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RESUMO

Esta pesquisa tem por objeto de estudo o teatro na formacao de professores das
séries iniciais do ensino fundamental. Um recorte que focaliza o uso do teatro,
em especial da interpretacdo teatral, como parte da acdo docente. A primeira
guestdo surgida, ao iniciar este trabalho com professores em formacgéo para as
séries iniciais, valendo-se de metodologias de ensino do teatro, foi: 0 que ensinar
para professores pouco ou nada familiarizados com o teatro? Ao identificar que o
professor das séries iniciais do ensino fundamental utiliza a interpretacéo teatral
para atuar em sala de aula embora n&o tenha tido contato com a interpretacao
teatral em sua formacéo, foi questionada essa realidade e formulado o seguinte
problema de pesquisa: o teatro pode e deve ser ensinado no curso de
pedagogia? O obijetivo foi investigar porque, ao professor das séries iniciais em
processo de formacdo, ndo € dada a oportunidade de entrar em contato com
conhecimentos relativos ao teatro, considerando que ele o utiliza no seu
cotidiano em sala de aula. A pesquisa foi conduzida por meio de uma
investigagao qualitativa sobre as formas de interpretagédo teatral utilizadas na
formacdo do professor das séries iniciais do ensino fundamental. Como um
procedimento metodolégico, estabeleceu-se verificar as relacbes entre os
processos educativos e as Artes Cénicas numa perspectiva histérica, através da
analise de documentos oficiais. No processo, foi utilizada uma pesquisa
participante, com a colaboracdo das alunas do terceiro ano do Curso de
Pedagogia da Universidade Estadual de Maring4, que participaram de uma
oficina de metodologias e praticas teatrais. Pretendeu-se com este trabalho
estabelecer uma interlocugcdo com os pesquisadores das areas de teatro e de
educacao sobre as razdes da auséncia do teatro na formacao do professor das
séries iniciais do ensino fundamental e sua importancia para a atuacdo em sala
de aula.

Palavras-chave: Formag&o de professores; Ensino da Arte; Ensino do Teatro.
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ABSTRACT

This research aims to study drama in elementary school teacher education. It is a
sample frame that focuses on the use of drama, especially theatrical
interpretation, as part of teaching practices. By drawing on methodologies applied
in the teaching of drama to work with elementary school teachers in training, the
first question that arose was concerning the syllabus to be taught to teachers who
are little familiar or totally unfamiliar with drama. On identifying that elementary
school teachers use theatrical interpretation in the classroom despite not having
had any contact with theatrical interpretations in their teacher education, this
reality was questioned and the research question formulated was to whether
drama can and should be taught in the pedagogy course. The aim was to
investigate the reason why elementary school teachers in training are not given
the opportunity to get in touch with knowledge concerning drama, once it is used
in the everyday classroom. A qualitative research was employed to examine
different ways of theatrical interpretations used in elementary school teacher
education. For a methodological procedure, relationships between educational
processes and the Performing Arts in a historical perspective were examined
through the analysis of official documents. The process was conducted through a
participatory research, with the collaboration of junior pedagogy students of the
Maringa State University who attended a workshop on theatrical practices and
methodologies. This study seeks to establish a dialogue between researchers in
the fields of drama and education about the reasons for the lack of drama in
elementary school teacher education and its importance for the classroom
teaching practice.

Keywords: Teacher Education; Teaching Art; Teaching Drama.
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INTRODUCAO

O professor em sala de aula esta sempre interpretando, pois,
guando conversamos com uma crianga, nés ndo falamos da
mesma maneira com um adulto (SUJEITO DA PESQUISA D).

Esta pesquisa tem por objeto de estudo o teatro na formacdo de
professores das séries iniciais do ensino fundamental. Para sua efetivagéo,
realizou-se um recorte que focaliza o uso do teatro, em especial da interpretacéo
teatral, como parte da acéo docente.

O inicio de nossa atividade teatral ocorreu paralelamente ao ingresso na
vida académica, no curso superior de Engenharia Agricola. A experiéncia com a
musica aproximou-nos do movimento teatral e, assim, fomos convidados a
participar do grupo de teatro universitario da instituicdo na qual fomos
académicos na época (1984), a Universidade Estadual do Oeste do Parana. A
partir desse evento, o teatro foi uma constante em nossa vida, por meio da
pratica da representacao, direcdo, sonoplastia, cenografia, figurino, iluminacéo e
da prépria producdo dos espetaculos. Ao longo de nossa trajetoria,
profissionalizamo-nos nas fungdes de cenotécnico, ator e diretor teatral.

Em razdo dessa experiéncia de muito empenho e aprendizado, decidimos
investir na profissdo de teatrélogo. Trabalhamos como musico e ator em uma
companhia de teatro de Curitiba e terminamos por tomar um caminho que nos
conduziu a funcdo de professor de teatro. Em temporada com espetaculo na
cidade de Maringd, precisamente no ano de 1988, tomamos conhecimento de
um edital para um concurso e concorremos a vaga de cenotécnico na
Universidade Estadual de Maringa — UEM, exatamente no espaco onde
realizamos os encontros que justificam este trabalho. Fizemos a prova e, uma
vez classificados, passamos a desempenhar a funcdo até o ano de 1992,
guando realizamos outro concurso, Instrutor de Teatro, na mesma instituigao.

Desde entéo, o oficio de ensinar teatro tem feito parte de nosso cotidiano.
Durante dez anos, atuamos como ator, diretor e professor de teatro, ensinando
teatro. Na fungéo de Instrutor de Teatro, constantemente, fomos solicitados para
ministrar cursos e oficinas para professores das séries iniciais do ensino

fundamental, paralelamente a esta funcéo, trabalhamos como professor de teatro
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na escola, em uma instituicdo de ensino fundamental, pelo periodo de quinze
anos, com alunos das séries iniciais.

A descricdo dessa trajetéria foi no sentido de apresentar a primeira
inquietude que gerou a necessidade de embasamentos tedricos e metodoldgicos
para o aperfeicoamento de nosso trabalho em sala de aula e nas oficinas
sistematicas que oferecemos a professores do ensino fundamental. Em razao
desta busca, ingressamos no Curso de Pedagogia na mesma instituicdo em que
desempenhavamos a funcao de Instrutor de Teatro.

A graduacdo em Pedagogia possibilitou-nos organizar e entender a
didatica e metodologias da educacao, relaciona-las com os procedimentos e
atividades teatrais na escola e ali aplica-las, bem como nas oficinas e cursos
oferecidos a professores do ensino fundamental. Enquanto ainda éramos
estudante, fomos solicitados (pela coordenacéo do Curso de Pedagogia) para
ministrar oficina de teatro na escola para os alunos das outras séries do curso,
visto que ndo havia na grade curricular nenhuma disciplina que contemplasse
conhecimentos tedricos e praticos com as atividades artisticas em geral e
tampouco com atividade teatral em particular.

Outro fato que contribuiu para nossa reflexdo foi que, por diversas vezes,
durante a graduacdo em Pedagogia, utilizamos procedimentos de encenacao
dramatica para apresentar trabalhos e seminarios relacionados a educacdo. No
uso desta estratégia, sempre se destacou a aprovacdo dos professores em
relacdo a utilizacdo do teatro no estudo dos temas.

O interesse por este tema ocorreu apds o recebimento de frequentes
convites e solicitagcdes, por parte da Secretaria de Estado da Educacdo do
Parana (SEED) e Secretaria de Educacao de Municipios dirigidos a Universidade
Estadual de Maringad (UEM), para a promocao de oficinas, cursos e palestras
sobre alguns temas que envolviam o teatro: teatro na escola, teatro na educacao
e metodologias de teatro para sala de aula, tendo os professores das séries
iniciais do ensino fundamental como o publico alvo.

Aceitamos o desafio. As primeiras questdes que ocorreram, ao iniciar este
trabalho com professores das séries iniciais, com base em metodologias de
ensino do teatro, foram: O que ensinar para professores pouco ou nada
familiarizados com o teatro? Como explicar determinadas metodologias para

guem nao tem nenhuma vivéncia com a atividade teatral e que recorre ao senso
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comum quando se responsabiliza por esse tipo de atividade na escola devido a
falta de professor com formacéao para o ensino da arte?

A experiéncia que acumulavamos na época em relacdo ao teatro vinha de
trabalhos como ator e como encenador de espetaculos, 0s quais motivaram 0s
convites e nos possibilitaram elaborar e oferecer oficinas para iniciantes na arte
de representar. Depois de alguns anos realizando estas tarefas e ante os
convites recebidos, passamos a oferecer também oficinas para que o0s
professores pudessem trabalhar com o teatro na escola. Dessa forma, eles teriam
uma ferramenta pedagdgica a mais para mobilizar a atencédo dos alunos.

Os participantes dessas oficinas ndo revelavam uma compreensao acerca
da importancia desta atividade para sua profissdo. Esta busca constava apenas
nos textos dos projetos que eram elaborados pelas instituicbes que solicitavam
estes eventos, inspirados em livros de educadores de artes, que traziam
registrado no item dos objetivos a promocdo a integracdo, disciplina,
psicomotricidade, entre outros.

Depois de algum tempo realizando essas oficinas e cursos para
professores, percebemos que muitos j4 haviam frequentado nossas oficinas em
anos anteriores com programas similares e com uma metodologia tedrica e
pratica que utilizadvamos para desenvolver as atividades de teatro nas salas de
aula. Esta constatagdo nos estimulou a conhecer os motivos que levavam
professores a recorrerem novamente as oficinas de arte educagdo. O retorno
destes professores possibilitou-nos a seguinte ponderacdo: o objetivo dos
educadores nesses cursos e oficinas de teatro era por questdo de contetdo e
aperfeicoamento, ou seja, eles realmente pretendiam aprender alguma daquelas
técnicas para trabalhar o teatro na escola, ou o motivo estava vinculado a
questdes relacionadas a ascensfes nos niveis de suas carreiras nas escolas.

E provavel que um dos motivos dos professores tenha sido o interesse em
aprender técnicas que o0s auxiliassem a montar pequenas encena¢cfbes em suas
escolas, o que revelava uma vontade “muito salutar”. Sabemos que, para realizar
uma encenacgdao, precisamos conhecer praticas e alguns elementos formais que
envolvem o teatro. Embora pareca simples, para um professor sem experiéncia,
“fazer um teatrinho”, € importante frisar, apresenta-se como um processo
complexo mesmo para o profissional da area artistica. O conhecimento dos

elementos que envolvem a preparacao de atores por meio de expresséo corporal
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e de jogos dramaticos, a utilizacdo da expressividade vocal, a andlise e
interpretacdo do texto teatral, o exercicio da interpretacdo e seus caminhos
necessitam de alguma dedicacdo e de alguma préatica. Precisamos saber o que
estamos ensinando.

Quando esses professores finalizavam as oficinas de teatro e retornavam
as escolas, comumente, eram solicitados a utilizar o que foi aprendido. Com um
contato superficial com as técnicas apresentadas, ja que a duracdo das oficinas,
em geral, era de doze horas, ficava claro que nédo havia tempo suficiente para
um aprendizado de qualidade. Mas mesmo assim assumiam a funcdo de
ensaiadores de pequenas intervencdes em datas civicas ou comemorativas. Ao
perceberem que ndo conseguiam ainda realizar esse tipo de trabalho, quando
de seus retornos aos cursos e oficinas, atribuiam equivocadamente a culpa aos
alunos, afirmando que esqueciam o0 texto, erravam as marcas e, seguidas
vezes, ndo eram escutados.

Por termos identificado na pratica dos professores a utilizacdo da
interpretagao teatral e o desejo em aprofundar o conhecimento do “fazer teatral”
em sala de aula, sentimo-nos provocados a iniciar este trabalho sobre a
importancia da linguagem dramética na educacao durante a graduacao, por meio
de um projeto de iniciacdo cientifica’, que resultou em comunicacdes em
congressos e publicacdo de capitulo de livro (SILVA, NEVES E MESTI, 2009),
com reflexbes sobre a relagcdo entre teatro e educacdo e a formulagcdo do
problema desta pesquisa.

Ao constatar que o professor das séries iniciais do ensino fundamental
utiliza a interpretagéo teatral para atuar em sala de aula, apesar do ndo contato
com a mesma em sua formacao, questionamos essa realidade e formulamos o
problema de pesquisa: o teatro pode e deve ser ensinado em curso de
pedagogia?

Nosso objetivo geral com esta pesquisa foi investigar por que, ao professor
das séries iniciais em processo de formacédo, ndo é dada a oportunidade de
entrar em contato com conhecimentos relativos ao teatro, considerando que ele

o utiliza no seu cotidiano em sala de aula.

! Projeto de Iniciagdo Cientifica Teatro na Escola, a Linguagem e Producdo de Sentidos, orientado pela
Professora Doutora Regina Lucia Mesti. Participacdo na Pesquisa Institucional Arte na Escola, Compreenséo
e Estética. Dentre as publicacGes vinculadas a este projeto, estdo: Ochda e Mesti (2007).
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Primeiramente e como um dos objetivos especificos, analisamos o0s
documentos oficiais que regulamentam o ensino de arte no Brasil, a fim de
identificar como deveria ser encaminhado o ensino das artes na escola e na
formacdo de professores, bem como a responsabilidade dos 6érgaos e
instituicbes de ensino acerca desta questdo. Pesquisamos 0S motivos e
significados com base no pressuposto de que a arte sempre esteve ausente do
ambiente escolar, assim como as causas da existéncia do problema e suas
relacbes com um quadro histérico.

O segundo objetivo especifico foi estabelecido valendo-se da realizacao de
uma oficina de metodologias e praticas teatrais com futuras professoras das
séries iniciais. Teve o intuito de averiguar a pertinéncia do teatro na formacao de
professoras das séries iniciais e quais as suas referéncias teatrais.

Finalmente no terceiro objetivo especifico, propusemo-nos demonstrar
como o professor das séries iniciais dialoga e pode utilizar os conteudos do
teatro em sua prética docente.

Nosso trabalho caracteriza-se como uma pesquisa de natureza qualitativa,
visto que investigamos os procedimentos praticos do professor em sala de aula,
relacionando historicamente a utilizacdo do teatro na educacao.

O processo foi conduzido por meio de uma pesquisa participante, com a
colaboracéo das alunas do terceiro ano do Curso de Pedagogia da Universidade
Estadual de Maringa, que participaram de uma oficina de metodologias e
praticas teatrais.

Durante a realizacdo desta oficina de teatro, apresentamos e
experimentamos metodologias de praticas teatrais com as mencionadas
estudantes, identificadas em nosso trabalho como “personagens”. A oficina
possibilitou-nos verificar quais as experiéncias e as referéncias que elas traziam
sobre o teatro e qual a relagcdo deste tema durante a sua formacdo inicial, com o
propdsito de analisar a sua importancia e necessidade na formacao e atuacao
dos futuros professores das séries iniciais do ensino fundamental e subsidiar o
debate em torno da formacgéo de professores no ambito das Artes Cénicas no
Curso de Pedagogia.

O trabalho envolveu ainda uma pesquisa bibliografica e documental, uma
vez que nossa andlise inicial foi realizada com base em documentos oficiais que

regulamentam a préatica e o ensino da arte na escola. Pretendiamos verificar as
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relagcdes entre os processos educativos e as Artes Cénicas numa perspectiva
historica, utilizando documentos oficiais que apresentam em seus textos como
deve ser oferecida a disciplina de arte, suas competéncias e organizacao de sua
programacao, inclusive sua pertinéncia na formagédo de professores das séries
iniciais.

Nossa opc¢ao por um enfoque histérico-estrutural partiu da reflexdo sobre o
comportamento e a formacdo de professores para ensino da arte nas séries
iniciais, uma vez que a proposta da nossa pesquisa é contribuir para transformar
uma realidade social. A pesquisa qualitativa, Trivinos esclarece (2011), é
descritiva, os resultados sdo expressos em retratos (descricdes), em narrativas,
ilustradas com declaracbes das alunas, com fotografias e fragmentos de
entrevistas. O enfoque qualitativo valoriza o processo e nao simplesmente os
resultados. Assim, por exemplo, privilegiamos a atuacdo dos professores em
sala por meio do tema arte-teatro na formacéao das estudantes de pedagogia e
na transformacdo de seu comportamento diante de cada nova situagao
apresentada durante a oficina.

Apoiamos nossa investigacdo em uma fundamentacdo tedrica geral,
conforme aconselha Triviios (2011, p. 133): “[...] o pesquisador orientado pelo
enfoque qualitativo, tem ampla liberdade tedrico-metodoldgica para realizar seu
estudo”. A opcdo por este enfoque apresenta algumas diferenciagcdes na
pesquisa, por exemplo, ndo apresentamos a fundamentagéo tedrica como uma
secdo a parte, por ela ndo existir neste caminho como uma viséo isolada, e nao
apresentamos um resultado final, uma vez que o mesmo foi sendo constituido
durante o desenvolvimento do processo de estudo e ndo como uma andlise que
finaliza o trabalho como um todo.

Para dialogarmos com a nossa proposta investigativa, utilizamos
dramaturgos, teatr6logos e educadores ao longo de nossa pesquisa. O russo
Constantin Stanislavski (1863-1938) que preconizou a teoria sobre o teatro
naturalista e foi o criador de um método para a preparacdo de atores. Bertolt
Brecht (1889-1956) ndo foi o criador da expressao, mas €é o principal
representante do chamado teatro épico. Viola Spolin (1906-1994) preconizou o
teatro improvisacional nos Estados Unidos da América e sistematizou os jogos
teatrais. Peter Slade (1912-2004) foi um escritor e dramaterapeuta inglés e um
dos pioneiros no estudo do teatro para criangas. Richard Courtney (1927-1997)
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foi um ator, pesquisador e professor de teatro inglés e importante personalidade
do teatro para a infancia e a juventude. Estes foram os principais orientadores
das teorias teatrais que utilizamos em nossa pesquisa. Para discutir a relacao
entre arte e criatividade, recorremos a Lev Semenovitch Vigotski (1896-1934), foi
pioneiro na nocdo de que o desenvolvimento intelectual das criangas ocorre em
funcado das interacGes sociais e condi¢cdes de vida.

Para fins de organizacdo da dissertacdo, na secao introdutodria,
justificamos e apresentamos nosso objeto de pesquisa e a estruturacdo do
trabalho.

Na segunda secao, discutimos o resultado da investigacéo sobre como se
apresenta o ensino da arte nos documentos oficiais e quais as propostas para 0s
curriculos escolares da educacédo, por meio de uma investigacdo da Constituicdo
da Republica Federativa do Brasil (BRASIL, 1998), da Lei de Diretrizes e Bases
da Educacéo Nacional (BRASIL, 1996) e dos Parametros Curriculares Nacionais
— Arte (BRASIL, 1997). Identificamos as propostas criadas para estabelecer o
lugar da arte no ensino fundamental e na formacéao de professores. Nesta sec¢éao,
também foi feita uma andlise sobre a responsabilidade da escola e dos
professores na execugdo da disciplina de arte, conduzindo uma reflexdo sobre a
realidade atual do tema no contexto escolar. Como se forma o professor das
séries iniciais? Quais as exigéncias de conhecimento para atender as
expectativas do ensino da arte? Como acontece essa formagéo no Curso de
Pedagogia na UEM e qual a preparacdo para atuar na disciplina de arte,
especificamente o teatro, considerando que professor das séries iniciais
encarrega-se da iniciagdo a todas as areas do conhecimento e disciplinas
basicas do aluno para prosseguir nos estudos nas séries subsequentes?

Na terceira secao, relatamos o procedimento metodoldgico utilizado no
experimento realizado com alunas do terceiro ano do Curso de Pedagogia da
UEM, dialogando com metodologias de praticas teatrais e possibilidades de
utilizacdo em sala de aula, durante uma oficina de interpretacéo teatral, onde
foram apresentados os conteddos formais do teatro: expressao corporal, jogos
draméticos, andlise e interpretacdo do texto teatral, expressao vocal e exercicio
de interpretacao teatral por meio de ensaios.

