenciando e
os procedimentos pedagogicos a serem acionados numa futura relagdo de ensino-
aprendizagem, procurando romper com o velho chavao “quem sabe faz, quem
ndo sabe ensina” para uma nova perspectiva na formacdo do artista-educador
“quem sabe faz e ensina”.

Assim, no curso de graduagdo em Teatro da UFU sempre fui instigado por meus
professores-artistas a articular minha pesquisa académica a minha pratica artistica e
docente em espagos formais e ndo formais de ensino. Os questionamentos iniciais para
uma proposta a ser desenvolvida nas disciplinas de Pratica de Ensino e Estagio

Supervisionado eram: Qual a relacdo disso que vocé quer fazer na escola com o que vocé

" Trechos do texto intitulado Tuneu: Auto Retrato, em que a autora utiliza trechos de entrevistas com artista
para apresentar seu percurso de formagao artistica.
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estd experimentando artisticamente na Universidade? Como vocé conseguiria transpor
parte de sua pesquisa académica para dentro da escola? O que deste projeto que vocé
propoe ser realizado como Pratica de Ensino pode auxiliar na montagem que esta
participando como ator?

Por isso, depois de finalizar a graduacdo em Artes Cénicas, fui para a escola,
tentando articular o trabalho que desenvolvia no grupo de teatro Trupe de Trudes as
propostas metodoldgicas da institui¢do escolar.

Dito isso, resgato aqui alguns apontamentos para esse bindmio artista-docente, no
que tangem a relagdo entre professor e aluno, pois € ai que acredito estar a influéncia deste
termo na experiéncia do Labirinto. Hoje, consigo identificar aspectos de minha vivéncia
como estudante e que permaneco praticando como docente. Olhando para as experiéncias
que engendrei como docente na escola, percebo claramente que as propostas levadas para a
sala de aula eram questdes que apareciam para mim como artista.

Apesar da maioria dos autores acionados apontarem para o bindmio artista-
docente em ambito universitario, parece-me imprescindivel pensa-lo também na escola
basica. Este termo preza pela articulacdao entre pratica artistica e pedagogica, colocando o
professor de teatro como alguém que recebe interferéncias de seus estudantes, como uma
troca de saberes a ser executada no momento da aula de teatro.

Nara Keiserman (2011), no artigo /0 consideragoes esparsas, reflete sobre o
assunto. Nao irei me ater a todos os seus dez apontamentos, mas a alguns deles que
poderdo justificar minha postura como artista-docente dentro da escola. Ela alerta que a
resposta dos alunos durante uma aula de teatro pode direcionar ou mesmo mudar a
proposta a ser trabalhada pelo professor. Aquele coletivo de pessoas deve encontrar,

juntos, um sentido para o trabalho que desenvolve.

Processo e resultado configuram-se como criagdo propria daquele momento em
que a interferéncia de todos foi instalada como inevitdvel e mesmo
imprescindivel para que ali se instalasse o evento teatral — aquele em que todos
mergulham com paixdo. (KEISERMAN, 2011, p. 107).

Assim, durante todo meu percurso como professor, tentei aliar as experiéncias da
Trupe de Trudes, meu grupo de teatro, ao meu trabalho docente em escolas de Educagao
Infantil, buscando formas para que esta relagao fosse inspiradora para ambas as partes e

despertasse paixao e desejo pela arte teatral, sem a preocupagao de que aquelas criangas
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fossem se tornar atores, mas com o intuito de que o encontro com o teatro fosse marcante e

fizesse sentido para elas.

Aos poucos, meus horizontes de conhecimento e experiéncia teatrais se
ampliaram e ndo temo dizer que meus alunos foram espécies de cobaias, cobaia
também eu — experimentando com eles o que veio a se formatar com meu modo
singular de propor um trabalho atorial que tem no corpo o seu ponto de partida e
de chegada. (KEISERMAN, 2011, p. 108).

Ao longo dos anos, fui me constituindo esse profissional que se intitulava artista-
docente, sem certezas, mas aprimorando, no encontro com criangas € com meus colegas de
trabalho da Trupe de Trudes e do Centro Educacional Maria de Nazaré, as possibilidades
de aprender e ensinar teatro simultaneamente. Nao querendo levar para as aulas somente
minhas verdades e desejos, mas tentando articular o desejo das criangas e os meus, a partir
das experiéncias vivenciadas por mim na escola e no grupo de teatro.

O processo de criagdo do Labirinto esta neste lugar, em que o artista-docente

[...] busca o desenvolvimento de praticas teatrais que permitam sua atuagdo de
forma plena, ou seja, sem desvincular-se das responsabilidades pedagogicas, [...]
com o objetivo de desenvolver um processo criativo, dialdgico e transformador,
através da apreciag@o, da pratica, do estudo e da aprendizagem da linguagem
cénica. (DEBORTOLI, 2010, p. 93).

Era uma forma de aprender e ensinar teatro para € com criangas a0 mesmo tempo.
Havia, sim, um desejo artistico pessoal para a investigagdo, e também a sincera tentativa de
deixar-me contaminar pelas respostas dadas pelas criangas. Tentando, na medida do
possivel, que o rumo fosse alterado, na relacdo com as criangas e os outros adultos que
estavam na escola naquele momento. Ali ndo se tratava da formacgdo exclusiva das
criangas, mas também a minha, e da gestdo da escola e dos professores de outras
linguagens, durante um “trabalho artistico-educativo”.

Vasconcelos (2006, s/p) aponta, ainda, que “acreditando que este [artista-docente]
desenvolva processos e métodos didatico-pedagdgicos como estratégia poética para o
ensino de arte, sendo a ‘aula’ um sistema-poético-educacional ou uma aula-obra de arte.”.

E segue dizendo:

[...] podemos pensar que a aula do artista-professor acontece dentro destes
parametros complexos e em func¢do dos hibridismos e emergéncias decorrentes
desta mistura de agentes relacionais que se modificam entre si. Numa sala de
aula de arte, por exemplo, podemos considerar como elementos ou agentes deste
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sistema poético o artista-professor e suas proposi¢cdes, os alunos e suas
participagdes, a sala e seus equipamentos, o meio ambiente que a envolve e o
contexto como um todo, politico, educacional, social, publico, etc. Todos estes
agentes interferem-se por retroagdo; todos se contaminam entre si, modificando-
se enquanto significado. (VASCONCELOS, 2006, s/p).

A partir da concordancia com Vasconcelos sobre as possibilidades de
“hibridismos” e influéncias de ‘“‘agentes relacionais”, parece-me importante, agora, apos
expor este breve pensamento sobre o termo artista-docente, principalmente no que diz
respeito as relacdes estabelecidas entre os sujeitos que integram o processo, apresentar
questdes relacionadas as propostas metodoldgicas do Centro Educacional Maria de Nazaré

que interferiram significativamente para a criacdo do Labirinto do Minotauro.

2.2 Das influéncias do Centro Educacional Maria de Nazaré'

Comecei a trabalhar como professor de teatro no CEMN no ano de 2007. Nesta
ocasido, tive que realizar no fim do ano uma grande apresentagdo teatral a partir do tema
Folia de Reis, que havia sido definido pela gestdo da instituicdo. Eu terminei a
apresentacao com a certeza de que aquilo ndo havia sido significativo para as criancas e
nem para os outros professores da escola. Ao ver o resultado, percebi que as criangas
estavam perdidas em cena, ndo sabendo o que estavam fazendo naquele palco montado em
uma quadra proxima a institui¢do. A impressao era de um grande zooldgico onde os bichos
estavam expostos para visita, mas sem prazer em se manter enjaulados.

Iniciei o ano de 2008 com um didlogo permanente com a coordenagdo para que
pudéssemos realizar atividades teatrais sem a obriga¢do de uma apresentag¢do ao final do
processo, ou que a apresentacdo fosse, de fato, o resultado de um processo vivenciado
durante o ano. Assim, propus que nos abrissemos para outros formatos, como instalagcdes,
aulas abertas, relatos de processo e outros que contassem aos pais as experiéncias
vivenciadas pelas criangas nas aulas de teatro. Minha sugestdao foi prontamente acolhida e
o campo foi se tornando favoravel para o processo que desenvolvi em 2011, foco desta
dissertacao.

No CEMN, tive o apoio de toda a equipe pedagogica na execugdo da proposta,

bem como para a compra do material e no que tange a reorganizagao dos horarios de uso

' Parte deste texto foi publicada no livro Caderno de Pesquisa: Tecendo Redes com a Escola Bdsica
(LEITE; CAON; 2014) do Projeto Partilhas, Ateliés e Redes de Cooperagdo: aprendizagens teatrais na
Escola Basica, no ambito do qual essa pesquisa vem sendo desenvolvida.
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da sala de teatro, pois, durante um periodo, este espago de uso comum a todos os
professores foi utilizado exclusivamente para a realizagao desta atividade.

No tempo que estive como professor do CEMN, entre os anos de 2007 e 2013,
percebi que a escola sempre teve como foco a crianga, proporcionando a articulagdo entre
todos os campos de sua vida. Por isso, os pais sdo convidados a enviar propostas de
trabalho, a conduzir atividades com a turma do filho, sdo realizadas pesquisas externas
sobre temas que estdo sendo investigados em sala de aula, visitas nas vizinhangas,
supermercados e centros culturais, e festividades. A escola ¢ um organismo vivo, em
constante movimento, com a continua procura pelo amadurecimento de seus processos
educativos.

Desde sua formagao, o CEMN tem como objetivo

[...] atender criangas carentes para que as maes trabalhassem fora de seus lares
para complementar a renda familiar, proporcionando, assim, melhor qualidade de
vida as suas familias, o que, naquele momento, eram agdes que aconteciam em
grande parte do pais. (Projeto Politico Pedagogico do CEMN, 2009).

Somente em 2008 o CEMN passa a se estruturar oficialmente como uma Escola
de Educagdo Infantil, organizando suas escolhas metodologicas por meio da elaboragdo de
documentos como o Projeto Politico Pedagdgico (PPP). Assina um convénio com a
Secretaria Municipal de Educacdo, amplia a equipe de profissionais, mas continua tendo
autonomia na gestao e no funcionamento da instituicdo. Nesse mesmo ano, iniciaram-se as
aulas de teatro para todas as turmas de criangas da escola.

De acordo com os Relatorios Circunstanciados'’, podemos perceber como a

escola foi incluindo ao longo destes tltimos anos a presenca da Arte.

E inegavel a contribuicio que as artes tém dado aos processos educacionais
vivenciados no Centro Educacional Maria de Nazaré junto a toda comunidade
escolar (pais, alunos, professores e dirigentes). Devido a esta constatagdo, a
escola tem firmado parcerias com outras instituicdes culturais a fim de
potencializar e ampliar essas atividades ligadas as artes. (Relatério
Circunstanciado do CEMN, 2012).

Dois documentos, sendo eles o PPP, elaborado em 2009, e o Relatorio

Circunstanciado de 2012, citam os pilares do projeto desenvolvido na escola. E, por meio

"> Relatorios Circunstanciados sio documentos apresentados & Secretaria Municipal de Educacdo de
Uberlandia/MG ao fim de cada ano para prestagdo de contas. Eles acolhem os fatos ocorridos no ano e o que
se pretende para o ano seguinte.
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deles, percebemos que a institui¢do assume como realidade a frequente “readaptacdo das
metodologias e processos”, deixando-se influenciar pelos intercambios e estudos que tem
realizado. Assume, também, a presen¢a das artes e a apreciagao de obras artisticas como
um elemento fundamental nos processos educacionais da Educacdo Infantil. Tal processo
de mutagdo constante ¢, muitas vezes, doloroso para a equipe, que tem sempre a sensagao
de que precisa atingir um lugar melhor do que o em que permanecia ha pouco, causando
ansiedade e, muitas vezes, um ambiente de estresse e cansago.

Com relacdo ao espago, evidencio aqueles onde sdo realizadas atividades com as
criangas, bem como explicito pegas-chaves para o entendimento do projeto educacional da
escola, ndo tendo a inten¢ao de que este texto dé conta de toda a complexidade de que se
trata a instituicao.

Duas inspiragdes devem ser citadas nesta etapa, pois auxiliaram a escola a
construir o pensamento que possuia naquele periodo sobre ensino-aprendizagem na
Educagao Infantil. A primeira referéncia diz respeito aos estudos realizados pela Red
Solare. Trata-se de uma rede de escolas localizadas em varias partes do mundo que tem
como inspiracao as experiéncias de Loris Malaguzzi na rede municipal de ensino da cidade
de Reggio Emilia'®, no norte da Italia. Outra inspiragdo foi a Escola da Ponte, da cidade de
Porto, em Portugal. Durante os anos de 2011, 2012 e 2013, a escola fez varias agdes em
conjunto com o Professor Jos¢ Pacheco, um dos criadores da atual estrutura da Ponte.

Exposto isso, apresento como essas experiéncias tém influenciado a escola. O
trabalho vem sendo organizado a partir da Pedagogia de Projetos. Cada turma estabelece
temas que sdo de interesses comuns, ora propostos pelas proprias criangas, ora pelos
professores a partir da observagdo didria da turma. A partir dai, a maioria das atividades ¢
relacionada a este tema. A intengdo ¢ que todos se envolvam e proponham atividades e
acdes para o amadurecimento da pesquisa, perpassando entrevistas, visitas técnicas a
espacos, pesquisas em livros, palestras, conversas e levantamento de hipdteses. Isso faz
com que o planejamento do professor e a avaliagdo sejam processuais.