Na quarta sec¢éo, discutimos acerca da utilizagéo do teatro pelo pedagogo,

a relacdo com sua atuacdo em sala de aula e a interpretacdo teatral, como
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aprender e ensinar teatro nesse contexto. Analisamos como o professor dialoga
com os contelidos do teatro e as possibilidades de aprofundamento nas praticas

e teorias draméticas no desenvolvimento da ag&o docente.
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2. A ARTE PARA EDUCAR

Por extraordinario que pareca, nenhuma evolucdo € possivel,
sem que uma visao critica se desenvolva para distinguir entre o
gue importa conservar e o que importa destruir ou abandonar.
Porgue é evidente que a propria nocao de evolugdo postula um
anterior de que se evolui. Mas o grande drama humano é que
evoluimos demasiado tempo sem ter evoluido nunca, isto € sem
ter abandonado o que deveria sé-lo, e sem haver destruido
inteiramente o que, de podre, infecta a nossa vida (SENA, 1989,
p. 26).

A importancia do papel do teatro na educacdo pode ser constatada de
forma concreta em diversos momentos, diferentes organiza¢des sociais e pode
ser estudada e comprovada em andlises e reflexdes que abordam a questao da
sua necessidade histérica. Como escreve nosso autor em epigrafe, “ndo ha quem
para existir ndo represente, e ndo ha sociedade alguma, nem grupo humano
algum que ndo pratique a personificacdo dramatica sobre qualquer aspecto”
(SENA, 1989, p. 21).

2.1 Por que Teatro na Educacgao?

O teatro tem a idade da humanidade. As formas primitivas da
transformacdo de um individuo numa outra pessoa sdo consideradas por
Berthold (2005) como uma das formas arquetipicas da expressdo humana. “O
raio de acado do teatro inclui a pantomima de caca dos povos da idade do gelo e
as categorias draméticas diferenciadas dos tempos modernos. A histéria do
teatro europeu comeca aos pés da Acrdépole, em Atenas”, escreve Margot
Berthold (2005, p. 102).

O teatro € uma expressao de arte social e comunal. Na Grécia Antiga, a
multidéo reunida no theatron ndo era apenas espectadora dos eventos teatrais.
O publico compartilhava ativamente do ritual teatral, que também era religioso,
tanto que a grande transformacdo na comemoracdo dionisiaca se deu com o
surgimento da tragédia. Téspis foi um solista que teve a nova e criativa ideia de
se colocar a parte do coro e desenvolveu o papel do hipdkrites: “o respondedor”.
O espetéaculo funcionava da seguinte forma: o ator que apresentava o evento e

se envolvia num didlogo com o condutor do coro. Desta forma, os gregos
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iniciaram a organizacao teatral por onde se estruturava a dramaturgia. E, desse
modo, iniciou-se a tragédia, que, etimologicamente, significa “canto do bode”:
tragos “bode” e ode “canto” (BERTHOLD, 2005, p. 105)%

O teatro, em todos os seus aspectos, foi a maior forca unificadora e
educacional em Atenas. A andlise de Courtney (2003) sobre a educacéo
ateniense do século V a. C. indica que a mesma baseava-se na literatura,
musica e esportes. A literatura incluia leitura, escrita, aritmética e declamacao
das obras dos poetas gregos, particularmente Homero, que viveu no século IX a.
C. e que era a suprema autoridade grega em religido e letras. Passagens inteiras
de sua obra eram recitadas com todos os recursos teatrais: inflexdo, expressao
facial e gestos draméticos. A musica incluia o estudo do ritmo e harmonia e o
dominio da lira e da flauta. A danca recebia especial énfase, na medida em que
era fundamental a todas as religides e cerimdnias draméaticas. Cidadaos
treinavam o coro das festas religiosas e as criancas eram submetidas a um
rigoroso programa de poesia, religido, canto e dangca. O teatro foi importante
instrumento educacional por disseminar o conhecimento e representar para o
povo o Unico prazer literario disponivel.

Discutir a funcéo social do teatro € uma questdo complexa e ndo € nosso
objetivo central encontrar uma resposta para esta questdo. Mas é notéria a
importancia cultural do teatro, tanto como diversdo quanto como aprendizado,
devido ao estudo e a pratica de seus elementos formais. Pode-se analisar o
ensino do teatro sob duas perspectivas: uma relacionada as possibilidades
adquiridas por aqueles que se encarregam de ensinar e outra agueles que
aprendem.

Historicamente, o teatro deixou um importante legado para os educadores.
Entretanto ndo vamos elaborar uma retrospectiva historica dessa questao. Nosso
objetivo maior € encaminhar uma reflexdo sobre a competéncia e a
responsabilidade pela implantacdo e organizacdo do ensino regular das
diferentes préaticas artisticas no ambito escolar, o que, consequentemente, leva-
nos a considerar qual o lugar do teatro numa escola, a quem compete ensinéa-lo,
a definicdo do que deve ser ensinado e como os 6rgdos oficiais estabelecem sua
pratica.

2 Sobre a tragédia grega ver LESKY, Albin. A Tragédia Grega. Perspectiva: Sao Paulo, 1971.
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Nossa investigagdo comega, pois, com o0 intuito de compreender a
importancia da arte, em particular do teatro, na educacdo. Para tanto, nesta
secdo, analisaremos as justificavas e a importdncia que os Orgdos oficiais
dispensam ao ensino da arte. Acreditamos que este veio corrobora para o
entendimento do que os documentos oficiais descrevem a respeito de como deve
acontecer o ensino da arte nas escolas e para refletir sobre as razées da nao
efetivacdo de um planejamento curricular nessa direcdo. Desta forma,
evidenciamos como os Parametros Curriculares Nacionais — Artes (PCNs — Artes)
descrevem e justificam a importancia da arte no desenvolvimento do individuo no

processo de ensino e aprendizagem:

Desde o inicio da histéria da humanidade, a arte sempre esteve
presente em praticamente todas as formacfes culturais. O
homem que desenhou um bisdo numa caverna pré-historica teve
gue aprender, de algum modo, seu oficio. E, da mesma maneira,
ensinou para alguém o que aprendeu. Assim, 0 ensino e a
aprendizagem da arte fazem parte, de acordo com normas e
valores estabelecidos em cada ambiente cultural, do
conhecimento que envolve a producdo artistica em todos os
tempos. No entanto, a area que trata da educacao escolar em
artes tem um percurso relativamente recente e coincide com as
transformacdes educacionais que caracterizaram o século XX em
varias partes do mundo (BRASIL, 1997, p. 20).

Fato histérico e amplamente conhecido foi o grande dano causado ao
mundo das artes, tanto no ambiente escolar quanto na sociedade brasileira, no
periodo que compreende as décadas de 1960 a 1980, época em que 0 pais era
regido pelo governo militar. Esse episddio, ressaltado nos PCNs — Artes, em sua
descricdo historica sobre o ensino da arte no Brasil, possibilita inferir uma espécie
de postura vitimizada do setor, uma vez que, apesar da intromissdo e da censura
do governo nesse periodo, posteriormente, ndo existem justificativas para a nao
ocorréncia de mudancas que pudessem conferir — para além dos documentos
oficiais — alguma importancia ao ensino das artes em nossas escolas, conforme
vamos verificar adiante.

Relatos recorrentes de professores do ensino fundamental,
especialmente das séries iniciais, sobre suas atuacdes evidenciam uma relacao
superficial com a area das artes, incluindo a dificuldade em construir argumentos

para justificar o proprio pensamento. A falta de familiaridade de tais profissionais
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demonstra certo reconhecimento da necessidade do ensino das artes e evidencia
o desconhecimento sobre os fundamentos, metodologias e motivos que possam
justificar sua presenca na escola. Desta forma, ressaltamos a deficiéncia ou
mesmo a auséncia de formacdo dos professores das séries iniciais para que
ensinem arte em qualquer uma de suas multiplas expressdes: seja no teatro e

nas artes visuais, seja ha musica e em outras.

A arte concebida como “substituto da vida”, a arte concebida
como meio de colocar o homem em estado de equilibrio com o
meio circundante - trata-se de uma ideia que contém o
reconhecimento parcial da natureza da arte e da sua
necessidade. Desde que um permanente equilibrio entre o
homem e o mundo que o circunda ndo pode ser previsto nem na
mais desenvolvida das sociedades, trata-se de uma ideia que
sugere, também, que a arte ndo sO € necessaria e tem sido
necessaria, mas igualmente que a arte continuara sendo sempre
necessaria (FISCHER, 1983, p. 11).

O autor completa seu pensamento ao perguntar: “Sera que ela néo
representa uma relagcdo mais profunda entre o homem e o mundo? Podemos
resumir a fungcdo da arte em uma Unica férmula?” (FISCHER, 1983, p. 11) Talvez
estas questdes possam nos ajudar a revelar a dificuldade dos professores das
séries iniciais em compreenderem o papel da arte no ensino fundamental. O
mesmo autor prossegue: “E se, observando as origens da arte, chegarmos a
conhecer a sua funcao inicial, ndo verificaremos também que essa funcéo inicial
se modificou e que novas fung¢des passaram a existir?” (p. 12).

Estes questionamentos nos levam a considerar que a funcédo da arte esta
relacionada ao tempo e espaco em que se realiza e ao desenvolvimento cultural
e intelectual de cada um de nds. Nesse sentido, o professor das séries iniciais
carece de uma formacao que |he dé autonomia e fundamentacao pratica e tedrica
gue permitam a ele ensinar e transformar (recriar) o que lhe foi facultado
apreender, dando-lhe condi¢cbes para cumprir 0 que regulamentam as Diretrizes
Curriculares da Educagéo Basica — Artes Paranad (DCE-PR),

No plano, se explicitardo os conteudos especificos a serem
trabalhados nos bimestres, trimestres ou semestres letivos, bem
como as especificacbes metodologicas que fundamentam a
relacdo. A partir da proposta pedagogica curricular, o professor
elaborara seu plano de trabalho docente, documento de autoria,



26

vinculado a realidade e as necessigjades de suas diferentes
turmas e escolas de atuacédo (PARANA, 2008, p. 26-27).

As orientagfes das DCEs-PR nos levaram a constatar a necessidade, por
parte dos professores, de conhecimento tedrico-pratico da area de atuagédo, ou
seja, da expressao ou expressodes artisticas que escolheram ensinar. O professor
das séries iniciais € o responsavel por aproximar e revelar aos alunos o mundo
das artes. Coeréncia e discernimento, de acordo com a realidade em que atuam,

sao essenciais para o pleno desenvolvimento da ac&o educativa.

2.2 O Estado da Arte

De acordo com nossa proposta de investigacdo, examinamos como 0S
documentos oficiais definem e orientam o0s organismos e instituicbes escolares
para o ensino e desenvolvimento das atividades artisticas no curriculo basico e
se h& uma orientacdo (ainda que implicita) para a formacao do professor das
séries iniciais do ensino fundamental direcionada a area de artes. No exercicio da
docéncia nas séries iniciais, as Diretrizes Curriculares Nacionais para o Curso de
Graduacdo em Pedagogia, Licenciatura — DCPs (BRASIL, 2006) preveem na
formag&do do professor metodologias em todas as areas do conhecimento para
gue tenham condi¢cdes minimas de conduzir acdes educativas junto aos alunos
das séries iniciais.

A Constituicdo da Republica Federativa do Brasil de 1988 afirma, em seu
Capitulo Ill da Educacdo, da Cultura e do Desporto, secao I, da Educacéo,

artigos 205 e 206, que:

Art. 205. A educacdo, direito de todos e dever do Estado e da
familia, serd promovida e incentivada com a colaboragdo da
sociedade, visando ao pleno desenvolvimento da pessoa, seu
preparo para o exercicio da cidadania e sua qualificacdo para o
trabalho.

Art.206. O ensino serd ministrado com base nos seguintes
principios:

| — igualdade de condigcbes para 0 acesso e permanéncia ha
escola;

Il — liberdade de aprender, ensinar, pesquisar e divulgar o
pensamento, a arte e o saber;

Il — pluralismo de ideias e de concepcbes pedagodgicas, e
coexisténcia de instituicdes publicas e privadas de ensino;
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IV — gratuidade do ensino publico em estabelecimentos oficiais
(BRASIL, 1988).

O documento maior de nossa nhacdo, a Constituicdo da Republica

BN

Federativa do Brasil, prevé e obriga o estado a dar direito a educacdo e
estabelece que o ensino seja ministrado com base nos principios da igualdade de
condi¢cdes para o acesso e a liberdade de aprender, ensinar, pesquisar e divulgar
0 pensamento, a arte e o saber. Desta forma, entendemos que, para ensinar e
aprender arte de acordo com nossa Constituicdo € necessario que as diferentes
expressdes artisticas sejam ministradas por profissionais com formacédo e
condicdes de conduzir este como qualquer outro processo educativo, inclusive
com pluralismo de ideias e concepc¢des pedagogicas. Questao que € preconizada
nos PCNs — Arte (BRASIL, 1997), que define a area de arte como referéncia:

[...] as linguagens artisticas, como as Artes Visuais, a Musica, o
Teatro e a Danca. A area de Arte que se esta delineando neste
documento visa a destacar 0s aspectos essenciais da criacdo e
percepcdo estética dos alunos e o modo de tratar a apropriacdo
de conteddos imprescindiveis para a cultura do cidadao
contemporaneo. As oportunidades de aprendizagem de arte,
dentro e fora da escola, mobilizam a expressdo e a comunicacao
pessoal e ampliam a formagcdo do estudante como cidadao,
principalmente por intensificar as rela¢cdes dos individuos tanto
com seu mundo interior como com o exterior. [...]

Produzindo trabalhos artisticos e conhecendo essa produgéo nas
outras culturas, o aluno podera compreender a diversidade de
valores que orientam tanto seus modos de pensar e agir Como 0s
da sociedade. Trata-se de criar um campo de sentido para a
valorizacao do que lhe é préprio e favorecer o entendimento da
riqgueza e diversidade da imaginacdo humana. Além disso, os
alunos tornam-se capazes de perceber sua realidade cotidiana
mais vivamente, reconhecendo e decodificando formas, sons,
gestos, movimentos que estdo a sua volta. O exercicio de uma
percepcdo critica das transformacdes que ocorrem na natureza e
na cultura pode criar condicdes para que os alunos percebam o
seu comprometimento na manutencdo de uma qualidade de vida
melhor [...] ( p. 20).

Podemos perceber que os aspectos da importancia da arte nos processos
educativos sdo descritos e justificados em documentos oficiais. Ressaltamos
ainda a “legalidade” do ensino da arte conforme o artigo 210 da Constituicao:

“Serdo fixados conteudos minimos para o ensino fundamental, de maneira a
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assegurar formacado basica comum e respeito aos valores culturais e artisticos,
nacionais e regionais” (BRASIL, 1988).

Fixar conteddo minimo, assegurar formacéo basica, respeitar valores
culturais, artisticos nacionais e regionais ressaltam e reafirmam a necessidade de
uma formacdo prévia para tanto. Conforme a Constituicdo da Republica
Federativa do Brasil, a Unido deve “garantir equalizacdo de oportunidades
educacionais e padrdo minimo de qualidade do ensino mediante assisténcia
técnica e financeira aos Estados” (BRASIL, 1988). Assim sendo, a formacao dos
professores deve contemplar o minimo de contetdo de todas as areas para
garantir esse direito ao ensino fundamental. De acordo com a LDB (BRASIL,
1996), o artigo 10° orienta que os Estados se responsabilizem, conforme inciso
lll, em: “I- elaborar e executar politicas e planos educacionais, em consonancia
com as diretrizes e planos nacionais de educacdao, integrando e coordenando as
suas acoes e as dos seus Municipios” e, em uma ordem hierarquica, indica que é
de responsabilidade dos municipios atender as necessidades fundamentais das

séries iniciais, conforme artigo 11, inciso V:

[...] oferecer a educacao infantil em creches e pré-escolas, e, com
prioridade, o ensino fundamental, permitida a atuacdo em outros
niveis de ensino somente quando estiverem atendidas
plenamente as necessidades de sua area de competéncia e com
recursos acima dos percentuais minimos vinculados pela
Constituicdo Federal a manutencao e desenvolvimento do ensino.
Paragrafo unico. Os Municipios poderdo optar, ainda, por se
integrar ao sistema estadual de ensino ou compor com ele um
sistema Unico de educagéo basica (BRASIL, 1996, p. 5).

Consideramos relevante ressaltar a obrigatoriedade e responsabilidade da
organizacdo dos planos de ensino e seus contetdos, conforme constam nos
documentos oficiais, para evidenciar que ndo se trata de defender uma ideia
utdpica de educacdo por meio da arte, mas de expor direitos e responsabilidades
relacionadas a organizacdo e as praticas educativas no ensino das artes.
Prioritariamente, € o ensino fundamental que deve ser atendido, segundo a LDB
(BRASIL, 1996), o que nos leva a refletir sobre a importancia e a dedicagdo que
deveriam ser dispensadas a formacdo de professores das séries iniciais.
Consideramos que, se apenas uma pequena parte da orientacdo dos

documentos oficiais fosse seguida, a deficiéncia na formacdo de docentes para
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atender a esta fase inicial do ensino seria suprida e poderiamos exigir mais
eficiéncia na acéo docente.

A responsabilidade dos docentes tem importante espacgo nas leis e artigos
dos documentos oficiais. A LDB (BRASIL, 1996), por exemplo, considera, em seu

artigo 13, que aos docentes compete:

| - participar da elaboracdo da proposta pedagdgica do
estabelecimento de ensino;

Il - elaborar e cumprir plano de trabalho, segundo a proposta
pedagdgica do estabelecimento de ensino;

Il - zelar pela aprendizagem dos alunos; [...]

VI - colaborar com as atividades de articulacdo da escola com as
familias e a comunidade ( p. 6).

Assim sendo, constatamos que também sdo obrigacbes e tarefa do
professor das séries iniciais: prever, planejar e incluir na proposta pedagdégica do
estabelecimento de ensino o programa que desenvolvera para a préatica e ensino
da arte.

O artigo 15 da LDB (BRASIL, 1996) assegura aos sistemas de ensino e
unidades escolares publicas de educagdo bésica progressivos graus de
autonomia pedagogica, administrativa e de gestdo financeira, observando-se as
normas gerais de direito financeiro publico, 0 que nos conduz a uma reflexdo
sobre a responsabilidade dos dirigentes e docentes que compdem as equipes
escolares. Pretendemos evidenciar o dever do professor na elaboracdo e
planejamento do contetdo a ser desenvolvido nas séries iniciais em sala de aula.
Além disso, esta mesma Lei, no artigo 26, estabelece que os curriculos do ensino
fundamental e médio devem ter uma base nacional comum, adequada a cada
sistema de ensino e estabelecimento escolar, de acordo com as necessidades
das caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e “da
clientela”.. O segundo paragrafo do mesmo artigo, ao apresentar a
obrigatoriedade do ensino da arte, torna a questdo da formacédo docente das
séries iniciais ainda mais preocupante ao afirmar que “§ 2° O ensino da arte
constituira componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da educacéo
bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL,
1996, p. 11). Este paragrafo determina que o ensino das expressfes artisticas
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ndo possa ser reduzido ao desenho artistico e muito menos retroceder a uma
atividade extracurricular.

Os PCNs — Artes descrevem a forma como foi inserida a arte no contexto
educacional nas ultimas décadas no Brasil. Nos anos 1960, ela era mantida a
margem do curriculo escolar, além do desconhecimento dos processos
pedagdgicos e metodologicos por parte dos pouquissimos professores que se
aventuravam a ministrar tal atividade. A formacao era escassa nessa area, assim
sendo, qualquer professor de outra area assumia a atividade.

Em 1971, por meio da Lei de Diretrizes e Bases da Educacgao Nacional, a
arte foi incluida no curriculo escolar com o titulo de Educacéo Artistica, ainda
como atividade educativa e ndo como disciplina. A introducdo da Educacao
Artistica foi um avan¢o no curriculo escolar, mas de forma conturbada, segundo

descricdo dos PCNs — Artes:

[...] o resultado dessa proposicdo foi contraditério e paradoxal.
Muitos professores ndo estavam habilitados e, menos ainda,
preparados para o dominio de varias linguagens, que deveriam
ser incluidas no conjunto das atividades artisticas (Artes
Plasticas, Educacdo Musical, Artes Cénicas) (BRASIL, 1997, p.
26).

Diferentemente dessa avaliacdo, entendemos que, nas séries iniciais, o
professor regente deve e pode ministrar estas aulas de iniciagdo a arte,
particularmente a dramaticidade, uma vez que, de forma intuitiva, esta acédo é
“naturalmente” utilizada nas aulas por meio da contacdo de histérias, organizacéao
de encenacdes para estudar temas propostos por outros campos do
conhecimento. A utilizacdo de leituras dramatizadas, por exemplo, durante a
apresentacdo de um problema de matematica, recorre seguidamente a linguagem
ludica. Mas o problema incide na formacao e pratica desse professor, uma vez
gue nao foi dada a ele oportunidade de uma formacéo adequada para tanto, isto
€, para recorrer a leitura dramatizada na apresentacdo do problema de
matematica.

Sabemos, por exemplo, que o professor das séries iniciais foi instruido,
durante a sua formacé&o docente, por uma metodologia especifica para estar apto
a desempenhar sua funcdo no ensino de matematica e ndo cometer erros no

processo educativo, prejudicando o desenvolvimento do raciocinio l6gico de um
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estudante em fase inicial. O mesmo deveria acontecer quando se trata de utilizar
uma linguagem artistica.

O problema da obrigatoriedade e reconhecimento da necessidade da arte
no ensino foi regulamentado com a Lei 9.394/96, conforme citagdo dos PCNs —

Artes.

Com a Lei n® 9.394/96, revogam-se as disposicOes anteriores e a
arte é considerada obrigatoria na educacédo basica: “O ensino da
arte constituird componente curricular obrigatério, nos diversos
niveis da educacdo basica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos” (artigo 26, paragrafo 2°). E
com esse cenario que se chega ao final dos anos 90, mobilizando
diferentes tendéncias curriculares em arte (BRASIL, 1997, p. 29).

A disciplina de arte faz parte do curriculo e esta prevista no horario dos
alunos no ensino fundamental e médio, mas duas situacdes impedem o
desenvolvimento do seu contetdo no aprendizado dos estudantes.

A primeira esta relacionada a maneira como a arte foi apresentada ao
estudante da série inicial. Por exemplo, como sera o desenvolvimento da
criatividade do educando se a arte |he for apresentada de forma
descompromissada? Se o primeiro contato com a disciplina de portugués for
conduzido de forma equivocada, com as regras gramaticais mal interpretadas
pelo professor e, consequentemente, ensinadas de forma errbnea, como ocorre
muitas vezes, podemos nos deparar com alunos que nao sabem ler e escrever
corretamente. E neste sentido que caminha o ensino da arte: os professores das
séries iniciais, na sua grande maioria, ndo possuem formacdo para iniciar um
processo de aproximacao e muito menos de aprofundamento do educando com
as linguagens artisticas.

A segunda refere-se as multiplas tarefas atribuidas ao professor de arte,
que precisa se desdobrar para ensinar: arte visual, teatro, danca e musica.
Assim, todas as areas precisam ser de dominio deste profissional, um problema

herdado do passado, como descreve o texto dos PCNs — Artes,

De maneira geral, entre os anos 70 e 80, os antigos professores
de Artes Plasticas, Desenho, Musica, Artes Industriais, Artes
Cénicas e os recém-formados em Educacao Artistica viram-se
responsabilizados por educar os alunos (em escolas de ensino
fundamental) em todas as linguagens artisticas, configurando-se
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a formacao do professor polivalente em arte. Com isso, inimeros
professores tentaram assimilar e integrar as varias modalidades
artisticas, na ilusdo de que as dominariam em seu conjunto. Essa
tendéncia implicou a diminuicdo qualitativa dos saberes
referentes as especificidades de cada uma das formas de arte e,
no lugar destas, desenvolveu-se a crenca de que o ensino das
linguagens artisticas poderia ser reduzido a propostas de
atividades variadas que combinasse Artes Plasticas, Musica,
Teatro e Danga, sem aprofundamento dos saberes referente a
cada uma delas (BRASIL, 1997, p. 28).

Constatamos, portanto, como a “lei” exige uma formacao especifica para
os profissionais que devem ministrar artes nas séries iniciais do ensino
fundamental.

A seguir, consideraremos como se da a formacao destes professores e a
razdo da impressdo de inconstancia e equivoco no contetdo do ensino das

diferentes expressdes artisticas na escola.

2.3 A Formacdao de Professores para Ensino da Arte nas Séries Iniciais.

Documentos oficiais revelam como deve ser a formacdo e as
competéncias atribuidas ao professor das séries iniciais. A LDB (BRASIL, 1996,
p. 22), Titulo VI - Dos Profissionais da Educacgéo, no Art. 62, descreve o seguinte:

A formacdo de docentes para atuar na educacao basica far-se-a
em nivel superior, em curso de licenciatura, de graduacéao plena,
em universidades e institutos superiores de educacao, admitida,
como formacdo minima para o exercicio do magistério na
educacao infantil e nas quatro primeiras séries do ensino
fundamental, a oferecida em nivel médio, na modalidade Normal.

Ao analisarmos como deve ser a formacdo de um professor das séries
iniciais, constatamos que, as universidades e institutos superiores de educacéo,
cabe organizar e oferecer a formacao docente para os interessados em atuar nas
séries iniciais do ensino fundamental, considerando ainda a recomendacéo
explicita da LDB que aponta a associacdo entre teoria e pratica para atender as
diferentes fases do desenvolvimento do educando.

As DCPs (BRASIL, 2006, p. 1), em seu artigo segundo, assim instituem a

formacado docente em seu paragrafo primeiro:
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Compreende-se a docéncia como acdo educativa e processo
pedagdgico metddico e intencional, construido em relac6es
sociais, étnico-raciais e produtivas, as quais influenciam
conceitos, principios e objetivos da Pedagogia, desenvolvendo-se
na articulacao entre conhecimentos cientificos e culturais, valores
éticos e estéticos inerentes a processos de aprendizagem, de
socializacdo e de construcdo do conhecimento, no ambito do
didlogo entre diferentes visbes de mundo.

O professor das séries iniciais deve estar consciente de sua
responsabilidade ao adentrar em sala de aula, ja que o aguarda uma plateia
avida do “faz de conta”, verdadeiros especialistas no “jogo dramatico” infantil. Por
este motivo, no artigo terceiro, as DCPs (BRASIL, 2006) orientam para questdes
gue transcendem o ambito exclusivo das disciplinas. Percebemos, na descricao
feita, a sugestao de utilizacdo de habilidades que requerem um conhecimento de
expressoes e interpretacdes que ultrapassam o limite da fala e da escrita.

O estudante de Pedagogia trabalhard& com um repertério de
informacbes e habilidades composto por pluralidade de
conhecimentos tedricos e praticos, cuja consolidacao sera
proporcionada no exercicio da profissdo, fundamentando-se em
principios de interdisciplinaridade, contextualizacgéo,
democratizacdo, pertinéncia e relevancia social, ética e
sensibilidade afetiva e estética. (BRASIL, 2006, p. 1).

7

Cena comum para um ator iniciante € o nervosismo que precede sua
entrada em cena. Para o professor iniciante, esse nervosismo, como no camarim
do ator, também o visita quando ele ainda esta na sala dos professores. Para o
primeiro, a ansiedade nas coxias, para o segundo, do corredor até a porta da sala
de aula. O sinal toca, a fungéo tem inicio. Proxima acg&o: para o primeiro, entrar
em cena, para o segundo, entrar na sala de aula e, para os dois, atuar, contar,
viver uma historia, utilizar as técnicas, os conhecimentos adquiridos para tratar de
determinado assunto, para comunicar, demonstrar o texto que ja foi estudado. A
questdo agora € como interpretar, como provocar a imaginagcdo nos
“espectalunos™.

Esta comparacao entre o intérprete e o professor faz referéncia ao estado
da atuacédo e a utilizacdo de habilidades corporais, vocais para se estabelecer a

comunicagdo necessaria entre ator e publico, professor e aluno. Assim como a

® Trata-se de um termo inspirado pelo similar utilizado por Augusto Boal (2011) que chama seus jogadores
de espectatores.
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plateia do teatro sabe que, na peca encenada, tudo acontece “de mentira”
(ninguém morre de verdade em cena), os alunos de uma sala de aula sabem que
0 Jodo do problema do professor de matemética (Jo&o tinha cinco bolinhas, jogou
as cinco para cima, pegou duas, quantas cairam no chdo?) ndo é real, mas um
recurso imaginario para a compreensao de uma situacdo educativa. Tanto quanto
o ator, o professor devera utilizar suas habilidades vocais e interpretativas para
ser convincente na apresentacao da histdria de Jodo. Assim, o professor estimula
no aluno o desejo de jogar as cinco bolinhas para cima e, consequentemente,
resolver o problema de uma forma ladica. Este € o caminho mais l6gico e
instigante para a crianga que vivenciou, na fase inicial de sua vida, na educacéo
informal, a brincadeira do faz de conta.

Tais constatacbes nos possibilitam afirmar que a imaginacdo criativa
durante o processo de ensino e aprendizagem € determinante para o
envolvimento do aluno com o tema proposto. A forma como o professor promove
a experiéncia do aluno responde pela maneira como sua sensibilidade sera
provocada, sera despertado o desejo de saber a resposta da questdo e o prazer
de participar da histéria. De acordo com Vigotski (2009), a crianca utiliza a
imaginagao para fortalecer e elaborar referéncia para a vida adulta.

A crianga que monta um cabo de vassoura e imagina-se
cavalgando um cavalo; a menina que brinca de boneca e
imagina-se mae; a crianga, na brincadeira, transforma-se num
bandido, num soldado do Exército Vermelho, num marinheiro —
todas essas criangas brincantes representam exemplos da mais
auténtica e verdadeira criacdo. E claro que, em suas brincadeiras,
elas reproduzem muito do que viram. Todos conhecem o enorme
papel da imitacdo nas brincadeiras das criancas. As brincadeiras
infantis, frequentemente, sdo ecos do que a crianga viu e ouviu
dos adultos. No entanto, esses elementos da experiéncia anterior
nunca se reproduzem, na brincadeira, exatamente como
ocorreram na realidade (VIGOTSKI, 2009, p. 16).

E Importante frisar que o professor das séries iniciais deve ter consciéncia
das fases dos jogos dramaticos infantis. O jogo transcende o teatro, o jogo é vital
para a vida, portanto, ndo podemos considerar que toda a brincadeira de faz de
conta que a crianca realiza € encenagao.

Segundo Slade (1978, p. 17), “o Jogo Dramatico Infantil € uma forma de

arte por direito proprio; ndo é uma atividade inventada por alguém, mas sim o
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comportamento real dos seres humanos”. Apresenta este o autor duas fases
deste jogo: o jogo projetado e o jogo pessoal. O primeiro € o drama, no qual,
apesar de se usar a mente e o corpo, nao se envolve totalmente, e o segundo é o
drama 6bvio, havendo um envolvimento total do corpo e da mente. Essas fases
pesquisadas por Slade (1978, p. 19) abrangem a faixa etaria de zero até a
adolescéncia, quando o aluno tem consciéncia de que esta representando.

Na abordagem dramética da educacédo, Courtney (2003) reconhece que o
jogo da crianca é uma experiéncia na qual o participante do jogo pode criar e
reconhecer a personificacdo e a identificacdo e, com isso, adquirir condicdes de
compreender e apreender o mundo que o rodeia. O professor das séries iniciais
tem que apresentar habilidades e entendimento para lidar com as fases da
crianca que ainda nado é alfabetizada, sobretudo com aquelas que frequentam
centros escolares sem terem sequer o dominio da fala.

Por este motivo, as DCPs (BRASIL, 2006), em seu artigo quinto,
apresentam as principais aptidées que o egresso do Curso de Pedagogia precisa
possuir e descrevem habilidades que vao além da funcdo da alfabetizacéo,
ressaltando a necessidade do aprendizado de outras linguagens perceptivas da

comunicagao.

[...]

Il - compreender, cuidar e educar crian¢as de zero a cinco anos,
de forma a contribuir para o seu desenvolvimento nas dimensdes,
entre outras, fisica, psicolégica, intelectual, social;

Il - fortalecer o desenvolvimento e as aprendizagens de criancas
do Ensino Fundamental, assim como daqueles que ndo tiveram
oportunidade de escolarizacdo na idade prépria;

IV - trabalhar, em espacos escolares e ndo-escolares, na
promogao da aprendizagem de sujeitos em diferentes fases do
desenvolvimento humano, em diversos niveis e modalidades do
processo educativo;

V - reconhecer e respeitar as manifestacdes e necessidades
fisicas, cognitivas, emocionais, afetivas dos educandos nas suas
relagdes individuais e coletivas;

[...] (BRASIL, 2006, p. 2).

Como nos referimos anteriormente, a formacéo dos profissionais que se
responsabilizam pela iniciacdo das séries iniciais deve ser encaminhada no
sentido de conseguir dialogar para além da intelectualidade. Faz-se necessario

comunicar e perceber outras formas de comunicagdo e sentimento, que sao
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enviadas pelos alunos por meio de gestos e olhares. Muitas vezes, 0s
professores das séries iniciais ndo conseguem, por conta da fragilidade e
deficiéncia de suas formacdes como profissionais, dialogar com outras
percep¢cbes que vao além da fala e da escrita, conforme indicam as DCPs
(BRASIL, 2006), o artigo 6°, letra i:

i) decodificacao e utilizacdo de codigos de diferentes linguagens
utilizadas por criancas, além do trabalho didatico com conteudos,
pertinentes aos primeiros anos de escolarizagdo, relativos a
Lingua Portuguesa, Matematica, Ciéncias, Histéria e Geografia,
Artes, Educacao Fisica; (BRASIL, 2006, p. 3).

A decodificacdo a que se refere o item acima, na disciplina de arte, trata da
sensibilidade do professor conseguir identificar, por exemplo, se o aluno, na fase
inicial, que esta interagindo em uma atividade de jogo dramético, ndo esta
representando no sentido teatral, mas esta jogando para elaborar e compreender
situacbes do mundo adulto, buscando integrar-se a ele durante seu
desenvolvimento.

Em nossa investigacdo, constatamos, nas DCPs (BRASIL, 2006), que o
professor das séries iniciais se encarrega da iniciacdo de todas as areas do
conhecimento. Conforme descri¢cdo no artigo quinto, inciso VI:

VI - ensinar Lingua Portuguesa, Matematica, Ciéncias, Historia,
Geografia, Artes, Educacao Fisica, de forma interdisciplinar e
adequada as diferentes fases do desenvolvimento humano;
(BRASIL, 2006, p. 2).

Embora o conteddo descrito neste documento oficial de formacao docente
apresente que é dever ensinar artes, qual € a realidade que se apresenta, de
fato, quando verificamos a formacdo dos profissionais das séries iniciais?
Metodologias e préticas lhes sédo ensinadas e experimentadas para que possam
ministrar artes nas séries iniciais? Os Projetos Pedagdgicos dos Cursos de
Pedagogia apresentam a disciplina de artes na grade curricular com carga horéaria
suficiente para a vivéncia e aprendizado dos quatro segmentos — teatro, danca,
musica e artes visuais — a serem trabalhados? O conteudo da disciplina é
trabalhado de forma interdisciplinar conforme sugere o artigo quinto inciso VI das
DCP e reforcado quanto a sua importancia e especificidades no artigo sexto?
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A estrutura do Curso de Pedagogia, respeitadas a diversidade
nacional e a autonomia pedagdégica das instituicdes, constituir-se-
ade:

[...]

e) aplicacdo, em praticas educativas, de conhecimentos de
processos de desenvolvimento de criancas, adolescentes, jovens
e adultos, nas dimensdes fisica, cognitiva, afetiva, estética,
cultural, ludica, artistica, ética e biossocial;

[.]

h) estudo da Didatica, de teorias e metodologias pedagdgicas, de
processos de organizacdo do trabalho docente;

[...]

k) atencdo as questdes atinentes a ética, a estética e a
ludicidade, no contexto do exercicio profissional, em &ambitos
escolares e ndo-escolares, articulando o saber académico, a
pesquisa, a extensao e a pratica educativa; (BRASIL, 2006, p. 3)

De acordo com os documentos oficiais aqui apresentados, o professor das
séries iniciais precisaria ter conhecimento, apropriacao, contato e vivéncia com a
disciplina de artes para ensinar seus quatro segmentos: o teatro, a danca, a
musica e as artes visuais, em suas formas e contetdos, conforme metodologias
apreendidas durante sua formacéo superior (em Universidades ou Institutos de
Ensino).

Cabe, entdo, perguntar: pode o teatro ser ensinado nos Cursos de
Pedagogia?

2.4 Formacao de Professores para o Ensino de Arte no Curso de Pedagogia
da UEM

Nossa investigacdo segue no sentido de averiguar a formacdo de
professores das séries iniciais para o ensino das artes no Curso de Graduacao
em Pedagogia da UEM. Conforme histérico do Projeto Pedagdgico do Curso de
Pedagogia (PPP — UEM), reformulado no ano de 2005.

O Curso de Pedagogia da UEM foi criado em 1973 e reconhecido
pelo MEC em 30/09/76, pelo Decreto n.° 78.525. Funcionou nos
periodos matutino e noturno, habilitando para a docéncia das
matérias pedagdgicas do entdo 2° grau. A partir de 1978
(Resolucdo n. 050/79 — CEP), comecou a formar também
especialistas em educacdo nos setores de Orientacdo
Educacional, Supervisdo Escolar e Administracdo Escolar. O
aluno concluia o curso com duas habilitacbes: em Magistério das
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disciplinas pedagdégicas do 2° grau, obrigatéria, e em uma outra
dentre as trés oferecidas. Em 1985, foi criada a extensdo do
curso na cidade de Cianorte (Resolugcdo n. 017/85 — COU e n.
030/85 - COU), a qual iniciou suas atividades no ano de 1986.
Reformulado em 1986, o curso passou a formar o pedagogo em
duas habilitac6es obrigatérias e concomitantes: Magistério das
Matérias Pedagdgicas do 2° grau e Magistério de 12 a 42 séries
do ensino de 1° grau. Continuou a formar especialistas nas
opcdes acima citadas e, a partir de 06/01/88, em Educacao Pré-
Escolar, para os portadores de licenciatura plena em Pedagogia,
mediante ingresso em nova habilitacdo (Processo n® 1697/91)
(UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA, 2005, p. 3).

Quando de sua criagdo, o Curso de Pedagogia da UEM nao formava
profissionais para as séries iniciais; apés sua reformulacdo em 1986, foi incluida
a habilitacdo de Magistério de 12 a 42 séries do ensino de 1° grau. O ensino pré-
escolar foi lembrado somente no ano de 1988. Conforme afirmacédo que se
encontra no corpo do projeto, esta reformulacéo teve por finalidade apresentar a
docéncia como o objetivo principal do Curso. Uma caracteristica inspirada no
Encontro Nacional do Projeto de Reformulacdo dos Cursos de Preparacao de
Recursos Humanos para a Educacéo, realizado em Belo Horizonte-MG, no
periodo de 21 a 25/11/83, quando a docéncia passou a ser instituida como a
base da identidade profissional de todo educador (UNIVERSIDADE..., 2005).

O Curso de Pedagogia da UEM, tanto em sua criacdo em 1973 quanto em
sua reformulacdo em 1986, ndo contempla nenhuma disciplina relacionada a area
artistica na formacédo de professores das séries iniciais, como revela sua grade

curricular exposta nos quadros a seguir,

QUADRO 1 - DISCIPLINAS DO CURSO DE PEDAGOGIA

DISCIPLINA DEPARTAMENTO C/HORARIA
01. Sociologia Geral DCS 68
02. Sociologia da Educacéo DFE 136
03. Psicologia da Educacéo | DTP 136
04. Psicologia da Educacéao I DTP 136
05. Histéria da Educacéo | DFE 136
06. Histdria da Educacao |l DFE 68
07. Histéria da Educacao I DFE 68
08. Filosofia da Educacéo | DFE 136
09. Filosofia da Educacéo Il DFE 136
10. Didatica DTP 136
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11. Estrutura e Func. da Educacéo | DTP 68
12. Estrutura e Func. da Educacéo I DTP 136
13. Prética de Ensino do 1° Grau DTP 204
14. Metod. e Pratica de Ens. do 2° Grau DTP 204

Fonte: Universidade Estadual de Maringa (2005, p. 6).

QUADRO 2 - DISCIPLINAS COMPLEMENTARES OBRIGATORIAS

DISCIPLINA DEPARTAMENTO | C/HORARIA
01. Problemas de Aprendizagem DTP 68
02. Curriculos e Programas DTP 68
03. Metod. e Cont. da L. Portuguesa DLE 68
04. Metod. e Cont. de Matematica DMA 136
05. Metod. e Cont. de Ciéncias DBI 68
06. Metod. e Cont. de Geografia DGE 68
07. Metod. e Cont. de Historia DHI 68
08. Educacéo e Lit. Infantil DTP 68
09. Metod. E Técnica de Pesquisa DFE 136

Fonte: Universidade Estadual de Maringa (2005, p. 6).