Durante o ano podem ser realizados um ou muitos projetos, dependendo do
interesse do grupo e da comprovacao de hipoteses. No percurso, sao escolhidos momentos
especiais para a socializa¢do do processo com os pais ou criangas de outras turmas. Além

disso, outra forma de comunicagdo entre a equipe de professores, os pais e as criangas

' Mais informagdes sobre as propostas metodoldgicas adotadas na cidade de Reggio Emilia para a Educagdo
Infantil vide livro 4s Cem Linguagens da Crianga (EDWARDS; GANDINI; FORMAM, 1999).
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acerca dos movimentos de cada turma refere-se as documentacgdes. As paredes da escola
servem de mural para fotografias, recados e comunicados, para exposi¢ao de trabalhos das
criangas, para solicitacdes dos pais.

A avaliacdo se da por meio da construgdo de um portfolio. E se aproxima de como

Villas Boas (2004, p. 38) o conceitua:

O portfolio ¢ um procedimento de avaliagdo que permite aos alunos participar da
formulagdo dos objetivos de sua aprendizagem e avaliar seu progresso. Eles sdo,
portanto, participantes ativos da avaliacdo, selecionando as melhores amostras de
seu trabalho para inclui-las no portfélio.

No inicio do ano, as criangas sdo presenteadas com uma caixa onde sao
arquivados registros que evidenciem seu aprendizado ou um momento significativo para
elas. No fim de cada semestre, entdo, os pais sdo convidados a irem a escola apreciar o
portfolio do filho. As criangas sdo incentivadas a abrirem a caixa e relembrarem seu
processo ao contarem suas historias aos pais.

A estrutura fisica da escola possui um diferencial que influencia a forma como as
atividades sdo realizadas. Possui oito turmas, mas somente quatro salas de aula. Assim, o
espago da sala sempre € dividido por duas turmas, o que obriga as criangas e os professores
a se organizarem coletivamente neste espaco, bem como os estudos e pesquisas de um
grupo passam a influenciar o outro e vice-versa. No entanto, os espacos externos da escola
também sdo encarados como uma sala de aula, onde se aprende a partir da exploragdo e da
possibilidade de outras atividades que a sala em si ndo consegue acolher.

Os espacos externos sdo todos utilizados na mesma medida que os internos. O
entendimento de que o jogo e a brincadeira devem ser parte integrante das atividades
pedagogicas faz com que tenhamos estes e outros lugares como potenciais espacos de
aprendizagem, seja na condugdo realizada por algum adulto ou na exploragdo livre das
criancgas.

Os espacos internos sdo organizados por cantos, sendo tais espagos propostos
pelos professores no inicio do ano na tentativa de acolher as criangas na chegada a escola.
Normalmente, no CEMN, para as criangas de trés a seis anos, 0s espagos priorizam jogos
de faz-de-conta (como cozinhas, araras de figurinos e maquiagem, quartos com bonecas e
carrinhos), leitura (livros, quadros e giz branco, jogos que envolvam leitura e escrita, entre

outros), jogos de montar, escaninhos para guardar material escolar e portfolio, mesas de
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estudo e um espago central que possibilite livre movimenta¢ao das criancas ou formagao
de rodas de conversa.

Para as criangas entre um e dois anos, existe mais espaco livre dentro da sala para
se movimentarem, tapetes e objetos com diferentes texturas, tecidos de cores, texturas e
transparéncias diferentes e brinquedos que remetam ao cotidiano das criangas.
Constantemente, as salas das criangas menores recebem instalagdes ou objetos que
provoquem a exploragdo motora, como caixas, cabanas, circuitos, ou que incentivem a
comunicagdo e reconhecimento de si, como espelhos ¢ telas para teatro de sombras.

Durante o ano, a sala vai se reconfigurando de acordo com as experiéncias vividas
pelas turmas, ganhando painéis, fotografias, historias, brinquedos, enfeites, ou seja,
registros variados que contam sobre o processo. Assim organizado, o espaco incentiva a
autonomia das criangas, que podem realizar atividades diferentes umas das outras dentro
da sala, respeitando seus interesses pessoais. Possibilita, também, ao professor observar as
criangcas em momentos de espontaneidade na interacdo com o espago e com o0s colegas, tal

como diz Horn (2004):

O meio assume uma importancia significativa, assim como o papel do grupo,
podendo-se inferir que os espacos destinados a criancas pequenas deverdo ser
desafiadores e acolhedores, pois, consequentemente, proporcionardo interagdes
entre elas e delas com os adultos. Isso resultard da disposicdo dos modveis e
materiais, das cores, dos odores, dos desafios que, sendo assim, esse meio
proporcionara as criangas. A medida que o adulto, nesse caso o parceiro mais
experiente, alia-se a um espaco que promova descentralizacido de sua figura
e que incentive as iniciativas infantis, abrem-se grandes possibilidades de
aprendizagens sem sua intermediacio direta. (HORN, 2004, p. 16, grifo
meu).

Creio que, a partir do exposto até aqui, posso afirmar que o Centro Educacional
Maria de Nazaré foi um campo propicio ao desenvolvimento do processo de criagdo do
Labirinto. Em 2011, ano que realizei o experimento que engendrou as fontes de pesquisa, a
escola estava intensificando a presenca da arte, bem como tentando entender e estruturar
seus processos artistico-pedagdgicos.

Assim, pude desenvolver procedimentos educacionais artisticos com liberdade,
sem a preocupacdo de ter que acertar ou de atender as expectativas dos adultos sobre o
trabalho dos filhos na escola. E importante ressaltar que meu pensamento sobre como a
crianga constroi seu conhecimento de mundo foi influenciado pela escola e vice-versa. A

conducao do processo de construgcdo do Labirinto pdde ser executada sem pressa, sem a
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preocupacao de realizar nenhum tipo de apresentacdo para as familias (apesar de a termos
feito), ouvindo as criangas e me deixando contaminar por suas sugestoes.

Esse contexto do CEMN interferiu diretamente no processo de criacdo do
Labirinto. Para tanto, retomo, de forma mais explicita, a maneira como eu me articulei as

influéncias apresentadas acima.

2.2.1 A Pedagogia de Projetos

A tentativa sempre foi trabalhar de acordo com o interesse do grupo, entendendo
os adultos também como integrantes da turma, podendo, assim, também eles, proporem
temas a serem investigados. Eu sempre iniciava o ano tentando mapear que tipo de
brincadeiras e jogos mais chamava a atencdo das criangas, ou, como foi o caso do
Labirinto, propondo algo que me interessava, naquele momento, investigar.

Assim, uma atividade realizada dizia o que € como seria o proximo encontro. No
caso do Projeto No Mundo dos Deuses, isso se deu a partir de uma iniciativa minha, que
foi acolhida pela Turma da Raposa. Como ja foi dito, a intengdo inicial era que todos os
professores trabalhassem em conjunto a partir do tema Mitologia Grega (outra proposta de
adultos), mas, durante o percurso, percebemos que a relacdo estabelecida pelas criangas se
dava de forma diferente com cada professor. Assim, continuamos todos a trabalhar na
perspectiva da Mitologia, porém eu possuia um olhar especifico relacionado ao medo,
enquanto os outros professores dialogavam com isso, porém atendendo as necessidades
que surgiram entre eles e a turma.

Pondero que a perspectiva de se trabalhar com essa metodologia exige uma
atencao maior dos adultos na conducao das atividades, pois elas devem atender aos desejos
das criancas em articulacdo aos conteidos pedagdgicos definidos pela equipe para
determinada faixa etdria. Tal opcdo metodologica deveria atender as individualidades,
contudo, muitas vezes, percebia que o grupo de professores estava preso a um tema que ja
ndo significava mais nada para as criancas. Essa proposta acolhe, ainda, a possibilidade de
se desenvolver varios projetos ao mesmo tempo, ou de realizd-los em pequenos grupos,
algo que nunca conseguimos concretizar, desta forma, no CEMN.

No Labirinto, fui tentando acolher as propostas do grupo e, em muitos momentos,
a investigacao ndo estava aliada ao tema central medo porque as criangas propunham outro

tipo de interagdo com o espaco. Todavia, isso também me auxiliava a descobrir como as
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criangas se relacionavam com aquela estrutura, o que propunham para ser realizado no
Labirinto, o que chamava a atengdo. E, assim, eu ia fazendo recortes e estimulando a

investigacao desenvolvida por nds.

2.2.2 Organizacdo espacial

Algumas questdes influenciavam-me desde a chegada a escola: como aproveitar a
organizagdo espacial existente nas salas das turmas durante a aula de teatro, que durava
apenas 50 minutos? Como a exploragdo do espago por si s6 pode gerar uma situagdo cénica
de jogo entre as criancas e os adultos? E como acolher as influéncias da cidade de Reggio
Emilia no que tange as instalagdes?

Assim, eu tentava também organizar o espaco de forma que em alguns momentos
as criancas ndo dependessem de mim, e pudessem, eles também, ter os seus lugares de
privacidade. As escolas de Reggio Emilia propunham muitas instala¢des, no sentido de um
espaco organizado de determinada forma para que fosse possivel a exploragdo por parte
das criangas.

O Labirinto trazia essa influéncia. Uma estrutura inesperada, que provocasse
sensacdes no grupo de criancas, com artificios cé€nicos evidentes (cendrio, luz, fumaca,
sonoplastia) que, muitas vezes, eram revelados antes ou durante o jogo. Eu também
propunha, naquele momento, a exploracao do espaco, a reorganiza¢do do mesmo de acordo
com as sugestdes das criangas, e incentivava a possibilidade de os alunos indicarem jogos e

brincadeiras que pudessem ser realizados dentro da estrutura estabelecida.

2.2.3 Ateliés de Criacao Artistica

Outro aspecto que me chamava atencdo era o fato de, em Reggio, as escolas
denominarem os professores de arte de atelieristas, e possuirem a Arte como fio condutor
dos processos de ensino-aprendizagem, acolhendo as variadas linguagens em arte.

Eu tentava propor experiéncias variadas ligadas a arte, sem me ater se o que
estava sendo experienciado era entendido como teatro, mas fui me deixando contaminar
por outras possibilidades. Assim, ndo tenho a intencdo de encontrar uma nomenclatura

especifica para a experiéncia do Labirinto, nem discutir as barreiras entre as linguagens. A
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tentativa era, mesmo, ndo me importar com elas, mas propor atividades que despertassem

nas criangas o interesse € o envolvimento com experiéncias artisticas, teatrais.

2.2.4 Pedagogia da Escuta e Registro

Outra influéncia das escolas de Reggio Emilia que muito me motivou era o que
chamavamos, naquele periodo, de Pedagogia da Escuta. Ou seja, compreende-se que as
criancas comunicam-se de distintas formas com o mundo, utilizando vérias linguagens
(oral, escrita, cénica, movimento, choro, indiferenca, etc). De alguma maneira, elas contam
o que estdo sentindo e se aquilo lhes desperta interesse ou nao.

Por isso, durante esse periodo, foi importante realizar varios tipos de registros
(videos, fotografias, didrios), em que eu procurava descobrir aquilo que ndo havia sido
percebido no primeiro contato, a0 mesmo tempo em que tentava aprimorar minha propria
comunicacdo, dialogando com as criangas de acordo com a linguagem proposta por elas.

A importancia dada pelo CEMN para os registros das experiéncias vivenciadas na
escola oportunizam uma avaliacdo do processo durante sua execu¢do, com consequente
retomada de fatos importante ocorridos ou uma autoandlise mais critica sobre o trabalho do
professor. Todos os registros utilizados nesta dissertacdo foram feitos partindo dessa

premissa, respeitando uma exigéncia da instituicao.

2.3 Sobre o teatro na Educacio Infantil

Neste trecho do texto, pretendo apresentar quais didlogos travei com outros

autores na tentativa de responder a questdo apresentada neste capitulo. A intengdo,

portanto, ¢ estabelecer relagdes, estar em didlogo, sem perder de vista o foco da pesquisa.

2.3.1 Mas o que se ensina de teatro para criancas de zero a cinco anos de idade?'’

Esta era uma pergunta recorrente feita a mim desde quando comecei a dar aulas de

teatro na Educacgdo Infantil. Fiquei muito tempo sem saber o que responder, talvez hoje

70 titulo desta dissertago traz a expressdo “experiéncia cénica” por acreditar que esta nomenclatura acolhe
o hibridismo de linguagens presentes na cena contemporanea ¢ que defendo neste texto. Assim, podemos
entender cénica como a mescla entre teatro, performance, contagdo de historia, participagdo da plateia, entre
outros.
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ainda titubeie na resposta, mas a recorréncia da pergunta me fez procurar formas de
dialogar com ela.

No CEMN, as professoras regentes seguiam um documento elaborado pela
coordenacao pedagogica da escola que apresentava contetidos a serem trabalhados com as
criangas em sala de aula. Comecei dai a descobrir que as informagdes tinham sido retiradas
do Referencial Curricular Nacional para Educacdo Infantil (RCNEI)'®. Com relacdo as
linguagens artisticas, este documento enfoca o ensino de Musica e Artes Visuais, mas nao
cita Teatro. Porém, evidencia a todo o tempo a importancia do faz-de-conta. Segundo

Japiassu (2007, p. 16):

O documento esclarece que o faz-de-conta constitui excelente oportunidade de
interag@o para as criangas e que essa modalidade de atuagdo ludica deve ter lugar
assegurado na rotina pedagdgica das creches e pré-escolas ao longo de toda a
educacao infantil.

Entao, primeiro procurei relacionar as experiéncias de teatro na Educagao Infantil
com o faz-de-conta'®. A estrutura do Labirinto levava em consideracdo os estudos sobre o
faz-de-conta, em tentar ter um “cendrio” mais realista para a proposta, por exemplo, mas
também ia ao encontro do meu desejo de investigar sobre a exploragdo de espagos em uma
aula de teatro, em investigar sobre outras formas de se contar uma histéria e estar em
contato com o “publico infantil”.