No processo de reestruturacéo do Curso de Pedagogia da UEM, que teve
inicio no ano de 1986, percebe-se uma preocupacao ideoldgica que acompanha
o mesmo teor dos documentos oficiais (Constituicdo da Republica, Leis de
Diretrizes da Educagédo Nacional e Parametros Curriculares Nacionais — Artes):
“[...] quebrar os limites dos componentes curriculares e que o docente desperte
um olhar de totalidade para o processo educativo” (UNIVERSIDADE..., 2005).

No processo de reestruturacédo do PPP, a Comisséao ressalta a importancia
de um rigoroso relacionamento com o Colégio de Aplicacdo Pedagdgica para a
pratica docente e a realizacdo dos estagios. O estagio, de acordo com nossa
interpretagdo, poderia, nesse sentido, ser comparado a um “ensaio teatral”, no
qual o aluno, futuro docente, programa e realiza uma atuacdo na qual deve
utilizar todas as suas capacidades de expressao corporal, vocal e sua aptidao
para interpretar o assunto que esta sendo trabalhado em sala de aula. Para tanto,
o futuro professor tem que revelar uma capacidade de improvisacédo diante de
cada nova situacéo apresentada pelos alunos.

As DCPs (BRASIL, 2006), em seus artigos quinto e sexto, descrevem as

areas de atuacdo da pedagogia, inclusive a de arte, como areas de conhecimento
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necessarias aos procedimentos educativos (saberes para a reflexdo e pratica da
funcdo docente). No entanto, nos Principios Norteadores do PPP
(UNIVERSIDADE..., 2005), que registra uma primeira reformulacdo no ano de
1986, ndo percebemos referéncia ou citacdo no sentido da inclusdo ou relacéo
com a arte, permanecendo o0 mesmo contetdo do projeto original de 1973, que

nao contemplava o ensino da arte.

S&o0 os saberes situados na confluéncia da teoria da educacao e
da pedagogia e das demais ciéncias: sociologia, psicologia,
antropologia, filosofia, histéria, politica, linguagem, ciéncias
exatas e da natureza, ciéncias da saude, para exemplificar alguns
dos campos da ciéncia aos quais 0 pedagogo, sem ser um
profissional da area, deve ter iniciacdo. Sua familiarizagédo, na
perspectiva da inter e transdisciplinaridade, capacita-o a proceder
a leitura do mundo onde se situa e atua cotidianamente,
construindo os saberes educacionais de uma pedagogia de
emancipacdo humana que a funcdo de gestao educacional requer
(UNIVERSIDADE..., 2005, p. 25).

Quando nos referimos a importancia que os documentos oficiais
dispensam ao ensino das artes nas séries iniciais, somos, por paixao de oficio,
impelidos a refletir o teatro como arte coletiva, que leva o individuo a perceber-se
e aos outros, a desenvolver sua capacidade de interagir, de olhar. Assim é e
assim ja o entendiam os gregos, que, de acordo com Berthold (2005, p. 103),
definiam o teatro como “uma obra de arte social e comunal”. Uma definicdo que
vai ao encontro da definicdo da funcdo do pedagogo conforme os Principios
Norteadores do Curso na segunda reformulagdo do PPP (UNIVERSIDADE...,
2005, p. 24):

O curriculo para a formacdo do pedagogo deve ser
simultaneamente multidisciplinar, ou seja, estar fundado em uma
série de disciplinas autonomamente constituidas, mas também
interdisciplinar ou transdisciplinar, no sentido de que determinado
saber sobre determinado objeto ou situacdo ndo resulta apenas
da soma de elementos fornecidos pelas varias disciplinas, mas de
sua articulacdo numa concorréncia solidaria que transcende cada
uma das disciplinas para a construcdo do conhecimento. Estas
exigéncias também devem estar presentes na implementacao das
atividades de pratica pedagogica. Assim, o trabalho em equipe
ndo € uma alternativa opcional, € uma necessidade intrinseca da
complexidade dos processos de ensinar e de aprender.



41

O primeiro reconhecimento de uma sugestédo de atividade relacionada ao
universo das artes aparece em nossa investigagdo quando da leitura dos
Principios Norteadores do PPP — 2005, que aponta uma interlocucdo com o0s

eixos integradores (refere-se a integracdo de contetdos entre os nucleos em

conformidade com cada principio norteador), por meio de:

4) Atividades de Cultura e Arte - momentos de promocdo da
expressdo cultural e artistica em toda sua diversidade e
autonomia, buscando a compreensdo do potencial educativo da
cultura e da arte (UNIVERSIDADE..., 2005, p. 33).

Uma sugestdo que remete a nocdo de atividade artistica, caracteristica
existente antes da obrigatoriedade de uma disciplina relacionada as artes nos
curriculos escolares, ndo colabora para a implementacdo da disciplina de arte na
educacdo, embora mais adiante, no PPP de 2005, esteja demonstrada uma
preocupagcdo em viabilizar processos culturais e estéticos em busca da
construcdo da sensibilidade do educando na sua relagdo com a sociedade,
afirmando, desta forma, a necessidade de formacédo do pedagogo para 0 ensino
da arte.

Na ultima reformulacdo do Projeto Pedagdgico do Curso de Pedagogia da
UEM, foi criada a disciplina de “Formac¢éo docente: Pratica de ensino de Arte na
Escola”, conforme objetivo descrito na ementa do PPP (UNIVERSIDADE...,
2005): “Sistematizar projetos docentes de educacdo escolar em artes visuais,
teatro e musica junto as criancas da educacéo infantil e séries iniciais do Ensino
Fundamental”. A disciplina apresenta um conteddo que possibilitard, se
ministrada conforme programada, uma experiéncia completa nas areas de artes

visual, musica e teatro:

1. Breve historico da arte e suas funcdes.
2. Aspectos histéricos do ensino de arte na educacdo infantil e
séries iniciais do ensino fundamental.
3. Fundamentos tedrico-metodolégicos da educacdo musical:
audicdo musical, execucdo vocal e instrumental, composicao,
construcao de instrumentos e leitura musical.

3.1. Procedimentos e técnicas de ensino da muasica nos
dominios da composicao, execucao e apreciacao.

3.2. Organizacao de projetos pedagdgicos em musica.
4. Fundamentos tedrico-metodolégicos do ensino de artes
cénicas na educacdo infantii e séries iniciais do ensino
fundamental.
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4.1. Procedimentos e técnicas de ensino de artes cénicas:
expresséo corporal, utilizacdo da voz, interpretagdo em grupo.

4.2. Organizacao de projetos educativos e teatro para criangas:
criacdo e adaptacao de texto para o teatro.
5. Fundamentos tedrico-metodoldégicos de artes visuais na
educacao infantil e séries iniciais do ensino fundamental.

5.1. Procedimentos e técnicas de ensino das artes visuais:
producdo, fruicdo e reflexao.

5.2. O desenvolvimento do grafismo infantl e o
desenvolvimento da compreensao estética,

5.3. Organizagdo de projetos educativos em artes visuais
(UNIVERSIDADE..., 2005).

Uma questdo, porém, que pode ser levantada para andlise e reflexdo da
disciplina apresentada é a caracteristica polivalente do seu programa. Para uma
carga horaria de 68 horas semestrais, o docente responsavel pela empreitada
devera cumprir um programa extenso, uma vez que envolve trés expressdes
artisticas (teatro, musica e artes visuais). Consideramos esta tarefa de dificil
realizacdo, por conferir a cada area, em média, apenas 22,5 horas semestrais.
Outra observacdo pertinente é a que diz respeito as referéncias bibliogréaficas
para a disciplina em questdo: poucas sugestbes para & area de artes e apenas
duas para o teatro, ao contrario da vasta relacdo de exemplares sobre
metodologias da educacéo.

Nesta secao, apresentamos os resultados e ponderagcdes acerca de como
se estabelece o ensino da arte nos documentos oficiais. Na préxima secdo,
faremos um relato e discussao sobre experimento realizado com as pedagogas

do terceiro ano do Curso de Pedagogia da UEM.
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3. O FUTURO PROFESSOR EM CENA

O ideal seria que todo aluno, futuro professor, tivesse no curriculo
de formacdo esta experiéncia, para assim, obter subsidios e
instrumentos a serem utilizados na pratica docente. O teatro é
algo que particularmente me fez refletir muito sobre o modo de
ver, sentir e expressar aquilo que quero transmitir
(PERSONAGEM B).

Nesta secdo, colocamos em cena uma experiéncia com futuras
professoras das séries iniciais do ensino fundamental — discentes do Curso de
Pedagogia da UEM —, por meio de uma oficina de interpretacéo teatral, com o
objetivo de aproximar os contetdos formais do teatro e a atuacdo das mesmas

como profissionais do ensino.

3.1 Atitudes Teatrais na Formacéao de Pedagogas

Conforme constatamos na secdo anterior, documentos oficiais
estabelecem principios que regulamentam o ensino da arte como é&rea do
conhecimento escolar que tem o teatro como uma das partes que devem integrar
os curriculos a serem implementados nas escolas, conforme consta nos PCNs —
Artes (BRASIL, 1997). No entanto, pudemos verificar, mediante um breve
historico do ensino das artes, que as mesmas ainda ndo mereceram a devida
importancia por parte dos organizadores da pratica educativa.

Nesta secdo, vamos relatar um experimento realizado com alunas do
terceiro ano do Curso de Pedagogia da Universidade Estadual de Maringa: uma
oficina de interpretacdo teatral, por meio de jogos, para entender a relacdo que
elas puderam estabelecer com o teatro. Dado que as mesmas ja haviam
cumprido créditos de um componente curricular do primeiro ano do curso, cujo
objetivo é sistematizar projetos docentes de educacdo escolar em artes visuais,
teatro e musica junto as criancas da educacéo infantil e séries iniciais do ensino
fundamental, nosso propésito tratou de investigar, primeiramente, quais
conhecimentos elas traziam dessa disciplina. Também estabelecemos como
finalidade do nosso experimento constatar se a interpretacao teatral poderia fazer
parte de suas praticas pedagoégicas como contetdo a ser apreendido para o
desempenho da funcao docente.
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A professora, a partir do momento que adentra a sala de aula, recorre a
todas as suas possibilidades expressivas para ensinar. expressao corporal,
projecao e articulacdo vocal e nuangas reveladas durante a interpretacdo de um
determinado assunto para realizar sua tarefa de ensinar. No exercicio de sua
funcdo, a professora utiliza a linguagem corporal, ela precisa andar pela sala,
gesticular, mudar entonacgdes vocais, ser expressiva corporalmente. Para atingir o
objetivo de ser entendida, ela utiliza a linguagem teatral, que, segundo Boal
(2011), inspira-se na linguagem humana.

A linguagem teatral € a linguagem humana por exceléncia, e a
mais essencial. Sobre o palco, atores fazem exatamente aquilo
gue fazemos na vida cotidiana, a toda hora e em todo lugar. Os
atores falam, andam, exprimem ideias e revelam paixdes,
exatamente como todos nés em nossas vidas no corriqueiro dia-
a-dia. A unica diferenca entre nés e eles consiste em que 0s
atores sdo conscientes de estar usando essa linguagem,
tornando-se, com isso, mais aptos a utiliza-las ( p. ix).

As atuacOes de professores e professoras sao, portanto, comparaveis a
descricdo de Boal para o interprete teatral, embora ndo seja possivel afirmar que
eles tenham consciéncia de que estejam utilizando o caminho da interpretagéao
teatral para ensinar. De acordo com as DCPs (BRASIL, 2006), faz-se necessaria
aptiddo para ensinar as séries inicias todas as areas do conhecimento, inclusive
artes. A aula que o professor apresenta para a classe foi planejada, o assunto foi
estudado, adotou-se uma metodologia para o procedimento educativo. Assim
sendo, a “atuacao” de professores nao se trata de acdes naturalizadas, e sim de
atitudes projetadas. Embora precise lancar méao da improvisagao, de acordo com
cada situacdo, como duvidas que sdo devolvidas ao professor pelo aluno, um
ator também se depara com situacdes semelhantes, improvisacfes que fazem

parte do seu oficio.

Técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado
antecipadamente e “inventado” no calor da acdo. H4 muitos graus
na improvisagao: a invengdo de um texto a partir de um canevas
conhecido e muito preciso (assim, na Commedia dell'arte), o jogo
dramético a partir de um tema ou de uma senha, a invengao
gestual e verbal total sem modelo na expressao corporal, a
desconstrucdo verbal e a pesquisa de uma nova “linguagem
fisica” (PAVIS, 1999, p. 205).
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Sabemos que, na maioria das vezes, a expressao do professor ndo é
ensaiada com gestos precisos, como em uma peca teatral, mas € intencional,
como no trabalho do ator, que, de acordo com a plateia, improvisa no calor da
acao.

A proposta experimento com as alunas de Pedagogia foi realizar uma
oficina de interpretacéo teatral por meio de jogos, que obedeceu ao seguinte
programa: processo para integragcdo de grupo e preparacao para jogo; breve
historico sobre o teatro; exercicios de expressdo corporal por meio do jogo
dramético; exercicio de expressdo vocal por meio de cantigas populares;
processo para adaptacéo de texto para teatro; exercicios de interpretacdo a partir
do texto adaptado.

3.2 Teatro na Formacéao de Professoras

IMAGEM 1- ELENCO QUE ATUOU NA PESQUISA.

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Prélogo
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Iniciamos nossa aproximagcdo com as alunas solicitando que
respondessem ao questionario de uma entrevista semiestruturada (ANEXO II).

Foi solicitado a elas inicialmente que relatassem o que recordavam sobre
alguma experiéncia com o teatro durante a educacao basica. A maioria falou de
alguma participacdo em uma pequena encenacao teatral, realizada em datas
civicas, comemorativas e religiosas (estas geralmente feitas na igreja). Narraram
gue seus professores valorizavam a atividade do teatro, mas ndo sabiam direito
como conduzir o processo. Algumas contaram que néo tiveram nenhum contato
com teatro na escola.

Na sequéncia, foi perguntado se tinham assistido a alguma peca teatral
durante suas séries iniciais. A maioria relatou que nunca assistiu a uma peca
durante o processo inicial escolar, apenas uma aluna afirmou que “agradecia a
Deus porque teve uma professora que sempre levava a turma ao teatro”.

A questdo seguinte pretendeu conhecer as expectativas que tinham de
participarem de uma oficina de interpretacao teatral. As repostas foram unanimes
no sentido de que ela poderia auxiliar na atividade como professoras: na
expressao corporal, na voz e na organizacdo de atividades artisticas de
encenacgdes na escola. Isso revelou que existia por parte delas uma consciéncia
da importancia da apropriacdo de técnicas e metodologias para a atuagdo no
campo da interpretacao teatral.

O experimento foi realizado na Oficina de Teatro da Universidade Estadual
de Maring4d, com dezesseis alunas do terceiro ano regular do Curso de
Pedagogia, com idades diferenciadas entre 20 e 26 anos e que chamamos de
“personagens”. Apenas trés aluna estavam acima desta faixa etéria.

A primeira atividade proposta foi que elas formassem duplas e que, por
dez minutos, dialogassem, seguindo duas etapas distintas. A primeira etapa
consistia em se apresentarem umas as outras, relatando informacdes pessoais,
como o nome, endereco, lugar e com quem residiam e algum detalhe a mais que
julgassem necessario para se apresentarem. Durante a segunda etapa, elas
deveriam expressar opinido sobre a relagdo que tinham com o teatro. Cumpridas
estas duas etapas, elas retornaram ao palco, onde se sentaram formando um
grande semicirculo. Solicitamos, em seguida, que cada uma apresentasse a

outra num tempo maximo de cinco minutos, informando ao grupo, na terceira
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pessoa, “guem era sua parceira”. Para realizar esta acao, foi solicitado a cada

uma que utilizasse o centro do semicirculo.

IMAGEM 2- CONVERSA EM DUPLAS

3

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Sucessivamente, as duplas tomavam o centro do palco, onde havia duas
cadeiras, e, sentadas, elas apresentavam uma a outra. Desta forma, seis duplas
realizaram a atividade. A seguir, algumas frases que as alunas falaram do outro:

Primeira dupla:

Personagem A -“Ela fez teatro na escola, a professora gostava muito dela
e ela sempre fez o personagem principal”.

Personagem B - “Ela fez teatro no ensino fundamental, na sétima série, e
tinha uma professora de portugués que passava poemas e eles interpretavam”.

Apoés a primeira rodada de apresentacdes, foi indagado se alguma delas
desejava complementar com alguma outra a informacdo. Foi o que fez a
personagem A, acrescentando: “0 que sabemos acho que é meio supérfluo. A
gente vé o teatro no sentido de estar aqui apresentando e o teatro € muito mais
do que isso, espero que a gente descubra, € a mesma coisa quando a gente
entra na faculdade, espera uma coisa e quando entra é outra”. E nossa crenca
gue participar de um experimento como o que esta sendo relatado pode conduzir

a um entendimento inicial do que venha a ser o teatro.

IMAGEM 3- APRESENTACAO DO OUTRO
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Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Segunda dupla:

Personagem C - “Ela gosta muito de teatro, desde crianca faz teatro na
escola e ultimamente na igreja. Quando crianca era muito timida, mas, quando
subia nos palcos, esquecia a timidez”.

Personagem D - “A primeira experiéncia dela com o teatro foi um
desastre, foi no pré-trés, e a professora ficava louca porque as criancas pegavam
os objetos errados para apresentar. Ela era muito timida, tinha vergonha de ir pra
frente e apresentar, por isso pedia pra ser nuvenzinha”.

Terceira dupla:

Personagem E - “Ela teve algumas oportunidades de participar de teatro
na escola, com duas pecas. Interpretou a Branca de Neve e, na outra, ela foi
escolhida para ser a mae protetora.”.

Personagem F — “Ela apresentou uma peca que interpretaram com
expressao corporal: a Rosa de Hiroshima”.

Quarta dupla:

Personagem G - “Ela representou a velha coroca e noutra a princesa,
também com fantoche”.

Personagem H - “Nunca teve teatro na escola e a primeira vez que foi ao
teatro ja era casada”.

Quinta dupla:
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Personagem | - “Ela sempre ajudava a organizar o teatro na escola”.

Personagem J - “Ela nédo teve oportunidade de teatro na escola e quer
buscar informacédo sobre teatro. Ela teve uma experiéncia com o filho que ficou
traumatizado com o teatro em uma escola em que ele estudou. Quando foi mudar
de escola, o filho ndo queria ir para outra escola porque tinha teatro, mas era o
nosso préprio professor aqui que dava aula la nessa outra escola, e ele fez teatro
e adorou, findou-se o trauma, pois participou da equipe e nao atuando, (mas na)
iluminagéo e cenario”.

Sexta dupla:

Personagem K - “Ela nunca participou de teatro e complementou que elas
conversaram sobre teatro e que, no Brasil, ndo é acessivel, e elas fizeram
atividade cultural de teatro no Programa de Educagéao Tutorial PET Pedagogia”.

Personagem L - “Ela teve duas experiéncias com o teatro, mas n&o se
recorda, entéo, ela considera que foi nada”.

Ao final, no momento da avaliacdo, discutimos a importancia de se
preparar um ambiente propicio para a atuacdo. Todos tiveram a oportunidade de
presenciar suas histdrias com o teatro relatadas no grupo por um “outro”, criando
um processo de integracdo das alunas de forma “verdadeira” na atividade, ja que
0 que tinha sido relatado pelo outro era a “verdade” de cada um.

Como conclusdo desse primeiro experimento, constatamos que todos 0s
relatos revelaram caracteristicas muito semelhantes, que convergiam para
corroborar que o contato com o teatro, propiciado por uma atividade
extracurricular, era superficial, por ser conduzido por professores de outras areas
e que nao tinham nenhuma aproximagcao com o universo do teatro.

Durante a segunda atividade desse primeiro encontro, foi solicitado que
todas se sentassem em circulo no palco. Em seguida, uma por vez foi convidada
a dizer seu nome, revelar se sabia o motivo do mesmo e quem o havia escolhido.
Depois de cinco apresentacdes, a sequéncia foi interrompida e uma participante
foi solicitada a se lembrar da primeira que havia apresentado seu nome e a razéo
do mesmo. O objetivo, além de afirmar o carater coletivo do experimento,
promovia a oportunidade de todos se conhecerem melhor. A interrupgdo da
atividade tinha por objetivo revelar se todos estavam de fato ouvindo a histéria do

outro.
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IMAGEM 4 - CONHECENDO O ESPACO

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

A terceira atividade do encontro consistiu na distribuicdo de quatro cenas
de quatro textos teatrais para quatro grupos, divididos de acordo com o nimero
de personagens de cada cena. As quatro cenas foram extraidas dos seguintes
textos: “A Cigarra e a Formiga” (fabula original de La Fontaine), “Rapido” e “Conto
de fadas para mulheres do século XXI” (Luis Fernando Verissimo) e “A cantora
Careca” (Eugéne lonesco).

Os grupos foram incumbidos de estudar e ensaiar suas cenas para que as
mesmas fossem apresentadas uma semana depois.

Disponibilizamos a Oficina de Teatro UEM para os ensaios, 0s quais foram
previamente agendados. Cada grupo, de acordo com suas referéncias teatrais,
ensaiou cada uma das cenas recebida. O objetivo do exercicio era que cada
grupo discutisse e concretizasse, de acordo com seus conhecimentos e intuigao,
algum entendimento do que vem a ser uma encenacédo. O objetivo do exercicio
era revelar como, para se encenar um texto, € necessario conhecer um minimo
razoavel dos aspectos praticos e tedricos que envolvem e caracterizam uma

representacdo dramatica.
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Apresentar um teatrinho ou aprender teatro?

Conforme o combinado para 0 nosso segundo encontro, 0s quatro grupos
prepararam suas apresentacdes. A primeira delas recaiu sobre uma cena
extraida de uma adaptacdo que nés mesmos ja tinhamos realizado cenicamente
sobre “A cigarra e a formiga”. O texto, uma fabula originalmente escrita pelo
francés Jean de La Fontaine no século XVII, trata de dois personagens, dois
insetos humanizados, que solicitam uma acao que requer um olhar apurado para
traduzir com coeréncia numa linguagem cénica uma histéria universalmente
conhecida. Uma fabula que traz uma mensagem de fundo moral exige de quem
se prepara para ser educador um olhar critico para que a mesma nao se
transforme numa mensagem moralista.

Ao contrério, o que foi realizado revelou um entendimento traduzido em
acOes e decisbes ingénuas quanto a movimentacdo e interpretacdo, muito
embora revelando disponibilidade para jogarem cenicamente. Os aderecos
escolhidos e utilizados s fizeram reforcar o olhar ingénuo e o caminho 6bvio,

comuns em muitas encenac¢des chamadas de “teatrinho”.

IMAGEM 5- ENCENANDO “ A CIGARRA E A FORMIGA”

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

A segunda apresentacao foi o “Rapido”, de Luis Fernando Verissimo. O

texto, originalmente uma crbénica de jornal, tem como tema a velocidade do
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tempo, uma analogia sobre a brevidade da vida, sobre o acontecer rapido e
repetitivo das coisas. A acdo ingénua em relacdo a movimentagado cénica, bem
como certo desconforto com as falas foram as caracteristicas mais marcantes da
apresentacdo. Embora as sugestdes ludicas da passagem rapida do tempo e de
vidas que se repetem estivessem claras nas falas dos personagens, as mesmas
nao foram aproveitadas. Nem mesmo o comportamento corporal se aproveitou da
sugestao da rapidez da vida sugerida pelo texto.

A terceira apresentacdo, “Conto de fadas para mulheres do século XXI",
igualmente uma cronica de Luis Fernando Verissimo, seguiu as mesmas
caracteristicas anteriormente apontadas: leitura ingénua e mau aproveitamento
das sugestdes textuais. A excecao desta apresentacao ficou por conta de uma
das integrantes do grupo que revelou desenvoltura e entrega para cena,
elementos que colaboraram na qualidade da encenacéo.

A quarta apresentacdo, uma cena de “A Cantora Careca” de Eugene
lonesco, revelou um grupo preocupado com a interpretacdo e com a
compreensédo e contextualizagdo do texto encenado. O dado critico da cena ficou
mais uma vez na caracteristica primaria das interpretacdes, que foi a tbnica geral
de todas as encenagdes, 0 que era de se esperar, uma vez que o teatro como
espago — o0 lugar — e como representagdo — a encenacao que requer um
conhecimento minimo de elementos praticos — era um universo praticamente

desconhecido por todas elas.

O Jogo dos Sentidos

Nosso terceiro encontro comecou com um debate sobre as quatro
encenacgbes. Como o objetivo do trabalho ndo era preparar nenhuma das
integrantes para serem profissionais do teatro, mas apresentar e desenvolver
algumas habilidades/técnicas de interpretacdo para subsidiar o trabalho do
professor nas séries iniciais do ensino fundamental, tivemos o cuidado de
encaminhar a discussao orientada por este objetivo.

O professor que se prepara para ensinar portugués, para alfabetizar, é de
se supor que tenha adquirido um conhecimento razoavel da lingua portuguesa e
qgue é convidado formalmente pelos 6rgdos oficiais a trabalhar com variadas
expressdes artisticas deveria, igualmente, ter a oportunidade de adquirir um
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conhecimento razoavel dessas expressdes para poder fazer o mesmo com seus
alunos, inclusive colaborando, desta forma, para melhor transmitir os contetdos
formalizados nas diretrizes curriculares, conforme apresentados na primeira
secao.

A conclusao geral das alunas do Curso de Pedagogia da UEM foi sua falta
de criatividade nas encenacdes. As observacfes mais constantes foram: “Arte é
criar, recriar. E imaginacéo. E algo abstrato, podemos imaginar e depois construir
a cena. Para a interpretacdo, € essencial que pratiguemos a imaginacao.
Imaginar faz parte da vida, do cotidiano, precisamos imaginar para realizar acdes,
imaginacdo € projetar”. Fantasiar € essencial para a criacdo, segundo
Stanislavski (1997), para representar, temos que utilizar a silaba magica “Se”
perante qualquer situacdo apresentada. Para tanto, é preciso, por exemplo,

perguntar: se eu fosse o personagem, como agiria “agora”?

A partir do momento em que se manifesta o [magico] Se, o ator
se transporta do plano da vida real para o plano de uma outra
vida, criada e imaginada por ele. Para envolver-se
emocionalmente com o mundo imaginario que o ator cria com
base numa peca, e para deixar-se envolver pela acdo em cena,
ele deve acreditar no que faz [...]. Isto ndo significa que deva
entregar-se a algo parecido com a alucinagéo [...] muito pelo
contrério [...]. Ele ndo deve se esquecer de que esta rodeado pelo
cenario e pelos aderecos (STANISLAVSKI, 1997, p. 125).

Com esta reflexdo formulada por Stanislavski, encaminhamos uma
discussao sobre as fases do jogo dramético infantil, que, segundo Peter Slade
(1978), divide-se em duas: o jogo projetado e o0 jogo pessoal. No jogo projetado,
a criangca usa mais a mente e nao se envolve com nenhum objeto; no jogo
pessoal, ha um envolvimento corporal da crianca com o0s objetos. Mas é
importante ressaltar que a crian¢a, quando joga, nao esta fazendo teatro, esta
jogando porque todo o jogo € uma maneira de pensar, relaxar, trabalhar, lembrar,
ousar, experimentar, criar e absorver. A crianca passa a fazer teatro quando tem
consciéncia de que esta representando.

A atividade préatica deste encontro teve inicio com uma dindmica cujo
objetivo era despertar a atencdo para o movimento solicitado e a instrucdo do
texto anunciado oralmente. O intérprete precisava estar atento a tudo que

acontecia ao seu redor e, a0 mesmo tempo, estar concentrado nas acdes
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individuais que se sucediam na cena. Para tanto, utilizamos um exercicio que
Olga Reverbel (2009) intitula “Jogo dos Numeros”. Solicitamos que as
estudantes de pedagogia caminhassem pelo palco em todas as dire¢cfes, para
frente, para tras, em circulo e reagissem a um determinado namero que tinha
sido previamente relacionado a uma determinada acdo. Por exemplo: 0 numero
quatro determinava que pulassem um buraco imaginario, o nimero oito que
curvassem 0 corpo para passar por debaixo de um obstaculo e que, ao numero
doze, olhassem para tras como se tivessem sido chamadas. Inicialmente, a
contagem foi realizada sequencialmente de acordo com a ordem numérica. Nesta
fase, o exercicio foi realizado com facilidade, mas com a mudanca na ordem
numeérica, com 0s numeros sendo proferidos aleatoriamente, ocorreu uma
confuséo geral.

O objetivo do exercicio era chamar a atencéo para as acbes mecanizadas,
lembrando que também devemos ser educados para ouvir e reagir conforme a
acao requerida durante uma encenacao. Reagir aos estimulos que a cena solicita
educa para a reacdo verdadeira e espontanea. Ndo podemos, num processo de
encenacao, virar o rosto antecipadamente porque ja sabemos que seremos
chamados. Assim sendo, educar para a agdo dramatica significa agir com o
corpo, 0 movimento, corpo em funcdo de um desejo, de um sentimento. A
expressao corporal ndo é um privilégio do ser humano. E importante entender e
praticar a acdo dramatica para que possamos fazer leituras das expressdes
corporais. Se a expressao corporal ndo é privilégio do ser humano ela também
ndo é privilégio do ator. No entanto, o ator treina para utiliza-la profissionalmente
em fungdo de uma cena, de um sentimento previamente estudado. Quando
atuamos na vida, independente de nossa profissédo, exprimimos corporalmente e
aprendemos a entender ao outro por suas atitudes, seus gestos e signos, e a
interpretagdo teatral utiliza-se deste conhecimento para sua realizagao.
Guinsburg, Coelho Netto e Cardoso (2006, p. 25) definem:

O teatro € um universo de signos (particularmente verdadeiro é o
fato de que “a representacdo é um ato semantico extremamente
denso” (R. Barthes), que utiliza, como meios de comunicagéo,
significantes que desembocam quase sistematicamente na
conotacdo (conotadores); neste sentido, o teatro € uma arte do
cédigo, da convencao, mais do que todas as outras, arte que
depende de uma codificagdo muito forte [...]
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A partir de entdo, iniciamos um laboratério de expressdo corporal,
solicitando as discentes de pedagogia que se movimentassem pelo

IMAGEM 6-SOLTANDO OS MONSTROS - CLICHES

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

palco e representassem corporalmente monstros, sem elaboracao prévia, e que,

intuitivamente, fossem compondo os tipos fisicos solicitados em cada comando,
emitido pelo som de um bumbo, e, desta forma, deixassem vir a tona os clichés
gue temos no inconsciente, por exemplo: animais, pessoas velhas, personagens
com tiques nervosos. A intencdo do “laboratério de tipos” € buscar referéncias
para a criagdo do novo, 0 NOVO personagem, a nova expressao, mas primeiro

deixar vir a tona as ideias mais faceis.

O cérebro ndo é um Orgdo que conserva e reproduz nossa
experiéncia anterior, mas também o que combina e reelabora, de
forma criadora, elementos da experiéncia anterior, erigindo novas
situacbes e novo comportamento. Se a atividade do homem se
restringisse a mera reproducédo do velho, ele seria um ser voltado
somente para o passado, adaptando-se ao futuro apenas na
medida em que este reproduzisse aquele. E exatamente a
atividade criadora que faz do homem um ser que se volta para o
futuro, erigindo-o e modificando o seu presente (VIGOTSKI, 2009,
p. 14).
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Nesse mesmo encontro, trabalhamos um exercicio que podemos nomear
objeto em movimento. Divididas em quatro grupos, as discentes receberam a
tarefa de construir um objeto em movimento, um exercicio adaptado das
sugestdes de Viola Spolin (1987). O grupo decide pelo objeto que representara e
cada uma sera parte desse objeto, produzindo som, compondo seu movimento
com comeco meio e fim. Tomemos o0 exemplo de uma maquina de lavar: seu
funcionamento compde-se desde o momento em que a roupa e o sabao nela sdo
colocados para iniciar a acao de enché-la de agua, seguindo com o movimento
de bater a roupa, retirar a agua e centrifugar. Cada uma das integrantes do
exercicio seria uma parte da maquina, inclusive a roupa. O exercicio foi realizado
tendo como objetivo gerar concentracdo, trabalho coletivo, brincadeira,

envolvimento, nogéo de espaco.

Se o ambiente permitir, pode-se aprender qualquer coisa e, se 0
individuo permitir, o0 ambiente |lhe ensinara tudo o que ele tem
para ensinar. “Talento” ou “falta de talento” tem muito pouco a ver
com isso. Devemos reconsiderar o que significa “talento”. E muito
possivel que o que € chamado comportamento talentoso seja
simplesmente uma maior capacidade individual para experienciar.
Deste ponto de vista, € no aumento da capacidade individual para
experienciar que a infinita potencialidade de uma personalidade
pode ser evocada (SPOLIN, 1987, p. 3).

IMAGEM 7- OBJETO EM MOVIMENTO

Fonte: Arquivo pessoal do autor.
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Na cena em questdo, os objetos foram representados uns para 0S Outros:
batedeira, bicicleta, liquidificador e um trem, em meio a risos e gargalhadas, mas
de maneira muito criativa na elaboragdo das formas e utilizagdo do corpo. Em
seguida, solicitamos que o mesmo objeto realizado pelo grupo fosse colocado em
movimento, primeiro de forma bem lenta e depois muito rapida. Um rodizio de
objetos entre os grupos foi sua tarefa seguinte. Ao final, as alunas concluiram que
houve realmente uma participacdo de todos na acdo coletiva que s6 pbéde ser
realizada com a contribuicdo de cada uma. Questdo que aponta para uma
reflexdo sobre a acado fisica em processo de amadurecimento da percepcéo
corporal: “[...] podemos perceber que a agcdo que era improvisada, agora passa a
ser pensada, temos que simular a acdo com os detalhes que mostram as
caracteristicas do objeto, percebemo-nos pensando em cada gesto que
realizamos”, foi um dos comentarios conclusivo. O que antes era visto como
apenas mais um jogo, passa a ser teatral, com a preocupacdo com a partitura
corporal.

O jogo € uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento
e a liberdade pessoal necessarios para a experiéncia. Os jogos
desenvolvem as técnicas e habilidades pessoais necessarias
para 0 jogo em si, através do préprio ato de jogar. As habilidades
sdo desenvolvidas no préprio momento em que a pessoa esta
jogando, divertindo-se ao maximo e recebendo toda a
estimulagcdo que o jogo tem para oferecer — € este 0 exato
momento em que ela estd verdadeiramente aberta para recebé-
las (SPOLIN, 1987, p. 4).

A terceira atividade desse encontro foi 0 jogo dos sentidos. Adaptado
igualmente de jogos de Viola Spolin, solicitamos as alunas que se dividissem em
cinco grupos e criassem cenas breves. A cada grupo foi atribuido um sentido
para ser o foco de concentracdo, ou seja, a cena tinha que ser apresentada por
meio de um dos cinco sentidos escolhido pelo grupo: visdo, audicdo, paladar,
olfato e tato. A agcdo deveria mostrar todos os sentidos reagindo ao mesmo
estimulo, cada uma a sua maneira perante uma mesma situagdo. Por exemplo,
como um grupo escolheu ser o paladar, todas elas estdo comendo macarréo,
uma come prazerosamente, outra chupa o macarrdo, outra o enrola no garfo e,

assim, sucessivamente 0s outros grupos com seus sentidos.
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A discussdo sobre a contribuicdo da atividade dos sentidos para a
interpretacao ressaltou a simplicidade do jogo apresentado, tendo sido chamada
a atencdo para a importancia dos sentidos na comunicagéo entre os individuos,
uma vez que, hoje em dia, ndo prestamos atencdo aos mesmos, 0s grandes
responsaveis pelo tamanho de nossa sensibilidade. Podemos tanto apreciar um
bom cheiro, como nos prevenir da exposi¢cdo de um gas toxico; identificar uma
comida estragada ou apreciar um bom tempero. E para quem representa €
magnifico conseguir que alguém sinta o cheiro de algo que ndo existe ou
imaginar uma paisagem. Despertar o conhecimento pelos sentidos é um caminho
possivel de ser percorrido com a crianga. Desta forma, o professor das séries
iniciais pode desenvolver a sensibilidade de seus alunos utilizando a arte de
interpretar pelos sentidos.

O primeiro grupo, representando o olfato, expressou estar sentindo um
mau cheiro. Apés o encerramento do exercicio, foi perguntado ao grupo como
descobriram o cheiro, o que era? Vérias analogias foram apontadas em funcao
das expressdes apresentadas.

O segundo grupo escolheu o paladar. Eles decidiram comer frutos do mar,
mas cometeram um equivoco ao utilizarem mimica e objetos reais. Todas tinham
sido alertadas para o problema de misturar linguagens, seria como um texto em
dois idiomas. Uma encenacéo € realizada por meio de signos, conservar uma
linguagem adotada é o melhor caminho para ser entendido.

Apbés o terceiro e o quarto grupo se apresentarem, discutimos as
especificidades e importancia de cada sentido na representacao, foi quando uma
aluna perguntou se as acdes que tinham sido realizadas eram os contetdos do
teatro. Recordamos as encenacles realizadas com objetos e os sentidos,
relacionando-as com o0s conteudos do teatro e chamamos a atencdo para a
importancia pratica dos mesmos. N&o interpretamos somente por meio de um
texto, utilizamos os sentidos, 0s gestos que, muitas vezes, S80 mais expressivos
que a voz.

Os sentidos revelam as sensacdes, sensibilidade... Estavamos teorizando
sobre estas questdes, quando uma aluna perguntou como representamos 0s
sentimentos, as emocgdes. Lembramos entdo aquilo que Stanislavski (1997)
chama de “memdria emotiva”, seu ensinamento de que um ator ndo precisa

trabalhar com emocéo, mas ter das emocgdes as sensacdes. Esclarece o autor:
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[O diretor] estabeleceu a distincdo entre a memoria das
sensacodes [...] ligada aos nossos cinco sentidos — e a memoria
das emocbes [...]. O sentido da visdo € a mais receptiva das
impressdes. A audicdo também é extremamente sensivel [...].
Embora os nossos sentidos de olfato, paladar e tato sejam uteis,
e até mesmo importantes em algumas ocasifes [...] sua funcao é
meramente auxiliar, e tem por finalidade influenciar nossa
memoria das emocgdes (STANISLAVSKI, 1997, p. 132).

IMAGEM 8 - CONTANDO HISTORIA 1

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

A quarta atividade tinha o intuito de praticar a expressao corporal por meio
da memdéria emotiva. Encaminhamos o exercicio da “histéria dos sete anos”,
solicitando as alunas que se mostraram disponiveis para se colocarem perante as
demais e contar uma histéria de sua vida, de preferéncia de sua infancia. Assim
aconteceu. Todas decidiram contar uma histéria, e assistimos a um verdadeiro
exercicio de interpretacdo e espontaneidade. Sucessivamente, cada aluna atuou
com tempo dramético e expressdo corporal. A discussdo foi no sentido da
propriedade da fala quando contamos uma historia que é verdadeira. O texto ndo
era decorado, como havia um significado para aquela histéria em relacdo a uma
vida, ndo ha um excesso de gestos desnecessarios e, por incrivel que pareca,
somos extremamente metddicos e detalhistas ao contar uma histéria de nossa
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vida. Situamos para o0 ouvinte o contexto histdrico, quem s&o os personagens, em
gue situacao aquela histdria foi vivenciada. Um exercicio para o referencial de

memoria emotiva.

Esse tipo de memoéria que os faz reviver emocgdes ja sentidas
alguma vez [...] € por n6s chamada de memdria das emocgdes.
Assim como sua memoéria visual € capaz de reconstruir uma
imagem interior de alguma coisa, lugar ou pessoa esquecidos,
sua memodria das emoc¢des também pode evocar sentimentos ja
experimentados. Tais sentimentos podem parecer estar além da
possibilidade de serem evocados, mas, subitamente, uma
sugestao, e um pensamento ou um objeto conhecido fazem com
gue nos sejam trazidos de volta na plenitude de sua forga [...]
(STANISLAVSKI, 1997, p. 131-132).

IMAGEM 9- CONTANDO HISTORIA
2

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Finalizamos o encontro respondendo outra questdo: para histérias
vivenciadas trazemos da memaria emotiva a verdade e a energia da acao e, para
um texto estranho a nossa vivéncia, como fazemos?