A conversa com e entre as criangas em diversos momentos apontava para o
estimulo da imaginacdo no que tange a exploracdo do espaco, quando diziam ter visto
bruxas e vampiros, ou quando narravam uma luta travada com o Minotauro, mostrando
cicatrizes no corpo, ou ainda quando contavam historias de terror inventadas. Tudo isso me
leva a afirmar que as aulas de teatro se aliavam a uma atividade de faz-de-conta.

Por vezes, a experiéncia de atravessar o Labirinto impulsionava longas conversas

entre as criangas, que se demoravam narrando umas para as outras as aventuras que tinham

'8 Japiassu (2007, p. 11) apresenta assim o documento: “O RCNEI, publicado em 1998, constitui um
conjunto de referéncias e orientagdes pedagogicas oficiais para o desenvolvimento de praticas educativas ‘de
qualidade’ na Educagdo Infantil. Esse documento do governo federal, em trés volumes, define a si mesmo
como uma ‘proposta aberta, flexivel e ndo-obrigatoria’, e estd organizado em torno de dois grandes ‘eixos’:
1) formagdo pessoal e social e 2) conhecimento de mundo, ambos considerados as vigas mestras do processo
de constitui¢ao da subjetividade do educando.”

1% Japiassu (2007) propde uma leitura sécio-historica do desenvolvimento ontogenético da atividade cénica
infantil em cinco fases: 1) imitagdo ou manipulagcdo objetal; 2) faz-de-conta com personificagdo; 3) faz-de-
conta com personificagdo e projecdo; 4) faz-de-conta projetado, ¢ 5) devaneio. Santos (2002, p. 13-14)
também apresenta um estudo sobre “a evolugdo do jogo simbdlico, manifestagdo estética da crianga, [...]
tecidas a luz da teoria de Piaget”.
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vivido dentro do espago, e logo estavam contando sobre fatos imagindrios advindos desta
primeira “aventura”, adicionando outros personagens € cenarios, mas para os quais o ponto
de partida havia sido o Labirinto. Essa ¢ a primeira aproximacdo que tento realizar para
justificar porque se trata de uma experiéncia de formagao em teatro.

As “teorias” me ajudaram a ficar mais atento a crianga, como se eu quisesse testar
o meu conhecimento adquirido, como se quisesse verificar se, de fato, as criancas de cinco
anos brincavam desta ou daquela forma, se realmente organizavam o jogo de faz-de-conta
da forma narrada por alguns autores. Mas as criangas eram mais espertas que eu, quero
dizer, que elas se deslocavam mais rapido, ndo se preocupavam em respeitar as “linhas”
estabelecidas para sua idade. Além disso, ndo se preocupavam com os limites de cena e
jogo, se o que estdvamos fazendo era musica ou danga ou teatro, nem com uma ordem
exata de fatos ao improvisar uma histéria ou com dar seguimento em uma sequéncia
narrativa, e a vida real atravessava o tempo todo os jogos de faz-de-conta.

Nao era tao simples assim acompanhar a sequéncia narrativa do faz-de-conta, os
personagens assumidos durante o jogo, a forma de organiza¢do do espago e a capacidade
de entrega e verdade durante a brincadeira. Tudo aquilo era mutdvel, numa constancia as
vezes frenética e desordenada.

E as discussdes sobre teatro aconteciam em varios momentos. Por exemplo, certa
vez fomos com uma turma de criancas assistir a um espeticulo de danga® que se
desenrolava na fonte de 4gua de uma praga. Assistimos a apresentacao e, depois, ficamos
quase 30 minutos tentando tirar as criancas de dentro da fonte, pois tinham pulado na agua,
incentivadas pelos bailarinos. Enquanto voltdvamos para a escola, todos molhados dentro
do Onibus, perguntei a uma crianga o que tinhamos ido fazer na praga, ao que ele me
respondeu: “Fomos nadar”. Eu olhei firme e perguntei pausadamente: “O que fomos fazer
na praca?”, ele respondeu, revirando os olhos, como numa resposta de “decoreba”: “Fomos
assistir teatro!”, ao que eu continuei: “Teatro?”, e ele, entdo ja impaciente: “Ai, Ricardo,
tanto faz, teatro, danca, nadar... a gente foi 14 se divertir!”.

Aquilo nunca mais saiu da minha cabe¢a. Aquela crianga havia chamado minha
atencdo, ja tinha me dito o que era importante ali: o encontro, a diversdao, a sensacao
causada pela experiéncia de fruir uma obra de arte. Estes estudos iniciais sobre faz-de-

conta, no entanto, ndo atendiam totalmente as minhas proprias expectativas, visto que o

2 O espetaculo se chama Anjos D’dgua, do Grupo TerraCotta, da cidade de Uberlandia/MG. Mais
informagdes em http://terracottadanca.blogspot.com.br/.
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jogo de faz-de-conta ¢ inerente as criangas da Educagdo Infantil, e as aulas de teatro iam
para além disso. Quero dizer que havia as relacdes de afeto, toques, olhares, as conversas
sobre o cotidiano, as perguntas indiscretas, a primeira vez em que viamos determinada
coisa, em que descobriamos o mundo no trajeto da escola até a praca. E a pergunta sobre o
que se ensina na Educacdo Infantil me incomodava, retornava-me a sensagao de que so eu
ensinava algo, e isso nao era verdade. Eu aprendia muito com tudo aquilo.

Além disso, eu precisava encontrar formas de me ‘“defender” do excesso de
“teatrinhos” em datas comemorativas na escola de Educagdo Infantil, ou organiza-los de
forma mais livre e divertida, e necessitava, para isso, convencer 0os pais ¢ a gestdo da
escola sobre as “maluquices” vistas por eles nas aulas de teatro.

Em decorréncia disso, comecei a promover certas discussdes com 0s outros
adultos da escola: se alguns grupos de teatro fazem teatro na igreja, no hospital, na rua, na
fonte de dgua da praga, por que as criangas devem continuar encenando histérias com
comego, meio e fim no palco? Aquilo era feito para quem? Quem deveria estar satisfeito e
feliz com o resultado, as criancas ou os adultos que iriam assisti-los? Se isso era discutido
por mim nos espetaculos da Trupe de Trudes’', por que ndo leva-las para dentro do
CEMN?

Comegava uma troca constante e intensa do artista-docente. Como ja disse, sou
ator da Trupe de Trudes e, nesse periodo, era professor do CEMN. De certa forma eu me
tornei o hifen desse bindmio, eu era o encontro entre esses espacos. Como se o virus
adquirido em um contaminasse o outro e vice-versa. Eu tentava articular a experiéncia
vivenciada nestes dois lugares. E, a partir daqui, fago mais aproximagdes que se vao
juntando ao que ja foi explicitado (o artista-docente e as influéncias do CEMN), para

responder a questdo-chave deste capitulo.

2.3.2 Sobre ervas daninhas no Jardim de Infincia

Um conhecido me disse: “E uma coisa boa existirem ervas daninhas como vocé,
Anna Marie” (HOLM, 2005, p.17).
Tomo emprestada a fala do personagem nomeado como conhecido, proferida a
autora e citada na epigrafe. Foram “ervas daninhas” como ela que me salvaram da

perfeicdo que deveria ser o Teatro no Jardim de Infancia da Escola de Educagdo Infantil.

21 . ~ \ o N .. ,
Algumas dessas discussoes referentes a Trupe de Trudes serdo explicitadas no capitulo 3.
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Antes, o “Adulto Gestor” exigia do “Adulto Professor” uma lista de materiais no inicio do
ano, pois da trabalho cuidar do “Jardim”, além de um momento de “Mostra das Flores” em
que os “Adultos Pais” viriam até a Escola para ver os “resultados”, “arrancar uma amostra”
e voltar para casa, tranquilos. Mas o “Jardim” possui “ervas daninhas” que também podem
ser apreciadas e que, as vezes, tomam conta de todo o jardim, e que também podem dar
flores ou plumas ou outro algo que se diferencia do resultado esperado pelo Adulto. E,
talvez, o que se leve para casa nao seja tranquilidade.

Quero dizer com isso que, recorrentemente, a expectativa dos adultos sobre as
apresentacdes de seus filhos e/ou alunos ndo ¢ a mesma das proprias criancas. E na
Educagao Infantil, na maioria das vezes, ha um excesso de apresentagdes sem sentido para
os pequenos. O que eu propunha era que durante uma apresentacdo, se ela acontecesse,
esta poderia ser ainda um rascunho, ou apenas parte do processo, ou talvez o resultado
fosse ainda s6 processo. E, vale salientar, talvez ndo haja o que se mostrar ao fim de um
processo. Eu me questionava: se eu posso escolher, na minha pratica artistica em Teatro, o
que vou e como vou mostrar para o publico, por que tenho que obrigar as criangas a
fazerem algo que ndo querem? E, a partir das constatacdes expostas no texto anterior sobre
a forma como a crianga organiza sua brincadeira, encontrei eco para minhas questoes: “Se
dermos as criancas a mesma liberdade no processo artistico que lhes damos em suas
brincadeiras, as criangas chegardo a exceléncia no aprimoramento do processo criativo”
(HOLM, 2005, p. 9).

Anna Marie Holm (2005) discorre sobre esse aprendizado com as criangas, sobre
a importancia de agugar o olhar para o que estdo propondo, aproximar o processo em Arte
Contemporanea ao universo da crianga e do jovem. E defende, ainda, a necessidade de
liberdade para criar, que, para mim, ¢ inerente a propria Pedagogia de Projetos que
orientava os processos no CEMN.

Vale aqui ressaltar, outra vez, que eu, enquanto adulto coordenador das
experiéncias em teatro com as criangas, me colocava também como membro do grupo,
como provocador, como alguém que questiona, propde, interfere, investiga junto com as
criancas, que necessita de liberdade. A equipe pedagogica da escola tentava entender essa
dinamica pessoal dos projetos, como foi o caso do Projeto No Mundo dos Deuses™, em
que eu continuei investigando com as criangas brincadeiras no Labirinto, enquanto as

professoras conduziam suas atividades relacionadas a outros mitos.

** Experiéncia 03 — capitulo 01.
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Se ndo entendermos que o processo artistico ¢ aberto, entdo aquilo com o qual
estamos trabalhando ndo ¢ arte! [...]. Trabalhamos na Oficina de Arte buscando
descobrir solugdes por noés mesmos. Passamos constantemente de um campo
imprevisivel a outro. Ter coragem para enfrentar a incerteza é parte do artistico.
[...] As Criancas ndo conseguem ficar sentadas quietas — entdo, tem-se que partir
para a experiéncia. As oficinas de arte podem ensinar TUDO. A partir dai, criam-
se ideias proprias. O artistico é aquilo que vocé descobre a partir de um impulso.
(HOLM, 2005, p. 12-16).

Nesse sentido, da necessidade de termos liberdade para criarmos, propormos uns
aos outros desafios”, e diante do que ja foi explicitado sobre a forma como as criangas
estruturam suas brincadeiras sem a preocupacdo de delimitar espacos para as linguagens
artisticas que utiliza, aproximo a experiéncia do Labirinto a proposta de Abordagem em

Espiral, de Marina Marcondes Machado:

[...] cultivar um modo de exercer o ensino de Arte, em especial a arte
contemporanea, enraizado nas formas hibridas; trabalhar com a integragdo das
linguagens artisticas, miscigenagdes, misturas ¢ descontornos que permitam a
performance, 0s happennings, imersdes, ambientacdes, acontecimentos
concomitantes, experiéncias artisticas e existenciais; baguncar um pouco a
linearidade das especificidades das quatro linguagens, que, se trabalhadas de
modo integrado, podem tornar-se uma s6. (MACHADO, 2012, p. 8).

A autora em questdo propde que

[...] o educador da area de artes trabalhara as linguagens artisticas de modo
integrado e hibrido: ambitos das teatralidades, das corporalidades, das
espacialidades e das musicalidades reunidos com riqueza em ambientagdes,
situagdes e paisagens a serem usufruidas e recriadas pelos educandos.
(MACHADO, 2012, p. 2).

Absorvendo a analise no sentido de que estarmos abertos ao que sera solicitado no
momento do encontro, na efemeridade da aula de teatro. Enquanto artista-docente, sei o
que acontecerd até certo ponto, a partir do que foi pensado e elaborado de antemao, de
acordo com meu planejamento para aquele dia, mas tudo dependera da resposta das
criangas. Se, naquele dia, viram um bicho morto enquanto iam para a praca, ou se estdo
planejando uma festa, ou a se avo de um deles morreu e, por isso, ele ndo foi a aula, tudo
pode interferir no encontro. E poderd, ou nao, ser acolhido.

Nao digo aqui que executei com perfeicdo este pensamento durante a experiéncia

do Labirinto, mas era essa a tentativa, a inspiracdo. Percebo, em varios momentos do

23 . — . S
Estou chamando minhas aulas de teatro de desafios inspirado em Anne Marie Holm, pois € assim que ela
se refere a seus encontros com as criangas.
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video, como ja explicitei no capitulo inicial desta dissertacdo, uma recusa minha diante de
algumas propostas das criangas, ou o que diz respeito a se consigo ou nao a aten¢ao delas
durante uma contacao de historia, quando, por exemplo, me esfor¢o para que seja eu o foco
de atengdo. Porém, tal abordagem vai ao encontro da postura de artista-docente e as
metodologias da escola, em que os adultos tentam descobrir temas de interesse das criangas
ou propdem temas que lhes interessem, como exemplificado num ciclo que segue: proposta
do adulto — resposta das criangas — analise do adulto — nova proposta (tendo ou nao o

mesmo tema da primeira) e, assim, sucessivamente.

[...] penso ser necessario repensar um tipo de trabalho com criangas e jovens, em
um percurso que ndo necessitaria de Curriculo estrito senso, no sentido de algo
fixo, estavel, tradicional; nem tampouco seriam imprescindiveis metodologias
pré-estabelecidas: € preciso fazer circular um novo aprendizado sobre aquilo que
os performers chamam de work in process (trabalho em processo).
(MACHADO, 2012, p. 9)

E isso ndo dispensa um planejamento ou uma organizacdo, mas abre espago para
outro tipo de planejamento que se d4 em resposta ao processo, as necessidades do grupo.
Por isso, ndo se pode prever exatamente todos os materiais necessarios para cuidar do
“Jardim” durante o ano letivo, pois, talvez, surjam “ervas daninhas” que precisardao de

outros recursos, qui¢ad de outro tipo de cultivo, de mistura, de contato.

2.4 Sobre formacao: O Sentido da experiéncia

Para finalizar minha argumentacdo sobre formacdo em Teatro na Educagdo
Infantil, gostaria de fazer, ainda, mais duas aproximagdes que podem se somar a discussao
que venho engendrando neste capitulo: a primeira zela sobre a terminologia Sentido,
apresentada por Marques (2010) para o ensino de Danga, e a outra diz respeito a

Experiéncia, nomenclatura que vem a baila a partir de escritos de Larrosa (2014).

2.4.1 Impregnar nosso dia-a-dia de Sentido™*

Marques (2010) fala da necessidade de que o processo artistico faga Sentido para

os sujeitos que estdo envolvidos nele, e diz que este “s6 se configura nas teias trangadas

** Esse subtitulo é uma citagio de Marques (2010, p. 27). Estou fazendo essa referéncia por acreditar que as
experiéncias vividas diariamente dentro da escola devem ser cheias de sentido para os estudantes e
professores.
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pelas relagdes sociais, pelos atos politicos, pelas produgdes e vivéncias culturais”
(MARQUES, 2010, p. 28). Sao, portanto, as teias de relagdes que constroem sentidos, que
“impregnam de sentidos cada ato cotidiano” (idem, p. 28).

Fago essa aproximac¢ao porque acredito que os processos artistico-pedagdgicos na
Educacdo Infantil devem possuir algum significado para os sujeitos envolvidos nele, seja
adulto ou crianga. Por meio das experiéncias em teatro podemos ir construindo (ou
reconstruindo) a imagem que possuimos do mundo e do teatro, conseguindo estabelecer
conexdes entre a arte ¢ 0 mundo em que vivemos. E preciso haver uma motivagio para o

encontro, um interesse pessoal na investigagao:

Quando somos capazes de criar redes, estabelecer conexdes, langar pontes entre
nossos pensamentos, sensacgdes, afetos, emogdes, atitudes, desejos, sonhos e
também os pensamentos, afetos, emogoes, atitudes, desejos, sonhos dos outros,
impregnamos de sentidos nossas vidas. (MARQUES, 2010. p. 28, grifo do
autor).

E, para impregnarmos de sentido nossas experiéncias, por meio de uma
113 ~ ~ . r . 7 R . .
constru¢do ndo hierarquica de redes”, ¢ necessario ampliar nossa leitura de mundo ¢ as

conexdes estabelecidas com ele, como afirma Marques (2010, p. 31):

Ler o mundo implica estarmos sintonizados com nds mesmos € com nosso
entorno. A leitura critica das redes de relagdes cotidianas permite que seus
sentidos sejam constantemente rompidos, restabelecidos e, portanto,
ressignificados a todo momento. [...] saber ler implica também saber ouvir,
sentir, ver, cheirar, tocar, mover-se no mundo.

Nesse sentido, ¢ facil uma articulagdo com a forma de aprendizagem/leitura de
mundo das criancas na Educagdo Infantil, que estdo captando, por meio de todos os
sentidos, as novidades que os cercam. As descobertas/leituras se dao o tempo todo: a
primeira vez que ralou o joelho, a primeira vez que assistiu @ morte de um bicho de
estimagdo, a primeira vez que experimentou determinada comida. Evidentemente que as
descobertas ou um novo olhar sobre as coisas do mundo nunca cessam, mas afirmo que
para as criangas de até cinco anos isso se da de forma mais intensa e constante.

Além disso, os sentidos e conexdes estabelecidos com o mundo variam para cada
sujeito. As que foram estabelecidas por mim, a partir de um desejo do artista-docente, ndo
foram as mesmas estabelecidas por cada uma das criangas e por cada um dos outros

adultos que participaram do processo, pois “ler o mundo implica estarmos sintonizados
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com ndés mesmos € com nosso entorno” (idem, p. 31), e o entorno ndo ¢ o mesmo para
todos os sujeitos, as significagdes, portanto, podem ser diversas.

Marques (2010) salienta, ainda, a importancia de fugirmos do senso comum, o
que seria, no caso do estudo da pesquisa da autora, referente a Danca, mas que pode ser
facilmente construido um paralelo com o Teatro: fugir das apresentagdes “sem sentido”,
com mera reprodugao de passos e coreografias. Da mesma forma, ela aponta a importancia
de que, em alguns momentos, os alunos possam investigar outros papéis possiveis na danca
para além de meros intérpretes reprodutores, experimentando, com isso, serem produtores,
diretores, coredgrafos, professores.

E, como ja foi mencionado anteriormente, acredito que o processo do Labirinto
possa ter ampliado os “sentidos” de Teatro para as criangas que propuseram outros jogos e
possibilidades de execugdo cénica no espago, ou para os gestores da escola, que
verificaram uma potencialidade no projeto que tinha apenas o ponto de partida, ou para os
pais que puderam ouvir dos filhos os significados da experiéncia para eles e, inclusive,
vivenciar também a travessia da instalagdo durante uma brincadeira que simbolizava a
apresentacao de um resultado em Teatro. Assim, o aprendizado vai sendo construido para

todos, cada um com suas relagdes com/no mundo.

2.4.2 Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia25

A experiéncia ndo ¢ uma realidade, uma coisa, um fato, ndo é facil de definir
nem de identificar, ndo pode ser objetivada, ndo pode ser produzida. E tampouco
¢ um conceito, uma ideia clara e distinta. A experiéncia é algo que (nos) acontece
e que as vezes treme, ou vibra, algo que nos faz pensar, algo que nos faz sofrer
ou gozar, algo que luta pela expressdo, e que as vezes, algumas vezes, quando cai
em maos de alguém capaz de dar forma a esse tremor, entdo, somente entdo, se
converte em canto. (LARROSA, 2014, p. 10).

Essa citacdo parece-me se articular bem a tudo o que foi levantado até aqui: a
postura do artista-docente que aprende e ensina, simultaneamente, com seus alunos, as
influéncias metodolégicas do CEMN que solicitam o acolhimento ao inesperado, a
importancia da liberdade em um processo criativo que faca sentido e que possua um

significado nas relagdes entre os sujeitos que participem dele.

»* Referéncia ao texto de mesmo titulo escrito por Larrosa (2014). Isso porque o texto apresentado aqui
também diz respeito a notas e dialogos travados por mim com o autor.
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Pois a experiéncia ¢ o que me acontece, “me transforma, me constitui”’, € o que
“transforma o que somos e o que converte em outra coisa” (LARROSA, 2014, p. 48). E, no
processo de formagao, se “elas ndo sdo elaboradas, se nao adquirem um sentido, seja ele
qual for com relagdo a propria vida, ndo podem se chamar, estritamente, experiéncias. E,

portanto, ndo podem se transmitir” (idem, p. 50).

[A experiéncia] ndo nos faz melhores, a0 menos no sentido da moral dogmatica,
nao nos faz mais sabios, ao menos no sentido do saber cientifico e, sobretudo,
ndo nos faz mais ricos, a0 menos a partir desse enriquecimento que prometeria o
atual mercado de experiéncias que entende o sujeito como consumidor.
(LARROSA, 2014, p. 14).

E preciso, entdo, entender o fazer como “sofrer, padecer, agarrar o que nos
alcanca receptivamente, aceitar, na medida em que nos submetemos a isso” (idem, p. 90).
E essa submissdo ¢ importante devido ao que ja foi relatado nesta, sobre o percurso que
ndo sabiamos exatamente qual seria, sobre a necessidade de receber, deixar-se atravessar
pelo acontecido, o estabelecer relagdes com a propria vida, com o que nos marca, para, a
partir dai, ressignificar, criar, entender, recriar, aprender, ensinar. Nao de forma estanque e
homogénea, mas acolhendo as infinitas articulagdes que podem ser promovidas durante e

no contato com o outro, na execucao do inicialmente proposto. Porque a experiéncia

[...] ndo se pode pedagogizar, nem didatizar, nem programar, nem produzir [...],
ndo pode fundamentar nenhuma técnica, nenhuma pratica, nenhuma
metodologia; que a experiéncia € algo que pertence aos proprios fundamentos da
vida, quando a vida treme, ou se quebra, ou desfalece; e em que a experiéncia,
que ndo sabemos o que é, as vezes canta. (LARROSA, 2014, p. 13).

Pois o sujeito da experiéncia ¢ aquele que se deixa contaminar, “que se expoe,
atravessando um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele
sua oportunidade, sua ocasiao” (idem, p. 27), “que se deixa afetar por acontecimentos”
(idem, p. 110), é aquele “que pergunta e, sobretudo, o que se pergunta” (idem, p. 111). E,
portanto, que se abre para o imprevisto, para o ndo planejado, que da sentido de acordo
com o entorno, com sua vida pessoal.

Nao se pode prever exatamente o significado que a experiéncia tem para cada um
dos sujeitos que participaram dela. Porque, na experiéncia, o sujeito age com paixdo, com
envolvimento, respeitando a diversidade de significacdes, como afirma Larrosa (2014, p.

29): “[...] feito de um desejo que permanece desejo e que quer permanecer desejo, pura
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tensdo insatisfeita, pura orientacdo para um objeto inatingivel. Na paixdo, o sujeito
apaixonado ndo possui o objeto amado, mas é possuido por ele.”. E quando o sujeito pode
libertar-se, mas deseja continuar aprisionado, no sentido de cativado por sua paixao, pois
ndo se pode prever, e o sujeito quer ser surpreendido em sua singularidade.

E, em virtude disso, ndo pode ser elaborado um conhecimento padrao sobre teatro
a partir da experiéncia do Labirinto, j& que o saber resultante da experiéncia ndo € o
mesmo para todos, ndo ¢ homogéneo. Ele se relaciona a sua forma de estar no mundo, as
suas outras experiéncias vividas, as outras relagoes estabelecidas. O saber da experiéncia é
“o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo ao
longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece.”
(LARROSA, 2014, p. 32).

E disso surge a necessidade de

inventar formas de desescolarizar os alunos, de desaluniza-los, e de
desescolarizarmos a nés mesmos, nos desprofessorizarmos, para podermos por
em jogo, eles e nds, outras relagdes com a linguagem, com o mundo e com nos
mesmos. (idem, p. 134).

A partir das palavras do autor, sinto-me motivado a propor formas diferenciadas
de me relacionar dentro da escola, revendo os papeis e as hierarquias estabelecidas. De
certa maneira, como ja foi reafirmado algumas vezes neste trabalho, esse processo
comegou, para mim, a partir das articulagdes que tentei engendrar entre as experiéncias
vividas no CEMN e na Trupe de Trudes, “para que esse modo de olhar, de dizer e de
pensar nos faca encontrar talvez uma realidade que mereca esse nome e na qual nos

sintamos viver”. (LARROSA, 2014, p. 110).

2.5 Primeiras consideracoes de um docente em curso

O que apresentei até aqui ndo se pretende uma verdade absoluta, ndo proponho
nenhuma metodologia, mas tento ter um olhar etnografico para os dados colhidos sobre
minha propria experiéncia, evidenciando a constru¢do de um pensamento sobre as
possibilidades de se realizar uma aula de teatro na Educagdo Infantil. Talvez, pelo
envolvimento afetivo, fiquem vestigios merecedores de andlise, ou a necessidade de um
distanciamento ainda maior para os fatos. Contudo, busquei dialogar com sinceridade e me

colocando em risco, ao longo do texto, com a questao-chave titulo do capitulo.
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E importante salientar que o que foi apresentado também néo se trata da defesa
pelo fazer algo qualquer na aula de teatro voltada a Educacao Infantil. Pelo contrario, esses
didlogos do artista-docente em busca de liberdade em uma experiéncia cheia de sentido
exigem uma aten¢do constante, um replanejamento das propostas, um lidar com a préopria
ignorancia, um aprender e ensinar concomitante, em vistas a saborear conquistas e lidar
com frustragoes.

Parece-me que as questdes apresentadas até entdo estdo mais proximas a palavra
docente presente no binémio artista-docente. Fico com essa sensagdo porque dialoguei a
partir dos processos possiveis de ensino-aprendizagem em Arte dentro da escola, e as
possiveis conexdes que poderiam ser estabelecidas. Parto, agora, para o capitulo 3, em que
apresentarei questdes pertinentes ao artista que, somadas a essas, atravessavam-me (e
ainda atravessam).

Saliento que essa divisdo fez-se necessaria para que o pensamento pudesse ser
acompanhado pelo leitor e, também, para que eu pudesse refletir sobre o saber construido
durante o Labirinto. Nao faco nenhuma distingdo de importancia entre as fungoes, foi
simplesmente uma escolha. O que esta “por vir” também pode trazer questdes importantes

para a analise proposta neste trabalho. Sao outras articulagdes possiveis para se pensar o

teatro com e para criangas.
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3. TEATRO PARA CRIANCAS E JOVENS: UM TEMA TABU?