Como resposta, foi lembrado que precisamos criar referéncias de
experiéncia criativa para que um texto adquira um significado para ser

representado, da mesma forma quando representamos algo que ja vivenciamos.
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Preparacao de professoras para o Teatro

A primeira atividade deste encontro foi 0 aquecimento, por meio de
alongamento e dindmica. Durante a atividade, discutimos a importancia do
processo ritualistico no inicio das atividades, apontando que o mesmo colabora
promovendo a concentracao para a agcao proposta.

IMAGEM 10 - DESEQUILIBRANDO PARA BUSCAR O EQUILIBRIO

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

A segunda atividade foi um trabalho vocal. Exercicios de como proceder
para aquecer, desenvolver as potencialidades de utilizacéo da voz e realizar uma
higiene vocal. Ressaltamos a importancia da voz como instrumento de trabalho
tanto para o ator quanto para o professor, as possibilidades vocais quando temos
consciéncia vocal, nossas limitagbes quando temos que nos poupar, a
importancia que a voz tem para traduzir emocionalmente uma intencdo quando
interpretamos um texto. Nossas orientacdes foram no sentido técnico do cuidado

com a voz, voltadas para o desenvolvimento das potencialidades vocais. Assim
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como nossas possibilidades corporais dependem de exercicios rotineiros, nossas

capacidades vocais seguem as mesmas orientacoes.

O trabalho de colocacdo de voz consiste basicamente no
desenvolvimento da respiracdo e na vibracdo das notas
sustentadas. [...] Depois de muitos anos de experiéncia como ator
e diretor, cheguei a plena convic¢ao [...] de que todo ator deve
possuir excelente diccdo e prondncia, e sentir ndo sé as frases e
palavras, mas também cada silaba e letra (STANISLAVSKI, 1997,
p. 210).

A citacdo de Stanislavski tem a intencdo de chamar a atencédo para o
desenvolvimento das capacidades vocais e estd na mesma propor¢cdo do
desenvolvimento das capacidades corporais. O professor é um profissional que
depende de sua voz, portanto, o autoconhecimento e procedimentos corretos
garantem seu bom uso ao longo de uma vida profissional.

A terceira atividade desse encontro foi um jogo de Viola Spolin (1987),
intitulado “oficina das esculturas”. Solicitamos que, em duplas, as alunas
imaginassem uma escultura, que poderia ser inspirada em um sentimento, em
uma situacao fisica, e a demonstrassem no corpo da outra: ao esculpir no outro o
imaginado, materializava sua criacdo. Apoés realizarem a escultura, sugerimos
um momento de contemplacdo da sua obra e, em seguida, a dos outros,
momento de descobrir o que tinha sido esculpido no corpo do outro.

Na sequéncia, encaminhamos a atividade da “marionete”, também por
duplas: uma aluna deveria manipular os fios imaginarios da outra. Demonstraram
um entusiasmo nitido ao fazerem este exercicio, talvez pela possibilidade visivel
de uma situacdo imaginaria de magia, a satisfacdo de estar realizando algo
artistico, utilizando um caminho estético. Percebeu-se uma situacdo de entrega
no movimento, uma simbiose entre manipulador e manipulado.

A quarta atividade deste encontro foi o exercicio da sementinha. O jogo
solicita a realizacdo do percurso da germinacdo de uma semente: nascimento,
crescimento, maturidade, envelhecimento e o fim. O siléncio, a interiorizagéo, a
imaginacdo sdo aspectos a serem percebidos neste exercicio. As diferentes
posturas, ao conduzir este processo, sao nitidas: a ansiedade, a capacidade de

concentracao e o envolvimento de cada aluna.
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IMAGEM 11- JOGO DRAMATICO “ A SEMENTINHA” 1

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Em seguida, solicitamos a todas que se sentassem em circulo para
descrever qual a sensacao durante a realizacao e, depois, assistir ao exercicio: “é
muito bonito ver, mas fazer déi”; “fui tentando me concentrar e confiante no que
vocé ia falando”; “pensei na pessoa que esta assistindo, est4 recebendo a
imagem que estou produzindo”; “quando acaba a sensacao € de estar nascendo
de novo”. Estes foram alguns relatos. Foi possivel percebermos crescimento na
capacidade de concentragdo e o0 exercicio promovendo uma percepgao interior.
Falamos sobre a acéo interior no sentido do termo utilizado por Stanislavski
(1997). A acéo interior ou 0 mondlogo interior refere-se aquilo que o personagem
estd pensando na hora em que esta falando ou fica em siléncio. Interessante
comparar ao pensamento dos alunos no momento em que o professor esta
interpretando um assunto. No exercicio de interpretacdo, ndo interessa se o
personagem tem fala, considera-se pela logica, se 0 personagem estd em cena e
tem acao interior. Para o professor atento, observador, é possivel comunicar-se
com o aluno mesmo no siléncio.

A quinta atividade do encontro consistiu em construir uma cena inspirada
em uma acao da natureza. Divididos em quatro grupos, as estudantes encenaram
as seguintes situagdes: um vulcdo, um desmoronamento de pedras, um tornado,

um raio rachando uma arvore e um péassaro colocando ovo e chocando. Todas as
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cenas foram bem elaboradas, mas com muito riso na execugédo. Solicitamos que
repetissem o exercicio em camera lenta. O ato refazer e pensar o mesmo
movimento excluiu o riso, mesmo aos que assistiam. Solicitamos entdo que
repetissem tudo bem rapido e que incluissem sons incidentais na cena.
Finalmente, requeremos que refizessem a cena, mas que prestassem atencao
nos detalhes. As cenas foram realizadas com todas suas mindcias e a atencao
para o detalhe ndo sO6 enobreceu como melhorou a concentracdo, 0 riso
descontrolado sumiu e o encantamento de quem assistia ficou valorizado pela
elaboracéo do trabalho.

A sexta atividade foi o exercicio das ac¢des coletivas (SPOLIN, 1987). Uma
aluna iniciou uma atividade e as outras tiveram a tarefa de se integrar & mesma,
precisando obedecer a légica da acao proposta. A capacidade de se integrar a
acdo, de improvisar diante de cada nova situacdo era o objetivo do exercicio. A
acao sugerida pela primeira jogadora foi um goleiro de futebol, em seguida todas
foram se integrando a acdo com uma rapidez que, geralmente, ndo acontece
neste exercicio. Em vinte segundos, todas estavam atuando. Solicitamos que
congelassem a cena e perguntamos o que cada jogadora estava fazendo para
averiguarmos a compreensao e a capacidade de cada uma de se integrarem no
jogo. Todas demonstraram uma logica e coeréncia com a atividade e o local

imaginario da cena.

Acao Interior

Nesse dia, a atividade proposta inicialmente foi uma repeticdo do exercicio
da sementinha, porém com uma variagdo, com sonoplastia e sem narrativa como
fio condutor. Observamos nesta variagdo que o tempo do exercicio teve um
desenvolvimento bem diferenciado, as ag¢fes interiores ficaram demonstradas
nas acdes externas, reveladas pela expressdo e pelos gestos corporais.
Orientamos para que lembrassem e utilizassem o “Se” mégico para interpretar o
papel e ressaltamos que representar € racionalizar o processo entendido. Ao
elaborar um personagem, desenvolvemos a capacidade de nos moldar,
experimentar, percebermo-nos nas emogdes, nas expressdes, sem perdermos a

consciéncia de que se trata de uma representacao.
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IMAGEM 12 - JOGO DRAMATICO “ A SEMENTINHA” 2

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Discutimos a atuacdo do professor no exercicio de sua funcdo, a
necessidade dele estar envolvido com o “jogo de aprendizagem” que se
estabelece neste ambiente e, a0 mesmo tempo, conservar o distanciamento
critico para poder analisar os caminhos possiveis a serem tomados diante de
cada nova situacdo. Para esta questdo, elegemos como referéncia a teoria da
peca didatica formulada por Brecht, que, segundo Koudela (1991, p. 36):

O ato artistico coletivo com a peca didatica realiza-se por meio da
imitacdo e critca e critca de modelos de atitudes,
comportamentos e discursos. Ensinar/aprender tem por objetivo
gerar atitude critica e comportamento politico. As pecas didaticas
sdo modelos que visam ativar a relacdo entre teoria/pratica,
fornecendo um método para a intervencdo do pensamento e da
acao no plano social.

A segunda atividade deste encontro foi o “exercicio do toque”. Todas
ficaram de olhos fechados e em pé, uma diante da outra, em duplas. Em seguida,
solicitamos que uma por vez tocasse no rosto, no cabelo, no corpo da outra e
prestasse atencdo, tentando descobrir quem era a pessoa que estava a sua

frente. Na sequéncia, avaliaram o exercicio. Foram relatos sensiveis, que
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valorizaram as feicbes, cabelos, a pele umas das outras, revelando a
aprendizagem de terem olhado com os olhos do “toque”.

A terceira atividade nesse encontro foi o exercicio do “siga o som”,
adaptacédo de jogos para atores e nao atores de Augusto Boal (2011). A metade
da turma deveria fechar os olhos e a outra permanecer de olhos abertos. Na
sequéncia, orientamos para que cada uma das alunas se aproximasse de outra,
escolhida aleatoriamente, e que ja estaria com os olhos fechados. Para chamar a
atencdo, deveria emitir um som para a colega, que, ap6s identificar o som
produzido, deveria caminhar em direcdo ao mesmo e ignorar oS outros sons que
as outras colegas produziam para suas parceiras ao mesmo tempo. O objetivo da
atividade era promover a concentracdo, a confianga no outro, a percepcao
corporal e a localizacdo no espaco. Todas foram muito cautelosas e aos poucos
adquiriram confianca. A atividade foi avaliada positivamente.

A gquarta atividade repetiu o “exercicio das acdes coletivas”. Percebemos
um desenvolvimento e maturidade pela disposi¢ao corporal das alunas, caminho
para um autoconhecimento dos movimentos e gestos na atuagcdo. Corpos e
mentes dispostos a mostrarem o0 que estavam fazendo, comunicando-se e
revelando ao outro a sua vontade, o seu desejo... Deixaram a inércia e atuaram.

Quinta atividade: “exercicio da simbiose com objetos”. Pedimos que as
alunas escolhessem uma atividade cotidiana, por exemplo, varrer a casa, lavar
pratos, ler, escrever... Depois de observar e identificar qual o0 movimento que
estava sendo empregado para realizar a acdo escolhida, o0 mesmo movimento
deveria ser transferido para o corpo. Retirado do fichario de Viola Spolin (2006), o
objetivo do jogo é usar o corpo de uma forma intensa, ndo ficar estatico sem
reacdo, participar da acéo, importante aprendizado para enriquecer um conteudo
basico do teatro: a articulacdo entre intencdo e acdo. Um gesto, uma atitude
representam em si mesmas ac¢oes simples, mas, quando estdo sendo assistidas,
integram uma composicao complexa, porque, no momento em que 0S COrpos
agem, reagem, eles compdem cenas. Para Stanislavski (1999), somos o
engenheiro de nossas agoes.

O nosso poder subconsciente ndo pode funcionar sem o seu
respectivo engenheiro — nossa técnica consciente. S6 quando o
ator sente que sua vida interior e exterior em cena esta fluindo
natural e normalmente, nas circunstancias que o envolvem, é que
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as fontes mais profundas do seu subconsciente se entreabrem de
leve e delas chegam sentimentos que nem sempre podemos
analisar. Durante um maior ou menor periodo de tempo, eles se
apossam de nés, sempre que algum instinto interior os comanda.
Como ndo entendemos esse poder soberano e ndo o podemos
estudar, nés, atores, contentamo-nos em chama-los,
simplesmente, natureza (STANISLAVSKI, 1999, p. 44).

Na sexta atividade, foi realizado o exercicio “de onde estou vindo”, também
proposto por Viola Spolin (1987). Uma das estudantes deveria entrar da coxia e,
com suas primeiras a¢fes, demonstrar ao publico de onde estava chegando, por
exemplo, do quarto, j& que tinha acabado de acordar. Quais ac¢des corporais
revelam este passado recente do personagem? Foi solicitado que a aluna
entrasse pela coxia. Diante do desconhecimento do termo, uma aluna perguntou:
“coxia é a mesma coisa que bastidores?” Respondemos que atras das cortinas
seria uma definicdo de bastidores e que a coxia se localiza entre e ao lado das
pernas, aquele vao nas laterais do palco onde um ator se posiciona se for entrar
em cena pela direita ou esquerda do palco (que devem ser entendidas a partir de
guem olha uma cena, ou seja, do ponto de vista da plateia). Aproveitamos a
oportunidade para apresentar todos os elementos que compdem a estrutura fisica
de um palco teatral e ainda explicamos alguns termos técnicos de um teatro.

Foram propostas algumas variacfes desse exercicio, como, por exemplo:
de onde vim, onde estou e para onde vou? Na sequéncia, solicitamos repeticao
das acbes em situacdes diferenciadas. Uma aluna representou que estava se
vestindo, calgcando seu ténis, pegando sua mochila para ir a escola. Ao final do
exercicio, ela mesma concluiu: “acho que eu mostrei de onde vim e para onde fui,
mas 0 que eu vim fazer aqui ndo ficou claro, ou eu nao fiz”. Entendemos que ela
reconheceu suas atitudes, o que, na teoria das ac¢des fisicas de Stanislavski
(1999), significa “estar representando”, fato que ocorre com o0 ator que esta
realizando uma acéo preparada, consciente e que pode ser repetida quantas
vezes forem necessarias. Nesse momento, discutimos a importancia da
repeticdo, do ensaio no teatro. Fazer de novo é a oportunidade de reelaborar os
gestos e movimentos. Vale a pena lembrar as vantagens do teatro em relacdo a
vida, no teatro podemos ensaiar e repetir uma acdo até que ela nos satisfaca.
Diferentemente da vida. Nela, ndo tem ensaio. Apds essas consideracdes, uma

das “oficinantes” comentou sobre os contelidos do teatro, relacionando-os com as
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operacdes basicas da matematica, que precisam ser repetidas para serem
apreendidas.

Sétima atividade: “o jogo das palavras”. Atividade igualmente retirada do
fichario de Viola Spolin (2006). Dividimos “nosso elenco” (por que ndao chamar o
conjunto das estudantes de elenco?) em trés grupos de quatro integrantes.
Solicitamos, entdo, que, um por vez e por grupo fosse sugerindo palavras. Estas
foram atribuidas aos grupos que ficaram assim: Grupo 1- casa, fio dental, tapete
e toalha; Grupo 2- porta, melancia, cortina e cavalo; Grupo 3- macarrédo, pneu,
cachorro e fogo. Foi explicado o procedimento para a elabora¢cédo das cenas que
deveriam ser montadas exclusivamente a partir das palavras distribuidas, as
Unicas que poderiam ser pronunciadas no momento da encenacdo. A acéo
deveria ser continua e 0 que nado pudesse ser dito, teria que ser encenado,
demonstrado por gestos e expressodes, podendo as palavras ser utilizadas em
sentido figurado. Ressaltamos a importancia de que a encenacao valorizasse as
acOes e expressodes corporais sensorialmente. Determinamos dez minutos para
gue os grupos discutissem, criassem e ensaiassem suas cenas.

Ao final da atividade, deixamos como tarefa que todas pesquisassem para
o préximo encontro uma noticia veiculada em qualquer meio de comunicacao

para ser relatada no préximo encontro.

As noticias

A atividade desenvolvida neste encontro foi, portanto, o relato das noticias
escolhidas por cada uma. Desta forma, em ordem, cada integrante deu sua
noticia ao grupo e, de acordo com o0 que solicitamos, na terceira pessoa. Os
temas foram variados: noticias locais, nacionais e mundiais, sobre questfes
sociais da China, de preconceito racial, conflitos em escolas e sobre animais.

Veiculadas as noticias, encaminhamos uma discussdo para que
atentassem e comentassem a interpretacdo que tinham utilizado. Todas
contextualizaram as informacgdes na terceira pessoa e, durante a interpretacao de
cada noticia, pudemos perceber uma coeréncia na inflexdo vocal, sem exageros,
mesmo que houvesse indignagcdo para com a situagcao apresentada, como tinha
sido solicitado que fizessem. Provocamos, entdo, uma reflexdo relacionando a

atuacdo do professor como intérprete, lembrando como seu cotidiano oferece
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oportunidades para o desenvolvimento de conteldos em sala de aula, uma vez
gue noticias acontecem em todos os planos da vida: na economia, no social, na
politica, na arte, na moda, nos costumes, nas escolas, nas ruas, nos acidentes...
E que, dependendo da noticia, ela envolve diferentes conhecimentos:
matematicos, geogréficos, culturais, histéricos, de linguagem, lingua...
Chamamos a atencdo para uma discussao no sentido da postura do educador
como intérprete dos acontecimentos cotidianos, responsavel pela conducdo de
uma linha de raciocinio e compreensdo do mundo, um profissional que aprende e
utiliza metodologias especificas para cada situacdo e que precisa cultivar suas
habilidades vocais, corporais e interpretativas para melhor desempenhar sua
tarefa de ensinar, comunicar...

Algumas alunas relataram que, em alguns momentos, adotam uma atitude
semelhante a que estavamos discutindo, mas sem consciéncia de que assim o
faziam. Estrategicamente, essa intervencdo abriu o caminho para introduzirmos
uma pequena falacdo sobre o que vem a ser uma interprecao épica, uma vez que
pudemos ressaltar que, no teatro épico, o elemento narrativo define a forma de se
fazer teatro. Lembramos que, para essa forma de teatro, € comum 0 uso da
terceira pessoa nos ensaios € mesmo em apresentagcdes. Uma prelecado
interessante, uma vez que o0 experimento envolveria uma atividade extraida de
uma peca didatica do autor alem&o Bertolt Brecht, o mais importante nhome do
chamado teatro épico ou dialético e o responsavel pela elaboracédo e aplicacéo
do conceito de estranhamento teatral.

Encantamento e estranhamento

A primeira atividade deste encontro foi uma série de exercicios de
expressao corporal por meios das técnicas circenses. A sequéncia apresentada
as alunas foi alongamento, cambalhotas ou rolamentos, vela, parada de mao,
piramide e reversdo. A cada atividade conquistada corporalmente, percebia-se
uma expressdo de satisfacdo, conquista e autoestima elevada as alturas
literalmente. O movimento acrobético possibilita uma consciéncia corporal para o
ator intérprete e auxilia a tomada de decisdes. Entrar em cena € uma atitude de
decisado, acOes interpretativas sao atitudes de decisdo, assim como entrar em

sala de aula e tomar decisbes também sdo conquistas que aumentam a
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autoconfianca, fundamental para a acao criativa. Como quer Vigotiski (2009), “a
criacdo e imaginacdo dependem necessariamente de uma experiéncia pelo
universo onde quero criar”.

A segunda atividade foi um exercicio com bola. A bola deveria ser jogada,
porém era preciso falar primeiro o nome para quem ela seria direcionada.
Algumas variacdes da atividade foram propostas, mas a intencdo era a mesma,
direcionar sua intencéo antes da acdo. Um exercicio que auxilia a evitar atitudes
decoradas e sem sentido l6gico. E sempre necessario olhar primeiro, indicar o
desejo, a intencdo da fala, do gesto para alguém. Provocamos a discussao sobre
a semelhanca do jogo proposto para uma situacdo de sala de aula: o professor
estd com a bola, € o mediador do jogo, passa para os alunos e eles a devolvem.
O desejo do professor é que a atencgao esteja voltada para quem esta com a bola,
mas todos estédo jogando, por isto a atencdo deve ser no foco, e ndo € porque
nao estou com a bola que posso deixar de prestar atencdo. Se isso ocorre, a bola
cai, e chamamos a atencéo do aluno-jogador para que volte sua atencéo ao foco.

IMAGEM 13 - “HA MUITOS OBJETOS EM UM SO OBJETO” (Bertolt Brecht).

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

A proxima atividade foi inspirada na peca didatica “Horacios e Curiacios”,
de Bertolt Brecht e chamamos esse experimento de “ha muitos objetos em um sé
objeto”, uma reflexado repetida seguidas vezes durante uma cena da peca em que

um dos atores transforma uma lanca em outros objetos. Solicitamos as alunas
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que uma por vez se dirigisse ao centro do palco com o bastdo nas maos e
realizasse uma cena utilizando o bastdo como um objeto imaginario e, apos,
entregasse o bastdo para outra aluna de sua escolha, repetindo a frase “ha
muitos objetos em um sO objeto”.