Neste capitulo, pretendo apresentar quais as influéncias da Trupe de Trudes que
foram incorporadas ao processo de criacdo do Labirinto do Minotauro. Como se
estivéssemos em uma via de mao dupla, apresentei, no capitulo 2, a estrutura do CEMN,
quais as condi¢des apresentadas pela escola e qual era meu pensamento sobre ensino-
aprendizagem de teatro na Educacdo Infantil, e, agora, na outra via, enuncio e saliento a
pesquisa artistica desenvolvida pela Trupe. Como se houvesse uma contaminagao: o virus
de um espago era transportado ao outro por meio do meu corpo, nas experiéncias que
participei nesses lugares.

Inicialmente, apresento rapidamente as agdes e pesquisas empreendidas pelo
grupo teatral nos ultimos anos, com foco na investigagdo sobre temas tabus. Evidencio
como a rela¢do com as criangas dentro da escola fez-me querer encontrar outras formas de
se fazer teatro para elas neste espaco, buscando um tipo diferente de contato durante uma
apresentacdo. Em seguida, exponho quais foram os tabus que me incomodavam estando na
institui¢ao escolar, e que também eram comuns as producoes artisticas da Trupe de Trudes,

para criangas.

3.1  Trupe de Trudes: as inquietacdes artisticas do docente

A Trupe de Trudes ¢ um grupo formado por artistas-docentes que surgiu em 2002
dentro do curso de graduag¢ao em Teatro da UFU, sob a direcdo do Prof. Dr. Paulo Merisio.
Decidiu ter como Missao “Ser um grupo de Teatro sediado em Uberlandia/MG, que se
dedica a realizar com exceléncia programas e projetos culturais para diversas faixas etarias,
associados a pesquisa cénica e investigacdo de linguagens com énfase nas relagdes com o

espectador’™?

. Desde sua fundacdo, investiga, no teatro adulto, as potencialidades do
melodrama como recurso poético para a cena e, no teatro para criancas € jovens, investiu,
nos ultimos anos, na narracao de historias, no teatro de sombras e na ressignificagdo de
objetos e do corpo do ator.

Evidencio, aqui, parte da trajetdria da Trupe a partir de minha entrada no grupo,
em 2006, quando empreendemos uma pesquisa artistica no teatro para criangas a partir da

montagem de trés espetaculos que compdem a Trilogia As Mil e Uma Noites: Ali Baba e os

%6 Retirado de www.trupedetruoes.blogspot.com.
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40 Ladroes, de 2006, Simba, o marujo, de 2008 e Aladim e a Lampada Maravilhosa, de
2010, além da remontagem, em 2014, de Ali Baba e os 40 Ladroes. Assim como 0s outros
membros da Trupe, acredito que um espetaculo para criangas tenha que primar pela
exceléncia artistica, podendo apresentar simbolos complexos, falta de linearidade narrativa
e utilizacao de diferentes linguagens artisticas. As criangas sdo capazes de fruir essas obras
a partir de sua concepcao de mundo, fazendo relagdes com as experiéncias de vida que
possuem, originando, assim, seus proprios significados para o que assistem. Além disso, os
adultos que acompanham os pequenos ao teatro também devem se sentir atraidos pelo
espetaculo apresentado no palco para seus filhos e/ou alunos.

Faco dois alertas a partir do que ja disse até aqui sobre o trabalho da Trupe de
Trudes. O primeiro ¢ que nao acredito que exista uma forma unica e exata de se fazer
teatro para criangas, nem um modelo a ser seguido ou critérios a serem obedecidos em uma
montagem. A propria Trupe decide, a cada espetaculo, o que pretende investigar € como
ird se organizar. Neste sentido, estou de acordo com Levya (Dossié, 2014) que diz que,
atualmente, no contexto contemporaneo, se faz dificil afirmar que exista um “teatro

infantil”?’

, pois entende este ndo somente como o teatro dos adultos feitos para as criangas,
mas “uma categoria que acolhe todas as relagdes entre teatro e infancia” (Dossi¢€ , 2014, p.
28).

O segundo alerta ¢ que o Labirinto do Minotauro foi uma experiéncia proposta
por mim sem a participacao direta dos outros integrantes do grupo. Porém, foi também nas
experiéncias do grupo que meu pensamento sobre a relacdo entre teatro e infancia foi se
estruturando. Foi no grupo que surgiu a provocagdo, a vontade de propor as criangas uma
investigacdo sobre medo. E, novamente, na via de mao dupla, a partir das experiéncias com
criancas no CEMN tive desejo de pesquisar, como ator, outro formato para o teatro que
vinha vivenciando dentro da Trupe de Trudes, como uma forma de ampliar o que diz a
Missao do grupo no que tange as “relacdes com o espectador”.

O Labirinto do Minotauro foi, por sua vez, uma das oportunidades que tive de
impulsionar esse desejo e investigar outras possibilidades de fazer teatro com e para
criangas, na escola. Ali eu pude ouvi-las, observa-las, té-las como parceiras de criagao.
Nao tinhamos a preocupagdo com datas limite para estreia, nem sequer com uma

apresentacdo ao fim do desenvolvimento do trabalho, regras que muitas vezes interferem

7 Existem véarias nomenclaturas para tratar da linguagem teatral para a infincia: Teatro Infantil, Teatro
Infanto-juvenil, Teatro Sem Fronteiras Etarias, entre outros. Aqui opto pela terminologia Teatro para
Criangas ¢ Jovens.
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nos processos de quem se envolve com producdo de teatro para criangas no Brasil,

questoes discutidas por autores como Machado (2014).

Faltaria a comunidade adulta produtora de cultura para a infincia o desapego da
nogdo desenvolvimentista, compreendendo que a temporalidade e a
espacialidade reveladas pela crianga em sua vida cotidiana é que consistem na
chave do enigma para a concretizagdo de outros modos de relagdes tempo-
espaciais. (MACHADO, 2014. p. 9).

Nesse sentido, interessava-me buscar, nas criangas, os temas € 0s interesses para
uma producgdo teatral realizada para elas. Isso ndo ¢ uma exclusividade minha, ja que
varios artistas e companhias de teatro desenvolvem suas cria¢des a partir do contato com
os pequenos. Ferreira (2014), por exemplo, apresenta, em um artigo, a Scuola Sperimentale
di Teatro Infantile da companhia italiana Societas Raffaello Sanzio. De acordo com a

autora,

os procedimentos criativos desenvolvidos nas escolas, laboratorios e espetaculos
infantis da Raffaello Sanzio fazem com que a crianga esteja sempre no campo da
experimentacdo, diluindo, assim, as fronteiras entre a pedagogia do teatro, o
fazer artistico e a recepc¢do. (FERREIRA, 2014, p. 120).
Para cumprir a Missdo assumida coletivamente pelos integrantes, a Trupe de
Trudes tem buscado representatividade em instituicdes e eventos que tenham como foco o
Teatro para Criangas. Assim, em 2015, tornou-se o primeiro p6lo do Centro Brasileiro de
Teatro para Infancia e Juventude (CBTL)) fora do estado do Rio de Janeiro, ¢ membro da
Associacdo Internacional de Teatro para Criangas e Jovens (ASSITEJ) e da Rede
Iberoamericana de Teatro para Criancas e Jovens. A intengdo € mostrar, a partir do
trabalho da Trupe, parte da producdo realizada para esse publico em Uberlandia/MG, no
interior do Brasil, ampliando as possibilidades de criagdo cénica por meio de intercambios
com outros artistas e grupos, além do engajamento dos trudes com questdes ligadas a essa
tematica.
A partir do contato com estas instituicdes, o grupo tem participado de algumas
oficinas de Temas Tabu no Teatro para Criangas e Jovens. Pretendo, agora, dialogar com
as discussOes geradas nesses encontros, pois, no momento de criagdo do Labirinto do

Minotauro, eu estava convencido a investigar sobre um tema que surgiu desta experiéncia.
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3.2 Temas Tabus no Teatro para Criancas e Jovens

Temas Tabu no Teatro para Criangas e Jovens ¢ o titulo de uma oficina de
intercadmbio artistico promovida a partir de encontros da ASSITEJ, com participagdo de
artistas de diferentes regides do mundo. A convocatoéria para uma das oficinas, que
aconteceu em 2013, no Uruguai, da qual participei, traz como historico da atividade:

As “oficinas sobre os temas tabu” fazem parte de um Projeto da ASSITEJ que
surgiu em 2007 a partir do trabalho que Katariina Metsélampi ¢ Maria Inés
Falconi desenvolveram dentro do Comité Executivo da ASSITEJ de que faziam
parte representando a Finlandia e a Argentina, respectivamente.

O desafio era reunir artistas de diferentes regides e culturas como a América

Latina e os paises Nordicos em uma oficina-laboratério de uma semana dedicada
a investigar acerca dos temas tabu no teatro para criangas ¢ jovens.

[...]

A primeira oficina piloto foi realizada em Caracas, Venezuela, em 2008, com a
participagdo de seis artistas nordicos, seis iberamericanos ¢ dez artistas da
Venezuela, sob a conducdo de Perla Schuchmajer (México) e Robert Sjoblom
(Suécia). (Convocatoria, 2013, tradugdo minha).

A partir do éxito obtido com esta primeira oficina, outras foram realizadas na
Finlandia (2009), Islandia (2009), Cuba (2010), Brasil (2010), Uruguai (2013), Sérvia
(2013) e Argentina (2014). O documento cita, ainda, como publicacdo tedrica o Boletin
Iberoamericano de Teatro para la Infancia y la Juventud — BITLF®.

Em entrevista, Falconi® disse que o grupo ao qual ela e Metsdlampi estavam
vinculadas discutia sobre redes de trabalho. Disse, ainda, que quando decidiram sobre a
estrutura da atividade definiram temas tabu como foco para a oficina por achar que seria

interessante a pessoas de diferentes regides do mundo, e que ela, pessoalmente, “tinha a

8 O Boletin Iberoamericano de Teatro para la Infancia y La Juventud, No. 9, editado por ASSITEJ Espanha,
em 2011, contém os trabalhos apresentados no I Foro Internacional de Investigadores y Criticos de Teatro
para Nifios y Jovenes, realizado em Buenos Aires (Argentina), em julho de 2010. Este evento ¢ organizado
bienalmente pela Asociacion de Teatristas Independientes para Nifios e Adolescentes (ATINA), tendo um
tema como foco para apresentagdo dos trabalhos. As comunicagdes ¢ palestras desta edigdo tinham como
tema Temas tabu no teatro para criangas e jovens.

# A entrevista tem duracio de aproximadamente 45 minutos, ¢ foi concedida a mim em outubro de 2013,
durante a realizagdo da oficina em San Jos¢ de Mayo, no Uruguai. Trata-se de uma entrevista semi-
estruturada com questdes acerca da oficina. Sobre a entrevistada, “Maria Inés Falconi escreve contos, teatro e
novelas para criangas e adolescentes. Teve publicadas ou encenadas mais de 50 obras na Argentina e em
outros paises de lingua hispanica. Varias destas obras tém sido traduzidas para outros idiomas e t€m recebido
prémios nacionais e internacionais. Coordena oficinas de dramaturgia destinada ao teatro para criangas e
jovens e, durante vinte anos, foi responsavel pelas oficinas de expressdo teatral para criangas e adolescentes
da Universidad Popular de Belgrano [...]. E membro fundador da ATINA [..] e foi vice-presidente da
ASSITE] [...].” (Texto retirado de Antologia jDerecho al escenario! Teatro para Nifios, Argentina, 2014 —
traducdo minha).
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sensacdo que os temas tabus eram um assunto que pouco se falava na América Latina,
enquanto nos paises nordicos se falava muito” (informacao verbal).

A partir disso, definiram trés pautas para a oficina: 1) se tratava de um laboratorio:
um grupo de profissionais que se encontra para trabalhar juntos, sob coordenagdo de outros
dois, como uma oportunidade de intercadmbio entre eles; 2) a divisdo seria igualitaria entre
0s paises que participariam, tanto no que diz respeito ao financiamento, como organizagao
e participagdo; e 3) as oficinas eram totalmente praticas, “ndo eram oficinas para refletir,
mas agir”.

Falconi disse, ainda, que a primeira oficina teve como estimulo o mote Como
levar temas dificeis a cena, e o trabalho foi realizado, primeiro, com improvisagdes dos
temas que os participantes sugeriram e, na segunda parte, a partir de um texto chamado No
Tocar, de Enrique Olmos, que aborda o tema do abuso sexual infantil. A partir de entdo,
cada oficina estruturou-se de uma forma, as vezes com participacdo de adolescentes
sugerindo temas para improvisagdes e debatendo as cenas criadas, como a que aconteceu
no Rio de Janeiro, em 2011, ou a partir de textos dramaticos, como a que aconteceu no
Uruguai, em 2013. As questdes basicas mantiveram-se durante as oficinas: “Nossa cultura
possui temas tabu? Quais sao? Como podemos aborda-los? Como podemos apresentar
temas como a morte, a violéncia, a discriminagdo ao nosso publico jovem?”” (Convocatoria,

2013).

3.3 O que estou chamando de tabu no teatro para criancas e jovens

O tabu pode variar de um lugar para outro. Assim, em uma mesma sala de aula ou
de espetaculo, poderemos encontrar pensamentos divergentes a respeito de um mesmo

assunto.

O que se considera tabu, entdo, € especifico de cada cultura ou sociedade, mesmo
que alguns tabus sejam mais universais, como o incesto, canibalismo e o
homicidio intencional. Muitos tabus [...] tém relacdo com sexo, violéncia e
linguagem, ou tem suas raizes em estruturas e crengas morais e/ou religiosas. [...]
Tabu, entdo, é um conceito altamente ideolégico que é em grande parte
determinado por crencas ideoldégicas dominantes de um grupo cultural
especifico. E por isso, é impossivel falar sobre os tabus no teatro para
criancas e jovens sem considerar o contexto cultural sobre o qual se criam
estes tabus e siio percebidos como tabu. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE
TEATRO PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD - BITIJ, 2011, p. 32, grifo

meu).
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Assim, ndo podemos definir temas tabus sem levar em considera¢do o contexto
cultural das pessoas que o elegem. Chiadiac (BITIJ, 2011, p. 121) aponta, ainda, que os
tabus podem mudar com o passar do tempo, ¢ temas como gravidez na adolescéncia,
praticas de sexo seguro, sexualidade feminina e violéncia contra mulheres, que hd 50 anos
“pareciam ‘muito fortes’, sdo hoje temas que escutamos regularmente nos meios de
comunicacdo, na escola e nas conversas diarias”. Wiginton (BIT1J, 2011, p. 302) completa,

em outro artigo:

A televisdo e a internet sdo recursos informativos que expdem as criangas a
muitas informagdes que antes eram consideradas proibidas, criando assim uma
cultura juvenil versada em temas de violéncia, crimes, abuso de drogas e alcool,
sexo ¢ sexualidade.

O tabu ¢ definido, entdo, por um grupo de pessoas, por uma comunidade. Nao
precisa ser declarado para ser percebido e respeitado. Apesar de concordar com o fato de
que muitos temas estdo disponiveis nos meios de comunicagdo e que isso torna facil o
acesso a esse material, ¢ muitas vezes dificil trata-lo na cena, falar sobre. Como diz

Rodriguez (BITIJ, 2011, p. 76):

O tabu estd no espago do siléncio, do entre, do intervalo, tentando passar
despercebido. Nao hd uma personagem ou grupo que oficialize a censura ou
emita a proibicdo. Em todo caso, o tabu é uma proibicdo levada adiante pela
sociedade mesma, por um corpus de saberes doxicos, por um imaginario popular
arraigado no tempo. Embora todos reconhegamos sua existéncia, “disso ndo se
fala”, ao tabu se respeita em siléncio, sem nomea-lo, ja que existem na sociedade
regras gerais que o decide ou o escreve, um topico que determina a aceitabilidade
no discurso social de uma época.

No teatro para criangas e jovens, o tabu pode ser apresentado de duas formas,
principalmente. Uma delas estd mais ligada a definicdo dada por Rodriguez (BITLJ, 2011)
e citada acima: aparece com relagdo ao tema que inspira a criagdo da peca, da histdria que
sera contada, estd mais ligado ao enredo e a dramaturgia. E o assunto proibido, do qual
nao se deve conversar, aquele do qual as criangas deixardo os adultos desconcertados ao
perguntar algo a respeito. Sexo, sexualidade, prostituicdo e homossexualidade poderiam
ser alguns exemplos. Como afirma Walter (BIT1J, 2011, p. 342): “A forma e a medida em
que estes temas podem e poderiam ser discutidos, sem duvida, diferem vastamente de
cultura em cultura”.

Contudo, quando falamos de teatro para criangas e jovens,
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[...] os tabus podem ser mais ocultos e ideologicos. Teatro do absurdo [...], finais
abertos, narrativas ndo lineares, imagens associativas e a falta de protagonistas
ou personagens claros podem ser bons exemplos. (BOLETIN
IBEROAMERICANO DE TEATRO PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD
— BITI1J, 2011, p. 32).

E esta segunda maneira esta mais ligada a cena como um todo, ao espetaculo
teatral, a encenacdo proposta.
Na entrevista, Falconi faz, ainda, dois alertas com relacao a expressao temas tabu,
destacando duas possiveis armadilhas que podem capturar artistas teatrais que se
interessem pela proposta. A primeira diz respeito ao risco de cair em um “teatro

pedagbgico”, que serviria para dar alguma li¢do de moral as criangas. Segundo ela,

[...] A ideia ¢ ter liberdade de falar sobre o que eu queira, [sobre o que eu] sinta
vontade de falar. Se eu quiser falar de homossexualidade, tenho que ter o poder
para fazer, e tenho que achar a maneira de apresentar isso para as criangas, que
ndo ¢ a mesma maneira que apresentaria para os adultos. Nas oficinas
trabalhamos isso, como fago isso, como eu falo disso, para que isto possa ser
aceito, entendido. Para mim isso é um risco, que se utilize como um teatro
pedagdgico, que agora em vez de ensinar cores, ensinemos o que ¢ putaria.
(informacgao verbal).

Em vérios momentos, nos relatos dos autores e nas falas das dramaturgas
entrevistadas™, fica evidente que ndo se trata de ensinar nada as criangas, mas garantir o
direito da crianga e dos artistas de escolha, de se emocionar com o teatro, ao fazer ou
assistir a cena. Mesmo quando ha uma intencionalidade na obra, ela me parece estar mais
ligada a um resultado reflexivo do que ao de ensinar uma moral ou ética a ser assimilada
pela crianca como uma verdade absoluta ou regra a ser seguida.

O tema tabu, definitivamente, ndo estd ligado ao que Sandroni (1995) apresenta

como Teatro Escolar:

3% A outra dramaturga entrevistada na mesma ocasido foi Suzanne Lebeau que, na ocasido, era uma das
ministrantes da oficina no Uruguai, em 2013. “Suzanne Lebeau comegou sua carreira como atriz mas, a partir
de 1975, depois de fundar Le Carrousel com Gervais Gaudrealt, abandona paulatinamente a atuagdo para
dedicar-se exclusivamente a escrita. Na atualidade, conta com mais de 25 obras originais, 03 adaptagdes e
numerosas tradugdes; ¢ reconhecida em todo o mundo como uma figura-chave da dramaturgia para o publico
jovem e figura entre os autores quebequenses mais em cena no mundo, com mais de 140 produgdes em
repertdrio em quatro continentes. Suas obras foram publicadas em diversos paises e foi traduzida para 20
idiomas [...]. A contribui¢do excepcional de Suzanne Lebeau ao florescimento da dramaturgia para publico
jovem tem lhe dado numerosos prémios e distingdes.” (Texto retirado de Cuadernos de Dramaturgia para
Joven Publico, No. 22, México, 2013 — tradugdo minha).
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S6 nos ultimos anos do século XIX ira surgir no Brasil uma produgdo teatral
voltada com interesse unico para a crianga. No entanto consideraremos essa
geracdo como “precursores” do Teatro Infantil, pois ainda nio sera ai que iremos
encontrar o inicio do Teatro Infantil, da forma como o conhecemos hoje. E trés
questdes basicas vao diferencia-los do nosso teatro: as pegas sdo representadas
por criangas, e ndo por atores; as representagdes se ddo em escolas, em geral nas
datas civicas, ou nas casas das proprias criancas, em geral nas datas natalicias, e
ndo em teatros; ndo podemos considerar a dramaturgia em questdo do ponto de
vista artistico. Seus autores [...] assumem o carater didatico-pedagdgico como
principal caracteristica das obras. Assim, podemos designar essa produ¢do como
Teatro Escolar. (SANDRONI, 1995, p. 32).

Nesse sentido, a expressao femas tabu no teatro para criangas e jovens esta mais

proxima das observacdes de Neto (2003, p. 8), que enfatiza que os textos teatrais para

criangas e jovens nao tém a obrigagdo de ter uma “boa inteng¢do educativa e maniqueista”,

diminuindo o valor artistico da obra para exemplificar, por meio do teatro, algumas boas

condutas sociais. E ele ainda afirma:

[...] uma pega de teatro vai ser melhor, mais bem-feita ¢ bem escrita se
simplesmente conseguir causar algum tipo de reacdo livre na plateia mirim, seja
de estranheza, de encantamento, de frustracdo, de desconfianga e até de reptudio
[...]. (NETO, 2003, p. 8).

Lembra, ainda, o que Beltrame (2003, p. 40, grifo do autor) aponta como

equivocos que ainda insistem em permanecer no teatro feito para criancas, em que,

segundo ele:

A leitura dos textos dramaticos encenados em meados do século XX no Brasil
vai revelar a abundante presenca de conteudos educativos objetivando ensinar
valores morais, éticos e até mesmo dogmas. Ressalto a expressdo “contetidos
educativos” para destacar a diferenca em relacdo a fungdo pedagogica que
caracteriza a atividade teatral. Vejo o teatro como arte que sempre teve, e
continua tendo, a fungdo de suscitar duvidas, desmontar certezas, questionar
visOes tidas como verdades acabadas. Assim, o teatro ndo € neutro em relagdo ao
que se passa no mundo, ao levantar questionamentos, ao apresentar distintas
visdes sobre determinados problemas, assume a funcao pedagogica de estimular
a reflexdo, a duvida e a produg¢do de conhecimento. Dificil ¢ quando essa
preocupagdo educativa leva ao didatismo provocador de estreitamentos, quando
assume um tom moralizante inadequado para a atividade teatral, quando o
artistico € relegado a um plano inferior, sobressaindo o ensinamento.

Em sua pesquisa sobre o teatro infantil realizada na cidade de Sao Paulo, na

década de 1970, Pupo (1991) também aponta, em determinado momento, para essa questao

do didatismo das obras destinadas as criangas. Apresenta as “explicagdes” como um

carater didatico e autoritario presente em muitas obras analisadas por ela, e aponta que esse
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recurso “quase sempre quebra a fluéncia da acdo dramdtica e se impde como uma
verborragia desprovida de significado para o desenvolvimento da trama”. (PUPO, 1991, p.
50).

Outro risco, alertado por Falconi, ¢ o de que somente o teatro para criangas que

traga algum tema tabu no texto ou na cena seja considerado um “bom teatro™:

Eu acho que temos que poder curtir e dar para as criancas todo tipo de teatro, o
teatro tonto, o que ¢ s6 diversdo, o que tem contos de fadas e o que tem tabu. Se
enquadrar em um so, seja ele qual for, estaria errado. (informagao verbal).

Como pode ser notado pelo que foi exposto até aqui, a expressao temas tabu no
teatro para criangas e jovens, que localizo a partir da realizacdo das oficinas promovidas
pela ASSITEJ, serve para identificar o lugar de onde estou falando. Parece-me que o que ¢é
solicitado pelos artistas que participaram desta atividade € equivalente ao que era solicitado
por outros artistas brasileiros: liberdade dos criadores em espetaculos para criancas ¢ a

negac¢do de uma conduta pedagogico-moralista.
3.4  Tabus presentes nos caminhos do Labirinto

Neste trecho do texto, apresento quais foram as dificuldades encontradas por mim
para desenvolver, na escola, a proposta do Labirinto do Minotauro. Em muitos momentos ¢
possivel travar paralelos com situacdes de mesmo teor vivenciadas pela Trupe de Trudes

em sua Trilogia As Mil e Uma Noites.

3.4.1 Tabu: ndo se pode falar

MUSICA: Oito Anos
COMPOSITORES: Dunga / Paula Toller
[...]

Por que os ossos doem

enquanto a gente dorme?

Por que os dentes caem?

Por onde os filhos saem?

Por que os dedos murcham
quando estou no banho?
Por que as ruas enchem
quando esta chovendo?

Quanto é mil trilhdes
vezes infinito?
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Quem ¢ Jesus Cristo?
Onde estdo meus primos?

]
Por que que a gente espirra?
Por que as unhas crescem?
Por que o sangue corre?
Por que que a gente morre?

A musica chama-se Oito anos, mas poderia se chamar cinco ou sete ou trinta
anos? Talvez sim, porque estamos descobrindo coisas novas o tempo todo. Contudo, minha
impressao € que com as criancas isso se dd de forma mais latente, em um ritmo mais
acelerado, e as questdes surgem o tempo todo. Como estdo assimilando as novidades do
mundo (e, nesse caso, as novidades aparecem mais vezes do que para o adulto), elas fazem
perguntas, querem saber coisas e, como j4 foi mencionado na introdu¢do, parto do
principio de que devemos conversar sobre as questdes apresentadas pelas criangas com elas
mesmas.

Dolto (1999), uma psicanalista especialista em criangas € que escreve para pais,
professores e outros adultos interessados no tema, de forma bem clara e simples, evidencia
em seu livro Tudo é linguagem a importancia de se ouvir as criangas, ouvi-las em suas
varias formas de se comunicar com o mundo e, mais que isso, ela salienta a importancia de
conversar com as criangas. Além de enfatizar, ainda, o movimento de dizer a verdade para
0s pequenos, procurar responder as perguntas que fazem, mesmo que minha resposta seja
admitir minha incapacidade em travar o didlogo proposto. Assumir, para as criangas,
quando nos, os adultos, também nao conseguimos lidar com sentimentos que determinados
atos e situagdes nos causam.

Conversar com as criancas pode satisfazer seus desejos e, com isso, elas podem
entender que tém o direito de desejar o que quiserem, mas que, as vezes, por exemplo, nao
serdo atendidas. Mas ¢ inevitavel para a crianca que falemos sobre suas questdes e
vontades. Além do mais, a crianca esta em periodo de dominio da linguagem, e isso nao
pode ser negado a ela. E necessario que ela descubra formas de dizer o que sente, de
reivindicar direitos, de propor mudangas. E isso ndo s6 com relagdo a familia, mas a todos

os campos de sua vida.

[...] em relagdo a um colega que morre, ¢ ndo querem contar a crianga. Dizem-
lhe: “Ele ndo voltou as aulas, mudou de escola”, sendo que era seu melhor amigo
e morreu num acidente durante as férias. E essas criancas come¢am lentamente a
perder a vitalidade porque ndo dispdoem das palavras para dizer onde estd sua
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tristeza. Ha nelas algo intenso que é desvitalizado. E preciso, pois, contar-lhes a
verdade imediatamente. (DOLTO, 1999, p. 59).