Trata-se de uma atividade emprestada do teatro épico, de uma peca
conhecida como didatica e deve ser realizada com muita atencdo para que a
utilizacdo do objeto seja a melhor possivel, mostrando, realmente, qual objeto
estd sendo manipulando. Uma variacéo do exercicio é a transformacéo do objeto
em outro durante o processo de utilizacdo do bastdo. Assim, o objeto pode ser
inicialmente um taco de sinuca e, no movimento do jogo, ser transformado em
espingarda, que, sem interrupcdo, € transformado também em uma vassoura...
Ha, portanto, sem interrupcdo da acdo, uma simbiose de um movimento para o
outro, realizando a agéo criativa.

Determinadas vezes as alunas ficavam um longo tempo sem conseguir ter
uma ideia, e a orientacdo era: “continue atuando, ndo pare!”. O exercicio é de
uma simplicidade que expde uma enorme riqueza criativa. A satisfagdo e a
sensacao de conquista ficavam estampadas no rosto das alunas quando a acao
simbidtica era encontrada, ndo apenas em quem realizava, mas nas demais que
formavam a plateia, como na peca didatica proposta por Brecht, que a plateia
fosse formada pelos atores que n&do estavam na cena.

Durante a quarta atividade, foi feito um aquecimento vocal, afirmando os
procedimentos técnicos e preventivos da voz. O movimento da voz é uma acgao
corporal, € o resultado de atitudes ou o motivo de reacfes fisicas. Quando
falamos com outra pessoa, emitimos intencdes que provocam uma reacado no
outro. A fala é uma das Ultimas conquistas que a crianga passa a dominar, uma
vez que, anteriormente a essa fase, ela se comunica dramaticamente. E o que
Courtney (2003) identifica como educacao dramatica. Por meio dela, aprendemos

gestos e expressoes, aprendemos a andar e a falar no inicio de nossas vidas.

A imaginacdo dramatica esta por tras de toda a aprendizagem
humana, tanto do aprendizado social quanto do “académico”. E o
modo pelo qual o homem se relaciona com a vida, a crianca
dramaticamente em seu jogo exterior, e 0 adulto internamente em
sua imaginacéo. E isto que intenciona Freud quando diz que o
jogo dramético permite a crianca “dominar” seu meio, € 0 que
pretende Burton quando afirma que o teatro é um experimento
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com a vida aqui e agora. Ela nos ensina a pensar, examinar e
explorar, testar hipéteses e descobrir a “verdade”. Portanto, € a
base da ciéncia assim como da arte (COURTNEY, 2003, p. 57).

No processo criativo que utiliza a fala no mesmo sentido da expresséo
corporal, do gesto, € preciso um desenvolvimento das capacidades de producéo
vocal. Para tanto, realizamos exercicios de percepcdo vocal, projecao,
articulacdo, possibilitando as alunas um laboratério vocal. Depois, realizamos
exercicios de musicalidade, com algumas noc¢fes basicas de escala, afinacéo e
brincadeiras com melodias de cantigas populares de dominio comum.

Solicitamos a cada aluna que cantarolasse uma melodia popular sem letra.
Utilizando a melodia, realizamos algumas variagcdes, por exemplo, escolher e
cantar a melodia com o nome da colega escolhida. O nome era a letra da
melodia. Esse exercicio provocava uma reacdo emotiva no momento em que o
nome da escolhida era cantado.

A quinta atividade foi a do tradutor, inspirado no “exercicio de blablacdo”
de Viola Spolin (1987). Mais uma vez, pedimos que formassem duplas e que
realizassem cenas onde uma seria um personagem estrangeiro, falando uma
lingua desconhecida, e a outra faria a traducdo simultanea do que estava sendo
dito. Em meio a muitos risos, 0 exercicio se iniciou. A situacao que se estabelece
nessa improvisacao € que o entendimento tem que acontecer com a sintonia das
duplas no desenrolar do didlogo, onde quem fala observa os gestos do outro e
guem gesticula, falando a lingua estrangeira, escuta a traducdo para poder
prosseguir, emendar o discurso do tradutor. Essa situacdo, como conteddo das
acOes draméticas, exige um grau de desenvolvimento e envolvimento com a cena
gue pode encaminhar as alunas, como ocorreu, para uma situacao de intérprete

com mais perspicécia para o ato de representar.

Fisicalizando

Neste encontro, o trabalho foi conduzido por um professor convidado,
Mateus dos Santos Moscheta, bacharel em Artes Cénicas pela Universidade
Estadual de Londrina e professor do Curso Superior de Artes Cénicas da
Universidade Estadual de Maringd — Licenciatura em Teatro. O convite foi
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realizado com objetivo de aprofundar o trabalho de expresséo corporal por meio
do método das acdes fisicas. Segundo Stanislavsky (1997, p. 2):

N&o ha acles fisicas dissociadas de algum desejo, de algum
esfor¢o voltado para alguma coisa, de algum objetivo, sem que se
sinta, interiormente, algo que as justifique; ndo ha uma unica
situacdo imaginaria que ndo contenha um certo grau de acéo ou
pensamento; nenhuma acéao fisica deve ser criada sem que se
acredite em sua realidade, e, consequentemente, sem que haja
um senso de autenticidade. Tudo isso atesta a estreita ligacdo
existente entre as acdes fisicas e todos os chamados “elementos”
do estado interior de criagéo.

O professor iniciou a atividade sugerindo as alunas que imaginassem o
palco como uma grande balanca, pediu para que prestassem atengcdo como
pisavam no palco, que imaginassem 0s pé€s como uma ventosa que gruda no
chdo, que pisassem abrindo os dedos, em seguida, com a ponta dos dedos,
como se fossem furar o chdo e repetissem isso andando para tras, depoais,
pulando, inspirando-se nas atitudes de um gato.

Desta forma, o professor desenvolveu uma aula com o objetivo de
aprofundar a experiéncia das alunas com o jogo e as acdes fisicas. Enquanto as
alunas realizavam atividades, a teoria das acdes e dos jogos era apresentada. O
professor solicitou que as alunas jogassem uma bola de ténis e prosseguiu
orientando as acdes fisicas. Teatro é jogo, jogo de regras, de acéo, de tempo.
Tempo de riso, tempo dramético. O jogo faz o espaco ser transformado em outro
ambiente. O publico precisa ver outro espac¢o que nao esse teatro, o publico sabe
gue é fantasia, no entanto ele “viaja com vocé”. Temos que ter a capacidade de
nos desprender, de nos desligar do cotidiano e jogar. Um fator fundamental é a
presencga, fisica e mental, outra € uma questdo de ego, ndo sou Unico. Desta
forma, as alunas foram recebendo as teorias do jogo e da acéo, jogando.

Solicitadas, as estudantes refizeram as sequéncias com duas bolas de
ténis simultaneamente. Muitas bolas cairam varias vezes e, assim sendo, o
professor solicitou estado de alerta e atencdo, salientando que € importante
ninguém querer ser melhor do que o outro, mas estar atento. Ndo é um jogo pra
ganhar, mas para participar. A generosidade esta em pensar no desenvolvimento
do grupo, melhorar a atuacéo do grupo, acompanhar o ritmo do grupo, a precisao
do grupo. O ato da repeticdo ndo pode levar ao relaxamento. Ai a desatencao
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ocorre e, consequentemente, é a cena quem perde. Nao é porque vou repetir que
vou relaxar e deixar a cena cair ou a bola cair. E preciso estar atento mesmo na
repeticdo. Na interpretacdo, o importante ndo € o que eu faco, mas como eu faco.
Talvez jogar uma bolinha seja uma coisa banal, mas, como eu jogo essa bolinha,
nao.

A proxima ordem do jogo foi: bolinha caiu, todo mundo corre. A dificuldade
surgiu quando voltavam ao circulo e elas ndo estavam no mesmo lugar. A
primeira corrida foi muito afobada, mas, ap6s a orientacdo do professor, o
exercicio foi acalmando. O professor retirou uma das bolas e sugeriu que ela
fosse imaginaria. O grupo se atrapalhou, a bola ficou grande, pequena, pesada e
leve, ndo conseguiram conduzir o exercicio a contento. O professor orientou para
gue houvesse mais concentragcdo. Depois de imaginar o peso da bola, o tempo
que ela levaria para chegar ao outro, lembrarem-se da memé¢ria fisica do objeto,
o exercicio teve melhor resultado. O corpo é que da materialidade ao objeto, eu
dou peso ao que “inexiste” pelas tensdes que crio no corpo. Pela interpretacéao do
meu corpo, eu fagco o outro enxergar comigo o imaginario, faco ficar verdadeiro o
gue ndo existe, assim como a histéria que crio passa a existir a partir do
momento em que comeco a Vivé-la.

E assim foi que finalizou a contribuicdo do professor ao processo de
interpretacao teatral das académicas de Pedagogia.

A Dramaturgia

Neste encontro, apresentamos uma metodologia de criacdo e adaptacao
de textos e, como exercicio, nés sugerimos a adaptacdo de uma historia
conhecida, comumente utilizada entre os pedagogos para o desenvolvimento de
temas variados: o classico infantil, de autoria de Benjamin Tabart, “Jodo e o Pé
de Feijao”.

A primeira tarefa proposta foi que o grupo dividisse o0 conto em unidades
de acontecimentos, seguindo orientagdes inspiradas em Viola Spolin (1987), que
constam do jogo teatral “Onde?”. Solicitamos que respondessem trés perguntas
com base na histéria escolhida: onde acontece a primeira acdo da historia?
Quem esta presente? O que esta acontecendo nessa acao?
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Na sequéncia, solicitamos as estudantes que enumerassem cada unidade
e lhe atribuissem um nome que facilmente pudesse lembrar a acdo que acontece
em cada unidade. Os nomes poderiam ser inspirados no local do acontecimento
ou no assunto desenvolvido na cena. Outra orientacdo foi prestarem atencao
para a mudanca de unidade de acontecimento, quando uma acaba e quando
comeca uma nova. Mais uma vez foram sugeridas trés questdes para identificar
as mudancas de unidades. Geralmente, para haver mudanca de uma unidade de
acontecimento, deve haver algum tipo de mudanca na histdria, ou seja: o local, o
entra e sai de um personagem ou uma novidade no assunto que esta sendo
tratado na cena. Ndo é necessario que as trés situacbes acontecam
simultaneamente, mas que uma delas, pelo menos, aconteca. A interpretacdo de
um texto dramatico € mais complexa a primeira leitura para quem nao esta
acostumado com termos e situacfes técnicas que ndo sao comuns aos textos
literarios.

O processo apresentado foi no sentido de propor, desde o inicio da
atividade, uma interpretacéo e apropriacdo da historia, visto que o objetivo é que
se conclua o processo com o texto memorizado e vivenciado, com referéncias
historicas e conceitos politicos, sociais e culturais da obra. Desta forma,
conduzimos o processo sempre lembrando questfes relativas a acdo dramatica
do texto, com algumas perguntas e suas respostas: Onde comeca a primeira
unidade do texto “Jodo e o Pé de Feijdo”? - Na casa de Jodo; Quem esta na
cena? - Jodo, a mae e a vaquinha; O que esta acontecendo na cena? - A mae
chama Joao para informar que estdo em uma situacao dificil e pede-lhe que va
ao mercado vender a vaquinha. Jodo recusa a primeira vista, mas a mae o
convence e ele sai para o mercado para atender ao pedido.

Esse trabalho deve ser realizado a cada retomada na construcdo da
dramaturgia com o texto para que o aluna construa referéncias e tenha uma
vivéncia com o texto. Ela ndo viveu aquela histéria, ela ndo faz parte da sua vida
como o exercicio da memdéria emotiva em que as alunas contaram suas historias
e onde as acdes e as expressfes fluiam com facilidade. Nesta situagéo, o
processo € de construcdo de impressfes dos personagens e do universo
imaginario da historia.

A terceira tarefa proposta foi com base na tarefa anterior. As integrantes

da oficina iniciaram a escrita das falas dos personagens. Para iniciar a escrita,
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revimos novamente a historia e a pergunta foi: Quem fala primeiro na primeira
unidade? A resposta foi unanime: a mae.

A segunda pergunta, o que ela precisaria fazer, inspirada na anélise ativa
de Stanislavski (1997), teve como motivo a seguinte questéo: Qual verbo de acao
resume o desejo da mae na primeira fala? A resposta mais uma vez foi unanime:
ela chama Joé&o.

Foi explicado que chamamos “verbos de a¢cédo” quando descobrimos o que
um personagem faz em relacdo ao outro, uma vez que sempre falamos para
alguém e mesmo que seja um mondlogo existe uma intencdo na fala. Dessa
forma, as alunas construiram a seguinte sequéncia de verbos: a mée chama
Jodo; Jodo atende a mae; a mae desabafa para Jodo; Jodo acalma a mae; a mée
solicita a Jodo; Jodo recusa o pedido da mae; a mae convence Joao; Joao
compreende e obedece a mae. Assim foi feito o resumo da acdo dramética da
primeira unidade de acontecimento da historia, para a qual as alunas atribuiram o
nome de “o pedido da méae”.

Quarta tarefa: requeremos que as estudantes respondessem qual seria o
texto que cada personagem falaria, de acordo com o verbo de acéo de cada fala.

Mé&e chama - Meu filho venha ca!

Joao atende - Sim, mée!

Mae desabafa - Ndo temos mais nada para comer em casa.

Joao acalma - Fique tranquila, vou resolver.

Mé&e solicita - V4 ao mercado e venda a nossa vaquinha.

Jodao recusa - A vaquinha nao!

Mé&e convence - Nem leite ela da mais!

Jodo compreende - T4 bom!

Outra informacédo importante para a construcdo do texto dramético é que
ele pode ser precedido ou sucedido, de acordo com a necessidade, de rubricas,
como no exemplo acima, os verbos indicando as ac¢des depois do nhome de cada
personagem. Mas elas podem conter mais indicagbes com mais informagdes
sobre a acdo dos personagens e podem vir antes ou depois de uma fala. Por
exemplo: a mée esta triste e, com uma panela na méo, chama Joao.

A quinta tarefa solicitada foi uma pratica de memorizacdo que pode ser
feita a cada construcédo de unidade, para que possa haver uma apropriacdo do
texto por meio das intengcbes das falas, ou seja, o professor fala 0 nome da
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unidade e, na sequéncia, o nome do personagem e o verbo relativo a fala.
Exemplo: Professor falando: primeira unidade “o pedido da mae”; nome do
personagem e verbo: mae- chama. Entéo, o estudante responde: Joao meu filho,
venha cé!

Desta forma, as falas sdo memorizadas sem grandes sofrimentos, uma vez
gue a cada verbo é possivel relacionar um pensamento l6gico que conduz a outra
fala. Assim a atuacdo das alunas — em relacao a histéria e aos personagens — vai

sendo construida de forma consciente.

Repetir é Ensaiar

Este foi 0 nosso pendltimo encontro. Combinamos que fariamos uma
pratica de ensaio com o texto criado a partir da histéria de “Jodo e o Pé de
Feijao”.

A primeira acdo, aquecimento e alongamento ficou a cargo das
“oficinantes”, que ja haviam realizado estas tarefas ritualisticas durante todos os
encontros.

A segunda acao consistiu em um aquecimento vocal, por meio de exercicio
de musicalidade, ja que este também era o objetivo daquela aula, que
utilizassemos a musicalidade para desenvolver cenas. Depois de exercicios com
escala no piano, foram sugeridos exercicios com a cancao “Mulher rendeira”, que
— surpresa?! — ninguém conhecia, mas que rapidamente aprenderam a cantar.
Foram realizados varios exercicios com a melodia e a letra de “Mulher rendeira”.

A terceira agao foi solicitar que, individualmente, as alunas criassem uma
forma de cantar e interpretar a cangcédo com gestos e expressodes. Depois de dez
minutos de tempo concedido, iniciamos um laboratério de criagcdo de cenas por
meio da melodia “Mulher rendeira”.

Apbs as apresentacfes, sentamos no palco e todas falaram da concepcéo
de sua cena. Entdo, abrimos a discussao para que elas opinassem sobre as
cenas uma das outras, quais as impressdes, sugestdes. Solicitamos que as
cenas fossem realizadas novamente, sem acompanhamento de piano, para que a
percepcao sobre as suas capacidades de cantar, interpretar e expressar fossem
percebidas na condicdo de atriz, com a voz e o corpo conduzindo a cena, sem

auxilio da melodia que conduzia o ritmo.
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Finalizamos este exercicio apresentando todas as cenas juntas, em
movimento performatico. Quando ndo estavam encenando, foi instruido que
congelassem a cena e que, ao final, todas cantassem e encenassem juntas.

A quarta acdo desse encontro foi uma iniciacdo ao ensaio do texto
produzido na aula anterior “Jodo e o Pé de Feijao”, objetivando uma aproximacao
que possibilitasse uma experiéncia vocal e corporal da obra criada. Foi dito as
alunas que iniciassem a atividade com uma leitura lenta, para uma experiéncia
com o texto de forma calma, como se estivessem apreendendo a ler, para que a
memoria fotogréfica fizesse seu trabalho de registrar todas as palavras. Na
sequéncia, uma leitura articulada, como se estivessem lendo e separando as
silabas e a0 mesmo tempo colocando a letra "U” entre as separacfes das
silabas, para que a leitura conservasse um ritmo fluente, ndo truncada. Esse
exercicio foi feito com bastante dificuldade, o que geralmente acontece com as
pessoas que o fazem pela primeira vez, uma vez que a sensacdo é de
desestruturacdo da palavra, o que é 6timo para o processo de criacdo de novas
partituras vocais. Depois, a leitura foi realizada de maneira muito rpida, com
uma velocidade acelerada em relagdo a primeira. O objetivo foi explicado:
tratava-se de controlar a producdo das palavras para que elas pudessem ser
utilizadas em funcéo da interpretacéo.

Existem pessoas que ndo conseguem mudar o seu ritmo de fala e isso,
para o ator-professor, € prejudicial no exercicio de sua profissdo, porque o
volume, a intensidade, a altura, a velocidade e a articulacdo sdo habilidades
mecanicas da fala, que permitem recorrermos a caracteristicas diferenciadas no
momento da interpretacao.

O exercicio seguinte abrangia a experiéncia com estados emocionais da
fala. Assim, solicitamos que uma aluna realizasse a leitura simulando choro e a
outra riso. No inicio, elas tiveram dificuldade, riam muito, todas, mas, em questao
de minutos, ja tinham dominado o riso. Comentamos 0s aspectos praticos e
intencionais da fala ndo como um processo natural, e sim produzido
intencionalmente pelo intérprete.

Para finalizarmos este processo inicial de leitura de mesa, como ainda
estavamos sentados em circulo, foi realizada uma leitura por meio de melodias.

Cada fala teria que ser lida com uma melodia de improviso. A cada vez que o
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personagem falasse, a melodia deveria ser outra, o que favorece também o
processo criativo, ja que nos desvincula da musicalidade natural da fala.

Para finalizar o penultimo dia do curso, houve uma leitura com o texto nas
maos, andando pelo palco, o que imprime a atividade uma caracteristica de
atuacao, porque, geralmente, ndo interpretamos sentados e sem movimentos. Ao
criar uma movimentacao, a impressao € que o texto some da meméria e que se
esta na estaca zero. Mas é sO impressdo, a0 nos acostumarmos com a
movimentacdo, a experiéncia produzida com o texto comeca a aparecer nos

exercicios interpretativos.

Epilogo

Iniciamos 0 nosso Ultimo encontro* com uma discussdo sobre a
importancia dos conteddos do teatro, as relagbes com o ambiente escolar e a
atuacdo do professor das séries iniciais.

O professor pedagogo, quando lanca mao de um esquema que nao foi
previamente preparado para facilitar o aprendizado de determinado assunto
durante sua aula, recorre a um contetdo que é muito frequente no teatro: a
improvisacdo (especialmente quando estamos aprendendo essa forma de
expressao). Independentemente do fato de, agora, regularmente ter sido
atribuida ao professor das séries iniciais a responsabilidade de iniciar o aluno no
conhecimento prético e tedrico das artes em geral, e entre estas o teatro,
seguidas vezes, de forma intuitiva, para outras areas do conhecimento, 0s
professores langam méo de possibilidades interpretativas que s&o procedimentos
comuns a pratica do ensino em qualquer area.