No caso do Labirinto, como ja foi apontado no capitulo 1 desta disserta¢ao, havia
uma preocupagao da consultora pedagogica da escola com relagdo ao projeto, por achar
que ndo se devia falar sobre medo com as criangas, € que isso, talvez, pudesse gerar outras
questdes mais complexas. Por isso, também, havia um cuidado em gerar momentos de roda
de conversa para que pudéssemos falar sobre as experiéncias que estadvamos vivendo.
Contudo, isso nao se da somente na escola.

Na estreia da remontagem do espetaculo A/i Babd e os 40 Ladroes, em 2014, por
exemplo, convidamos coordenadoras de escolas para assistirem a pega com a intengdo de
que, em conseguinte, as criangas, alunos destas institui¢des, pudessem também assistir a
obra. No entanto, duas escolas de Educacdo Infantil recusaram-se a assisti-la: uma delas
pelo fato de os atores se revezarem nos personagens, como num sistema coringa, €, no
momento do casamento entre Ali Baba e Mogiana (sua escrava), os personagens serem
interpretados por duas atrizes, que, segundo a coordenadora: “[...] quase se beijaram na
boca, isso pode confundir a cabecinha das criangas”. E, em outra escola, o motivo
apontado diz respeito a cena em que Cassim, o irmdo de Ali Baba, ¢ esquartejado pelos 40
ladrdes.

Neste caso, além da conversa que poderia ser gerada dentro da propria escola
entre as criangas e entre as criancas € os adultos, as coordenadoras das escolas temiam o
que as criangas contariam para os pais quando chegassem em casa. Ndo queriam ter que
tratar desses assuntos “tabus” dentro da institui¢dao escolar. E como se tratavam de escolas
particulares, ndo podia existir a possibilidade de insatisfagdo dos adultos que pagam as

mensalidades de seus filhos. E isso nos leva a outro tabu.

3.4.2 Tabu: ndo se pode ver ou questionar. Quem decide € o adulto!

Todos enfrentamos a interacdo entre os desejos artisticos, as expectativas
educativas da apresentagdo e os recursos de financiamento. Isto leva a censura e
a autocensura, para alguns de nos pessoal e deliberada, para outros impostas por
uma variedade de forcas externas, materiais, culturais e ideologicas. (BOLETIN
IBEROAMERICANO DE TEATRO PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD
— BITIJ, 2011, p. 342).
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Quem decide a pega teatral que serd assistida pela crianca, normalmente, ¢ um
adulto, seja ele professor, pai ou gestor escolar. Entdo, o adulto ¢ quem cria e mantém os
tabus, quem escolhe o que terd audiéncia, qual espetaculo serd assistido. Assim, a escolha
quanto ao que sera visto esta subjugada a disponibilidade demonstrada pelo adulto em lidar
com o tabu. Um espetdculo que provoque sensacdes inesperadas no espectador infantil
pode exigir do adulto que o acompanhou ao teatro a mediacao (claro, as criangas podem
conversar entre elas também), uma conversa sobre o que foi ali assistido, caso a crianca
queira falar sobre. As duvidas que foram geradas, os pontos de vistas diferentes dos nossos

(adultos) que foram apresentados, tudo isso vai interferir na formagao do sujeito.

Os adultos tém medo do siléncio, da densidade, da intensidade, dos recursos
estilisticos que multiplicam as possibilidades de sentidos e que os remetem a si
mesmos. As criangas, ndo. Elas, todavia, estdo disponiveis. De alguns gostam, de
outros gostam menos, € isto ¢ inerente a arte que se afirma. A relacdo com a
forma, entdo, era inquietante. E mais inquietante ainda era a divergéncia de
leitura entre criangas ¢ adultos. (LEBEAU, 2013, p. 14).

Como afirma Lebeau (2013) na citagdo supramencionada, as percepgdes da
crianga sobre o que viu ndo serdo necessariamente as mesmas que as do adulto. Assim, por
exemplo, o adulto pode se sentir desconfortavel durante uma apresentagdo que fale sobre
homossexualidade porque tera que discutir sobre isso com a crianga que ele acompanhou
ao teatro. Ou, pelo menos, terd que ouvir as questdes, perceber as dividas, as indecisoes e
escutar as questdes ndo ditas, mas sentidas, pelo espectador-crianga, independentemente de

serem temas considerados tabus.

Se ha lugares onde o publico ndo pode ir, ou se a tristeza oferecida (uma parte
tdo grande e importante na categoria emocional) ndo ¢ oferecida, e quase nunca
¢, esta ausente de tantas visitas da crianga ao teatro, entdo algo estd sendo negado
a crianga. A escolha lhe estd sendo negada. O respeito para permitir a
autoavaliagdo lhe esta sendo negado. [...] E, livres da preocupacdo sobre
sensibilidades ameagadas, que é, de longe, muito mais nossas que deles, ¢ uma
experiéncia que a crianga merece. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE
TEATRO PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD - BITLJ, 2011, p. 255-
256).

Falar sobre temas tabus para criancas por meio da arte teatral pode ser uma forma
de lhes garantir o direito de escolha. Quero dizer que quando nos, adultos, vamos ao teatro,
podemos escolher se queremos assistir a uma comédia, a um drama ou a uma performance.

E a solicitagdo do direito da crianca de conhecer o teatro em sua diversidade de assuntos e

possibilidades cénicas, para assim definir seu gosto e preferéncias.
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Pupo (1991, p. 19) também relata sobre a “desigualdade” existente no teatro para
criangas ao expor que o adulto ¢ quem decide o que o publico infantil vai assistir € que tipo

de cena sera criada:

Uma heterogeneidade basica marca de forma determinante o teatro infantil: o
emissor da mensagem ¢ o adulto artista, detentor de um poder assegurado por
sua condi¢do de idade enquanto o receptor ¢ a crianga desprovida desse poder.
Tal heterogeneidade se agrava ainda mais quando se constata que, além da
criagdo propriamente dita, o adulto em geral possui também a prerrogativa de
decidir quando levar a crianga ao teatro e a qual espetaculo assistir.

A forma como um tabu se apresenta no teatro para criangas se difere de como
fariamos isso para uma plateia formada s6 para adultos. Mas ndo € aqui a intengdo
responder “a pergunta ontoldgica: o que € o teatro para criancgas que nao ¢ para o adulto?”,
citando novamente Water (BITLJ, 2011, p. 342). Porém, a relacdo entre o adulto e a crianca
carece de alguns comentarios, exatamente por ser, muitas vezes, o adulto a escolher o
repertdrio infantil permitido para frui¢do artistica da crianga.

Kruckemeyer (BITIJ, 2011, p. 242), em seu artigo E/ Tabu de la tristeza: ;Por
qué nos asusta que los nifios se asusten?, apresenta trés suposi¢des para responder a
questdo proposta no texto. Parece-me que, em alguma medida, elas poderiam ser

generalizadas a temas tabus e ndo somente ao tema fristeza.

A primeira ¢ a suposi¢do sobre o mundo: que, se as criangas sdo protegidas da
tristeza no teatro, ndo a encontrardo de nenhuma outra forma em outro contexto.
A segunda ¢ uma suposicdo sobre a crianga: que, mesmo se fosse mostrado
acontecimentos tristes no palco, ndo seria capaz de enfrentar estas questdes. E a
terceira é uma suposi¢ao sobre o artista: que, independentemente se eles podem
ou ndo enfrentd-los, que ndo é o papel do teatro para criangas, que tem um
conjunto diferente de atributos para o teatro adulto. [...] Portanto, temos os trés
pontos de discordia: apresentar a tristeza as criangas ¢ estranho; se ndo ¢
estranho, entdo ¢ muito provocante; e se ndo ¢ demasiado provocador, entdo ¢
simplesmente desnecessario.

A crianga estd vivendo o mesmo mundo do adulto. A forma como o percebem se
diferencia um do outro, assim como se diferencia de uma crianga para outra ou de um
adulto para outro. Querer proteger a crianga de tudo que estd posto no mundo ¢ impossivel.
Como ja foi dito neste texto, ela terd acesso a informacgdes esparsas na TV, Internet, numa
conversa ouvida atras da porta, numa briga que assiste na rua e, assim, completara o seu
entendimento sobre o tema: “as emogdes sdo bestas subjetivas—que tém o poder de se

transformar e tomar varias formas”. (BITIJ, 2011, p. 246). Montes (2001, p. 8), por sua
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vez, apresenta uma metéafora poderosa ao tratar da literatura destinada ao publico infantil:
“um ‘curral’ onde a infancia esta protegida, mas ao mesmo tempo privada de liberdade”.
A crianga ¢ capaz de decodificar simbolos complexos postos em cena. A crianga,

assim como o adulto, € um “turista emocional” no teatro:

Uma crianga possui habilidades que fazem dela um espectador, muitas vezes,
mais adepto do que seu acompanhante adulto: é um observador hébil; ¢ um
celebrador da “histéria”; tem menos conhecimento da construcdo do teatro e, por
isso, com o mundo imaginario. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE TEATRO
PARA LA INFANCIA'Y LA JUVENTUD - BIT1J, 2011, p. 250).

E chegamos, finalmente, a terceira suposi¢dao, que esta relacionada aos artistas
adultos que fazem teatro para criancas. Guerrero (BITIJ, 2011) relata a experiéncia de uma
montagem da peca Principe e Principe, de Perla Schuchmajer, em que o tema em questao
era diversidade sexual. Conta sobre a escolha que os artistas fizeram em um primeiro

momento, de ndo mostrar o beijo entre dois homens, e, depois da estreia, ao decidirem

acrescentar a cena, concluem:

Foi nesse momento, quando exorcizamos todos nossos tabus e nos demos conta
de algo que ¢ uma verdade absoluta: o que ndo se mostra ndo existe. Se
realmente estavamos convencidos de que ndo ha mal na unido de um homem
com outro homem ou de uma mulher com outra mulher, nem ha nada de mal em
que se demonstrem o amor. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE TEATRO
PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD - BITIJ, 2011, p. 203, grifo meu).

O artista deve apresentar, também, suas questdes ligadas ao tema tabu, deve
assumir o seu lado e arcar com as consequéncias de sua escolha. A historia apresentada a
crianga se aproximard do universo infantil para que haja empatia. A cena abarca, segundo
Kruckemeyer (BITIJ, 2011, p. 254), duas conversas: uma do artista com a crianga,
relacionada a histéria que estd sendo mostrada, e a outra da crianga com ela mesma, seu
“didlogo interno™:

E para que esse maravilhoso duplo processo funcione, o artista deve confiar no
publico. Nao deve temé-lo. Deve oferecer-lhe uma selecdo de experiéncias
emocionais (alegria, descobrimento, arrependimento, malicia, tristeza) com ar
suficiente e a fé suficiente para que o publico possa degustar livre e amplamente.

Essa capacidade do artista de capturar o universo infantil é lembrada por

Bachelard (1988) como o que o poeta provoca em nos: o devaneio. O momento da solidao

que o poeta provoca na crianga, para que ela possa ter seu devaneio a partir do que a obra

suscitou nela. Poder lembrar-se de momentos vividos como estagcdes do ano (sensagoes e
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sentimentos) e ndo por datas. Ao artista ¢ importante, a meu ver, esse maravilhamento, o
olhar da primeira vez que as criangas possuem, como o artista pode manter em si o
arquétipo da infdancia, capaz de langar imagens que provocardo outras tantas no

espectador, que o mova a um momento solitario consigo mesmo.

Porque este ¢ o fato fenomenoldgico decisivo: a infancia, no seu valor de
arquétipo, ¢ comunicavel. Uma alma nunca ¢ surda a um valor de infincia. Por
singular que seja o trago evocado, se tiver o signo da primitividade da infancia
ele despertara em ndés o arquétipo da infincia. A infincia, soma das
insignificancias do ser humano, tem um significado fenomenoldgico proprio, um
significado fenomenoldgico puro porque esta sob o signo do maravilhamento.
Pela graga do poeta, tornamo-nos o puro ¢ simples sujeito do verbo maravilhar-
se. (BACHELARD, 1988, p. 121, grifo do autor).

E ele vai além: “Que libertagcdo para o teu devaneio quando deixas a sala de aula

[ou de espetaculo] para galgar a encosta, a tua encosta!”. (BACHELARD, 1988, p. 122).

Se trata de uma nova dramaturgia que aponta a desarticular o estabelecido ou o
tradicional teatro para criangas que muitas vezes subestima a crianga ¢ o
considera um ser inferior. Uma nova dramaturgia que se atreve abordar um
discurso social como tabu, com a tnica pretensdo de plantar problemas e deixa-
los ressonando. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE TEATRO PARA LA
INFANCIA Y LA JUVENTUD - BIT1J, 2011, p. 88).

Parece-me importante salientar, ainda, duas questdes. A primeira esta ligada a
mediagdo exercida pelo adulto com relacdo as escolhas das criancas, ou mesmo na
conversa posterior ao espetdculo. Essa situacdo leva o artista de teatro para criangas e
jovens a estar numa relagdo dicotomica entre censura e autocensura. A autocensura, ligada
ao fato do artista ter consciéncia destas possibilidades em seu oficio e media-la interna e
externamente nos acordos com a censura exercida pelos outros adultos que levam as
criangas ao teatro.

Falconi utiliza um termo chamado teatro fracasso para esclarecer mais a respeito.
Ela menciona que, muitas vezes, ao criar uma obra, antes mesmo da estreia, ela ja sabe que
serd um “fracasso”. Quero dizer, serdo obras que nao terdo muito sucesso de bilheteria, que
ndo serdo assistidas por escolas, exatamente pela indisposi¢do dos mediadores adultos em
falar sobre os temas com as criangas, porque ndo se era o esperado para o teatro. Nas

palavras dela, citadas por Goldfinger (BIT1J, 2011, p. 117):
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Eu sei enquanto escrevo a obra que essa obra vai fracassar. Que ndo vai ter éxito,
que ndo terd repercussdo na imprensa, ndo vai ter publico, ndo vai atingir as
escolas e, apesar disso, sinto que é algo que tenho que escrever.

Alguns autores (SANZ, 2011; LEBEAU, 2013) dialogam com isso discutindo
sobre a censura e autocensura dos artistas, evidenciando a importancia de uma postura

clara sobre a produgdo para criangas:

Um dos maiores obstaculos na hora de incorporar novas tematicas nas pegas de
teatro para criangas ¢ autocensura exercida muitas vezes pelos proprios teatristas,
que propdem uma produgdo construindo um espectador “ideal” pensado a partir
dos paradmetros das institui¢des escolares; temendo ndo serem aceitos por tocar
alguns temas ou questdes que possam incomodar um receptor que se converteu
em uma fonte segura de trabalho. Esse espectador também ¢é construido a partir
da diferenca de idade, e as tematicas mais audaciosas se guardam para os pré-
adolescentes e adolescentes, quando na realidade o que deveria acontecer ndo ¢
obviar certos temas, mas encontrar procedimentos para tornar acessivel toda a
tematica. (BOLETIN IBEROAMERICANO DE TEATRO PARA LA
INFANCIA Y LA JUVENTUD - BITI1J, 2011, p. 285).

A Trupe de Trudes tem passado por algumas situagdes que se aproximam ao que
Falconi chama de teatro fracasso, desde a participagao de Paulo Merisio, diretor do grupo,
nas oficinas de temas tabus, a consequente incorporagdo destes nas obras que temos criado
para criangas € jovens.

Uma das ocorréncias que poderia exemplificar, aqui, diz respeito a pega Simbd, o
marujo, que conta a historia de um navegante que busca por aventuras longe de sua
familia. Assim que estreamos o espetaculo, uma critica teatral foi publicada em um site.

Em determinada parte da critica era dito:

Assim como a ultima montagem da Trupe, Ali Baba e os 40 Ladrdes, a historia
do marujo Simba ¢ também um conto de As Mil e Uma Noites. Sem querer
ensinar que devemos respeitar o meio ambiente ou as leis de transito, as
aventuras do marinheiro abordam assuntos que deixariam uma pedagoga
de cabelos em pé s6 por cita-los em um teatro para crian¢a, como a morte
(maridos sendo enterrados vivos com as esposas mortas), cacadas (matando
manadas de elefantes para tirarem os marfins) e até sexo (com direito a
acasalamento de cavalos), tratados com ludicidade. (FREITAS, 2008, grifo
meu).

Outro aspecto, por sua vez, trata-se do comentario de uma professora apds assistir
ao espetaculo Aladim e a Lampada Maravilhosa, que propde cendrio e figurinos brancos.
As cores aparecem em momentos pontuais e sdo viabilizadas pela iluminacdo cénica,

evidenciando momentos de magica ou deslumbramento. Ao sair do teatro, uma professora
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disse a coordenadora de outra escola que a peca ndo era para criangas, pois tudo era
branco, e finaliza, espantada: “Onde ja se viu teatro infantil sem cor?!”. Saliento que este
exemplo nao representa a totalidade do pensamento da classe de pedagogas ou
coordenadoras de escolas, mas serve-me pontualmente para ilustrar o discurso que estou
desenvolvendo. Trata-se de um caso pontual.

Nos dois exemplos, as provocagdes reconhecidas pelo critico e pela professora
foram propositais. No caso de Aladim, era exatamente essa a tomada de posi¢do: um
espetaculo para criangas pode ser o que quisermos, a presenga de cores ndo garantird a
empatia do publico. Isso, por si s, ndo diz nada. Ja em Simbd, a intengdo era apresentar
questdes delicadas do texto de forma cativante e teatral. E ¢ visivel o entendimento do
critico de que para gestores e professores de escolas o teatro para criancas deva,
obrigatoriamente, ser moralista, ensinar algo, ¢ que nao se deve apresentar, na cena, temas
que sejam tabus.

Aqui, fago uma breve aproximacdo com as propostas que tém surgido nas
pesquisas em teatro que dizem respeito & formagdo de espectador’’. Como podemos
ampliar nosso repertorio para, assim, nos tornarmos espectadores mais criticos e abertos a
outros formatos? Durante o periodo que estive como professor no CEMN, procurei
proporcionar as criangas e aos adultos da escola momentos de frui¢do de espetaculos de
Artes Cénicas, ndo s6 da Trupe de Trudes, mas de outros grupos e artistas, sempre que
tinhamos oportunidade (ou cridvamos a oportunidade). A expectativa era ampliar o
conhecimento de todos sobre teatro por meio da frui¢do, para que, assim, pudéssemos ter

ainda mais liberdade para desenvolver nossas experiéncias na escola.

' DESGRANGES (2003) ¢ FERREIRA (2006) sio exemplos destas pesquisas sobre formagio de
espectador.
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CONSIDERACOES FINAIS

MUSICA: Velha Infancia
COMPOSITOR: Tribalistas

Vocé ¢ assim
Um sonho pra mim
E quando eu ndo te vejo

Eu penso em vocé
Desde o amanhecer
Até quando eu me deito

Eu gosto de vocé

E gosto de ficar com vocé

Meu riso € tao feliz contigo

O meu melhor amigo é o meu amor

E a gente canta

E a gente danga

E a gente ndo se cansa
De ser crianca

Da gente brincar

Da nossa velha infancia

Seus olhos, meu clardo

Me guiam dentro da escuriddo
Seus pés me abrem o caminho
Eu sigo e nunca me sinto s6

A musica Velha Infdncia parece-me providencial para as consideragdes finais
desta dissertagdo: ter a infancia como um estado vivido também pelo adulto, e ter nas
criancas o lugar de aprendizado a partir de uma escuta ampliada a seus desejos e
consideracdes. Além disso, porque tracei um percurso autobiografico, relatando diversos
acontecimentos e vivéncias com criancas ou da minha infancia.

Ao rever os registros, ou mesmo alguns dos textos descritos nesta dissertacdo de
Mestrado, percebo como, em alguns momentos, apesar do meu desejo latente em
estabelecer uma relagdo menos hierdrquica com as criangas, me pego fazendo chantagens
ou contando historias com fundo moralista.

No entanto, acredito que a experiéncia narrada neste texto e as articulacdes feitas
para elabora-lo levam-me a perceber que ainda tenho muito caminho a percorrer. Sou um
pesquisador em formacdo. Finalizo esse periodo de dois anos na pos-graduacdo com a
sensacdo de que ainda sei pouco. Consultei varios autores, mas a maturagdo de seus
conceitos e a articulacdo destes em meu trabalho como professor de teatro vai demandar

tempo.
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Estar totalmente envolvido em uma pesquisa etnografica por meio de observacao
participante exigiu um distanciamento da experiéncia vivida para tentar encontrar os fios
que estavam soltos e mereciam analise. Neste momento da pesquisa, fico com a sensacao
de ter fracassado por ndo atender a demanda de apresentar com maior clareza o que
também deu errado neste percurso. Precisava de mais tempo de maturagdo, de mais
conversas, leituras e de uma articulacdo mais clara entre a bibliografia e a andlise do
material coletado no CEMN ao longo de dois anos.

A partir desta escolha de analise para a pesquisa, decidi classificar essa
dissertacdo como ‘“Produgdo Pratica relacionada ao ensino/aprendizagem das Artes” de
acordo com a resolugdo 001/2013 do Colegiado do Programa de Pdés Graduagdo em
Artes/Curso de Mestrado/UFU. Assim fiz a escolha de atrelar este texto a fruicdo do
Labirinto, remontado para o dia da defesa. O texto complementa a obra e vice-versa, pois o
espectador que esteve presente neste dia pdde ver as reagdes das criancas e sentir as
emogdes causadas pela exploracdo do espago, o que potencializa as discussoes
apresentadas. Evidentemente as duas coisas (Labirinto e Dissertagdo) podem ser
apreciados separadamente, mas vale ressaltar que um complementa o outro.

Como ja foi dito diversas vezes ao longo da dissertacdo, ndo acredito que um
processo de aprendizagem em teatro possa se dar em uma Unica via, mas pelo contrério,
quem ensina também aprende, € que quem aprende oportuniza o aprendizado de quem
ensina, como ja foi dito por autores como Ranciere (2002) e Pacheco (20--), citados em
trechos do trabalho. A partir disso, acredito que duas questdes centralizaram as discussoes
desenvolvidas no texto: “Essa experiéncia poderia ser considerada aula de teatro na
educagdo infantil? E realmente possivel articular pratica artistica e docente?”.

E para tentar chegar a caminhos possiveis (e ndo a respostas corretas), aliei o
pensamento desenvolvido no texto ao conceito de artista-docente, aquele que faz e ensina
arte, sem considerar que uma tarefa seja mais importante que a outra, mas que sejam
complementares. Consequentemente essa escolha me trouxe outros conceitos que ampliam
esse pensamento: experiéncia — aquilo que te atravessa e te modifica; sentido — que seja
significativo para todos os participantes; liberdade — para criar, experimentar, errar,
refazer, o direito a viver o encontro em toda sua poténcia, podendo altera-lo sempre que
necessario.

Isso me levou a uma proposta metodoldgica apresentada rapidamente no segundo

capitulo: a abordagem em espiral, em que o coordenador poderd utilizar de diversas
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linguagens artisticas para realizar uma aula de teatro, sem a preocupa¢do de um purismo,
mas pelo contrario, com a possibilidade de contagio, de hibridismo. Por isso, a escolha de
trazer no titulo “experiéncia cénica”, me dando o direito de utilizar muitas linguagens
durante um trabalho em processo.

E por se tratar de uma pesquisa etnografica foi necessario apresentar também o
meu olhar sobre o Centro Educacional Maria de Nazar¢, ou seja, o lugar/comunidade onde
foi desenvolvida a pesquisa de campo. Evidenciando as escolhas metodoldgicas da escola
que mais se articulavam ao processo de criagdo do Labirinto do Minotauro: pedagogia de
projetos; organizagao espacial; ateliés de criagdo artistica; pedagogia da escuta e registro.

Por ultimo, no terceiro capitulo, localizei o termo “temas tabus no teatro para
criancas” a partir das experiéncias que vivi, me articulando brevemente a autores de teatro
e psicologia. Cuidei para que fosse uma experiéncia significativa para as criangas, sem que
o medo causado pelo Labirinto as desmotivasse de participar das brincadeiras. E saliento
mais uma vez: ndo quero dizer que exista s6 uma forma de se fazer teatro para criangas ou
que tenha que ter temas tabus em sua esséncia para ser bom teatro. Acredito na diversidade
de propostas e respeito as escolhas dos artistas que trabalham para essa faixa etdria com
uma preocupacdo estética. Também acredito ser importante pontuar que a discussao
proposta nesta dissertacdo nao ¢ de exclusividade dos artistas que estdo citados aqui. Quero
dizer que ndo se trata de um movimento de vanguarda, visto que outros dramaturgos como
Vladimir Capella ou encenadores como Ilo Krugli, para citar apenas dois, ja desenvolviam
obras que traziam temas tabus em sua esséncia. Apenas ndo traziam essa nomenclatura.

O “Projeto Partilhas, Ateliés e Redes de Cooperacdo: aprendizagens teatrais na
escola basica” possibilitou-me encontros intensos com varios professores que trabalham
com esta linguagem artistica na instituicao escolar. Estes amadureceram meu pensamento
sobre teatro na escola, e apesar das experiéncias deste projeto nao estarem diretamente
apresentados neste texto, ¢ inevitavel dizer que ser integrante da equipe foi muito
importante para meu amadurecimento profissional. Foi aquele tipo de experiéncia que
sabemos da relevancia, mas que o tempo de matura¢ao para uma escrita ainda leva tempo,
se € que um dia conseguiremos falar com clareza sobre elas.

Certos autores utilizados na dissertagdo quero ainda saborear mais. Vejo que o
caminho da pesquisa pode seguir com os estudos sobre Sociologia e Fenomenologia da
Infancia, os escritos de Hélio Oiticica sobre os Parangolés e o Espectador-participante e,

ainda, os estudos sobre Antropologia Cultural, que proporcionarao trocas valiosas.
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Assim, finalizo as consideragdes reconhecendo um percurso trilhado, mas
percebendo que estou no caminho € ndo em um ponto de chegada. Porém, organizar esse
texto e as ideias propostas nele me dao um parecer mais fidedigno do que me espera nos
proximos anos. E, novamente, espero me distanciar temporariamente dos muros da
Universidade para viver outras experiéncias que, aliadas a estas, amaduregam questdes e
tragam outras articulagdes possiveis.

Resta, agora, descobrir formas de socializar esta pesquisa com meus parceiros da
Trupe de Trudes. Viver de teatro no interior do pais exige a jungdo de muitas fungdes em
um Unico profissional (artista-docente-pesquisador-gestor), e, com isso, ha potencialmente
um desgaste e auséncia de tempo para as experiéncias necessarias a pesquisa artistica.
Contudo, acredito que o que foi descrito aqui terd continuidade na comunhdo com meus
colegas de trabalho no proximo espetdculo para criangas e jovens, intitulado
temporariamente, Jodo Sem Medo ou A historia do menino que saiu pelo mundo para
aprender a tremer de medo, em que provavelmente eu assumirei a dire¢do em parceria
com um de meus mestres, Paulo Merisio.

Agrade¢o, novamente, a todos que me auxiliaram nessa etapa, e desejo que estes
escritos possam motivar outros pesquisadores a ampliarem as possibilidades de
aprendizado mutuo no encontro com criangas pequenas, encontro que tanto prezo, € onde

reconheco interferéncias diretas @ minha formagao fora do meio académico.
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