O professor das séries iniciais € um referencial para o aluno e este

seguidas vezes inspira-se no mestre para despertar seu desejo pelo

* Os dois nomes que fundamentaram nosso trabalho e base dos nossos encontros e aos quais nos referimos
muitas vezes sdo 0s nomes do russo Constantin Stanislavski (1863-1938) e do aleméo Bertolt Brecht (1889-
1956). Eles ndo sdo os Unicos, mas sdo 0s dois nomes mais expressivos do teatro no século XX quando
falamos de teorias e praticas teatrais. De uma forma geral, podemos dizer que o primeiro fundamenta a cena
dramatica, aquela em que o ator “vive o personagem”, e o0 segundo, mesmo ndo tendo sido o criador da
expressdo, é o principal representante do chamado teatro épico, que se caracteriza como um teatro narrativo,
no qual “o ator conta uma histdria”. Poeta dramaturgo e diretor, Bertolt Brecht deixou uma vasta obra e
questionou o teatro que ele chamava de aristotélico e que caracteriza o naturalismo teatral, do qual
Stanislavski é historicamente o principal nome como encenador. Ndo podemos afirmar que a teoria de um
exclui a do outro, e sim que as duas se complementam mutuamente e formam a base dos nossos estudos e da
nossa pratica teatral.
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conhecimento. Desta forma, entendemos que a responsabilidade desse professor
ndo se resume a transmissdo mecanica de conhecimentos. Essa transmissao
envolve partilha, vivéncias de como “jogar com os conhecimentos” de forma
generosa, para despertar no aluno o interesse por saber mais. As dezesseis
alunas que integravam a oficina relataram que a disciplina na Docéncia em Arte
tinha ficado resumida a uma experiéncia de seminario com Artes Visuais e nao
tiveram nenhum contato com o teatro ou outras expressoes artisticas.

Nesse nosso Uultimo encontro, as integrantes da oficina fizeram o
aquecimento corporal e vocal costumeiro. Em seguida, iniciamos um laboratério
de expressao corporal para favorecer o processo criativo para ensaiarem e
encenarem “Jodo e o Pé de Feijdo”. O exercicio de subir e descer escada, a
mesma situacdo por meio de uma corda e algumas praticas basicas de mimica
foram praticas sugeridas e realizadas. Ao final, acabamos relacionando essa
atividade com praticas de esporte, porque, quando vamos jogar Vvolei, por
exemplo, praticamos corrida, habilidades com a bola e arremessos para que
tenhamos maiores possibilidades no jogo.

Foi lembrado que é importante que o ensaio do texto, em sua fase inicial,
siga um ritual. O primeiro de retomada do processo. Desta forma, 0 aguecimento
conduziu a uma acédo coletiva em funcdo da recuperacdo mental do processo
realizado. Solicitamos uma leitura simples, branca, sem interpretacédo, andando
pelo palco, para que a situagdo do movimento fosse incorporada ao ensaio. Na
sequéncia, orientamos uma leitura articulada, andando pelo palco. Este exercicio
foi realizado sem dificuldade pelas alunas, demonstrando intimidade com o
processo, ndo aconteceram mais risos. Apoés, realizamos leitura rapida, porém o
corpo deveria se movimentar simulando uma flutuacdo, sempre andando pelo
palco. O objetivo era o controle psicomotor entre fala e agbes corporais, uma vez
gue, durante a interpretacao teatral, ndo acontece uma acéo naturalmente. Fazer
teatro pode ser uma necessidade social, mas ndo € natural. Nele, as acfes séo
pensadas, imaginadas antes da realizacdo e, a0 mesmo tempo, tem-se que
coordenar movimento e fala, volume, intencdo da fala, posicdo no palco em
relacdo ao cenario, aos outros atores e estarmos localizados na historia.

O ensaio foi iniciado com o texto na mao e, durante o processo, foi
abandonado quando as alunas concluiram que o texto ja estava memorizado. Em

seguida, comecamos a fazer um laboratério de ritmos e movimentos em func¢ao
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das necessidades das cenas que estavam sendo ensaiadas. Coletivamente,
como é o processo teatral, “dire¢do e atores” descobriram movimentos, marcas,
acdes que compdem uma cena.

Ao repetir as cenas, chamamos a atencdo para a importancia deste ato no
processo criativo. Alguns elementos formais do teatro foram explicados durante o
proprio ensaio: partitura corporal, projecao vocal, como tornar a fala coloquial de
acordo com a condicdo social de cada personagem... As angustias de nao
lembrar o texto na hora da cena precisam ser vivenciadas neste momento,
durante o ensaio. O ator cria situacdes de marcas, sentidos para as falas durante
0 ensaio. Assim como em um processo de alfabetizacao, é importante o controle
da coordenacédo motora fina, identificacdo das letras, entendimento do processo
de juncdo das silabas, significado das palavras e construcdo das frases.
Metaforicamente, podemos chamar um ensaio de pratica da alfabetizacdo da
linguagem cénica. Encenar ndo se trata de um processo natural, e ndo € o jogo
dramético infantil, onde a crianca ndo sabe que esta encenando. Neste processo,
o intérprete sabe o que esta realizando.

Para finalizar, foi sugerido que as alunas fossem ao guarda-roupa da
Oficina de Teatro UEM e se caracterizassem, de acordo com o material
disponivel, que possibilitasse a criacdo de cada personagem. Entéo, foi realizado
um Ultimo ensaio: e a fabula chamada “Joao e o Pé de Feijao” foi encenada.

Nesta secéo, relatamos e discutimos o experimento teatral com as alunas
do terceiro ano do Curso de Pedagogia da UEM. Na préxima secao,
apresentamos uma discussao acerca do pedagogo e o teatro, bem como
reflexdes inspiradas nos depoimentos das alunas participantes da oficina sobre

fazer e ensinar teatro na atuacao docente.
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4. A ARTE DE ENSINAR

Deixo aqui minhas palavras de grande agradecimento por ter
participado dessa oficina teatral. As novas contribuigcbes para a
minha vida é que daqui pra frente pretendo e vou continuar o
mundo artistico, tentando dar o melhor para que eu possa um dia
ser uma Professora que saiba usar de varias técnicas adquiridas
durante essa fase (PERSONAGEM C).

4.1 O Pedagogo e o Teatro

O professor das séries iniciais, conforme constatamos em nossa pesquisa,
recebe sua formacdo nos cursos de pedagogia e faz uma opg¢ao para trabalhar
com ensino fundamental. Durante sua formacao, entre outros aprendizados, ao
estudante de pedagogia, sdo apresentados metodologias e fundamentos do
ensino em todas as areas do curriculo basico, conforme indicam as DCPs
(BRASIL, 2006), no artigo 6°, letra i:

i) decodificacao e utilizacdo de codigos de diferentes linguagens
utilizadas por criancas, além do trabalho didatico com conteudos,
pertinentes aos primeiros anos de escolarizacdo, relativos a
Lingua Portuguesa, Matematica, Ciéncias, Historia e Geografia,
Artes, Educacéo Fisica;

Assim sendo, o professor das séries iniciais que, em sua formacédo, nao
recebe no programa de curso os fundamentos e metodologias para o ensino da
lingua portuguesa, por exemplo, € um profissional com deficiéncia em sua
formacdo para esta area, o que acarretard sérios prejuizos no desenvolvimento
de suas fungdes, tanto para alfabetizar e ensinar regras gramaticais quanto
como intérprete de conhecimentos, inclusive nas outras areas. Este professor
conduzira suas atividades sem fundamentacdo e por meio de um conhecimento
intuitivo, o que muito provavelmente refletira na formagédo e no desenvolvimento
intelectual de seus alunos. E como se apresenta o cenario para 0 ensino e
desenvolvimento das atividades de artes nas séries iniciais das escolas: com
professores sem formacdo ou até mesmo informacdes necessarias para
realizarem uma iniciacdo em algumas expressfes ou até mesmo em apenas

uma linguagem especifica da arte.
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A formacdo de professores de artes, na atualidade em nosso pais, €
realizada por instituicbes de ensino superior, por meio de cursos de licenciatura
em musica, danca, teatro e artes visuais. Conforme discutimos anteriormente, na
segunda secao, o professor de artes com formagcdo para atuar em uma das
qguatro areas das artes — danca, musica, artes visuais e ou teatro — ndo pode
atender as quatro areas de forma polivalente — é uma proposta irrealizavel. O
ideal € que esse professor tenha uma formacao dirigida a uma Unica linguagem
artistica e que atue nesta area somente, assim como um professor de geografia
que atua na sua area de formacdo. Entretanto a formag¢do do pedagogo para
trabalhar com as séries iniciais deve e pode ser a de um profissional com
conhecimentos e habilidades que Ihe possibilite encarregar-se de uma iniciagao
dos seus alunos nos aspectos fundamentais que envolvem o conhecimento da
lingua, das operacdes aritméticas e das artes em geral.

A nossa experiéncia com as estudantes de pedagogia demonstrou a
importancia “didatica” do teatro para a sua formacao. Considerando que essa
experiéncia revelou o estado critico do ensino das artes nos cursos de
pedagogia, uma mudanca possivel estaria em proporcionar que o contato com a
arte fosse realizado de forma a oferecer um aprendizado nessa diregdo com um
programa definido, com carga horaria suficiente com materiais e espaco
adequados.

Pudemos constatar, durante a nossa experiéncia pratica com as dezesseis
alunas do curso de pedagogia, nos encontros realizados na Oficina de Teatro da
UEM e relatados na secdo anterior deste trabalho, que o teatro nesse contexto é
uma atividade curricular privilegiada para a formacao de futuras professoras das
séries iniciais. A atividade e o desenvolvimento das aulas de teatro possibilitaram

um experimento envolvendo multiplas expressées de conhecimentos.

O teatro ainda vive mergulhado no sonho, ou ambicdo, de ser a
ARTE TOTAL, por exceléncia — e tem ampla razdo nisso. Tudo
pode ser conjugado em cena: danca, muasica, imagem em
movimento ou estatica, e também, numa outra esfera, o individuo
€ 0 grupo, e o individuo no grupo (COELHO, 2006, p. 85).

O teatro tem seus objetivos especificos, que o qualifica como uma
expressao coletiva e que, ao mesmo tempo, valoriza as a¢des individuais. Em um

processo de formacgéo e convivéncia em grupo, revela-se como uma tarefa que
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vem ao encontro do que caracteriza a principal atribuicdo do professor das séries

iniciais.

E um trabalho de equipe, quando varias cabecas que tratam cada
uma de um setor onde menos ou mais se especializaram, se
voltam para 0 mesmo objetivo, enxergar a mesma meta, se
entendem quanto a como chegar la e la chegam, executando um
projeto inicial definido por todos (COELHO, 2006, p. 85).

Uma encenacdo teatral depende de uma relagcé&o organizacional e coerente
entre o ator, o texto e os elementos que compdem uma encenagdo, porque
participar do processo de criacdo dos elementos que envolvem uma encenacéo
teatral, como o cenario, o figurino, a sonoplastia, a iluminacao, os aderecos, entre
outros, possibilita a integracdo dos alunos em uma atividade coletiva. Conforme
afirmamos: “[...] contribui com o objetivo geral da educacdo escolar, ou seja,
valoriza o processo da formacao consciente, organizada e uma atitude reflexiva
diante das situa¢des apresentadas ao aluno” (OCHOA; MESTI, 2009, p. 9).

A atividade de teatro oferece ao aluno uma ampliacdo da sua capacidade
de visdo e conhecimento, de participacdo na realizagcdo da obra como um todo,
possibilita ainda que se reconheca individualmente na producéo coletiva, visto
gue, mesmo ndo estando no palco como ator, reconhece-se na obra por meio dos
outros elementos que compdem uma encenagao, como, por exemplo, o texto, a
iluminacéo, a sonoplastia, o cenario, etc. O teatro como prética artistica ndo pode
prescindir da coletividade, é inconcebivel a acdo teatral sem a presenca de, no
minimo, duas pessoas, uma que faz e outra que assiste.

Para fazer teatro, juntamos conhecimentos e experiéncias culturais de um
grupo e o resultado é o reflexo do aprendizado e maturidade cultural desse
grupo. Para a realizacdo de uma atividade teatral, € necessaria a manifestacao
individual dos participantes e, segundo Coelho (2006, p. 85):

O teatro vive daquilo que é a mola principal e trago distintivo da
acao cultural, a interdisciplinaridade, entendida como experiéncia
de integracao, de totalizacdo de colabora¢cfes variadas que nao
s&o unificadas [..] E um trabalho de equipe, quando Varias
cabecas que tratam cada uma de um setor onde menos ou mais
se especializaram [...] executando um projeto inicial definido por
todos.
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O teatro, por meio da acgédo cultural, é utilizado ndo sé por pedagogos no
exercicio da docéncia, como pudemos averiguar em nossa pesquisa, mas por
outras formas de manifestacdo cultural que o utilizam didaticamente para ensinar
ou tornar publico determinado assunto. Coelho (2006) define acao cultural por
meio do teatro da seguinte forma:

O fato é que o teatro, muito mais que o cinema ou o video, esse
cinema socializado, reine em si todos ou a maioria dos
elementos vitais a acao cultural, entendida aqui como a criacéo
das oportunidades para 0 uso dos recursos pessoais em seu
potencial mais amplo como modo de expressao e inteleccdo do
mundo ( p. 84).

4.2 O professor aprende para ensinar

Conforme evidenciado na secao anterior, pudemos constatar e ressaltar o
guanto a arte esteve ausente como conhecimento e pratica, como uma atividade
ou como uma disciplina regular para as alunas de pedagogia ao longo de suas
trajetérias de estudantes, em todos os niveis, excetuando-se aquele tradicional
“teatrinho” feito na escola ou na igreja. A auséncia da arte foi revelada,
sobretudo, na entrevista semiestruturada realizada com as alunas no primeiro
encontro quando responderam a primeira questdo sobre a suas experiéncias

com o teatro.

N&o me recordo de muita coisa sobre o teatro em minha
escolarizacao, nao s6 no ensino basico, mas também nos outros
niveis [..] Quando estava na terceira série do ensino
fundamental, se ndo me falha a memoria, participei de uma peca
teatral em comemoracao ao “dia da agua” [...] ndo me recordo de
assistir nenhuma peca, talvez seja uma questdo cultural, pois a
minha familia ndo tem esse habito (PERSONAGEM B).

s

Desta forma, é importante ressaltar que, se essas alunas, em sua
formacdao inicial, tivessem tido oportunidade de algum contato regular, maior e
“oficial” com atividades envolvendo arte e mais especificamente o teatro, com o
qgual trabalhamos e que nos interessa discutir mais particularmente, elas nao
teriam revelado tanto desconhecimento com relacdo a determinados contetdos
do teatro. Nessa direcdo, nosso trabalho com elas foi conduzido no sentido de

oportunizar alguns elementos de iniciagdo no universo do teatro, na teoria e na
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pratica. Foi como ensinar a alunos adultos uma metodologia de como alfabetizar,
porque, ao responderem a pergunta da entrevista semiestruturada sobre suas
expectativas em participarem de um experimento sobre o teatro e sua
importancia na sua futura profissdo de professores das séries iniciais,

demonstraram um interesse consciente com relacdo a sua necessidade,

Acredito que pode contribuir muito, pois o curso de pedagogia
carece de uma disciplina que aborde o teatro e a atuacao teatral,
j& que vamos ter que organizar pecas de teatro na escola [...]
(PERSONAGEM A).

Acredito que vai me ajudar a ser mais espontdnea, a me liberar
no momento que for falar com meus alunos, superar certas
insegurancas, como o medo de me expor [...] (PERSONAGEM B).

Uma das falhas que observo nos cursos que formam professoras
na atualidade é a falta de conhecimento sobre o ludico. Em uma
pesquisa que conclui recentemente, a maioria das pedagogas
gue atuam na sala de aula ndo tinha no¢cdes basicas sobre o
tema da pesquisa “o faz de conta” (PERSONAGEM F).

Para que futuros professores possam utilizar em sua atuagdo em sala de
aula conhecimentos como os que trabalhamos durante nossos encontros, é
fundamental que entrem em contato como uma atividade que envolva elementos
tedricos e praticos do teatro, visto que a “plateia” que os espera sdo de
jogadores experientes com o jogo do “faz de conta”. Trata-se de um jogo que
nado é realizado como teatro, mas como aprendizado, conforme esclarece Slade
(1978) quando define este jogo dramatico infanti como uma parte vital das

nossas vidas.

Nao é uma atividade de 6cio, mas antes a maneira da crianga
pensar, comprovar, relaxar, trabalhar, Ilembrar, ousar,
experimentar, criar e obsorver. O jogo €, na verdade, a vida. A
melhor brincadeira teatral infantil s6 tem lugar onde oportunidade
e encorajamento lhe sdo conscientemente oferecidos por uma
mente adulta. Isto € um processo de “nutricdo” e ndo € o mesmo
gue interferéncia (SLADE, 1978, p. 17).

O professor, mesmo nao interferindo, joga com o aluno, mas para 0 jogo
acontecer é preciso conhecer o assunto, saber organizar e conduzir o jogo. Para

Slade (1978, p. 18), “[...] é preciso construir a confianca por meio da amizade e
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criar a atmosfera propicia por meio de consideracao e empatia”. O professor joga
com a crianca ndo somente na hora da brincadeira do “faz de conta”, mas,
quando fala com o aluno sobre determinado assunto, estéa interpretando um tema
para ser apreendido pelo educando. Ainda segundo Slade (1978, p. 26) [...] “a
linguagem falada € uma coisa emocional para a crianca ‘sim’ e ‘ndo’ sé&o
aprendidos ndo s6 pelo seu sentido, mas como musica emocional”. Para
acontecer o jogo, o ambiente tem que estar preparado para tal, defende Spolin
(1987, p. 3) que: “Se o ambiente permitir pode-se aprender qualquer coisa, e se
o individuo permitir, 0 ambiente lhe ensinara tudo o que ele tem para ensinar.
Talento ou falta de talento tem muito pouco a ver com isso”.

Entendemos que o professor das séries iniciais € um intérprete de novos
conhecimentos a um publico infantil que traz como experiéncia o jogo do faz de
conta. Compreender os mecanismos que conduzem ao jogo, como se utiliza e as
fases do jogo dramatico infantil encaminha o futuro professor para uma atuacéo
em sala de aula com espontaneidade e envolvimento dos alunos na atividade

proposta. Spolin (1987) orienta para 0 jogo prazeroso:

O jogo € uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento
e a liberdade pessoal necessario para a experiéncia. Os jogos
desenvolvem as técnicas e habilidades pessoais necessarias
para 0 jogo em si, através do préprio ato de jogar. As habilidades
sdo desenvolvidas no préprio momento em que a pessoa esta
jogando, divertindo-se ao maximo e recebendo toda a
estimulagcdo que o jogo tem para oferecer — € este 0 exato
momento em que ela estd verdadeiramente aberta para recebé-
las (p. 4).

Apresentamos uma sequéncia de metodologias e teorias para o jogo,
ressaltamos ao professor das séries iniciais que estes ensinamentos nao sao, em
um primeiro momento, para os alunos, mas para o professor jogador, que precisa
em sua formacéo inicial experimentar, jogar para utilizar o jogo em sua atuagao
na sala de aula. Ressaltamos que o0 jogo ndo acontece se nao ha cumplicidade
entre os jogadores, desta forma, se a proposta do jogo € brincar de “faz de
conta”, € assim que a cena tem que acontecer no ambiente do jogo, com todos 0s
jogadores. Assim sendo, chamamos a atencdo para professores que propdem o
jogo aos alunos, mas se excluem do mesmo, por ndo estarem preparados para

jogar ou por desconhecerem as regras do jogo. Desta forma, isto pode significar
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gue muitos deles utilizam de jogos que tomaram conhecimento em livros e o0s
usam como receita, 0 que, na maioria das vezes, nao funciona, porque nunca
foram vivenciados pelo professor, que, consequentemente, nao é um jogador. O
professor precisa aprender o jogo dramatico jogando, como um contetdo do

teatro, para conduzir a atividade na atuagcdo em sala de aula.

4.3 O Professor que Atua em Sala de Aula

Quando nos referimos ao jogo dramatico infantil, de certa forma nos
referimos a forma dramética de representacdo. Segundo Slade (1978), para a
crianga, o0 jogo draméatico é uma atividade vital para a vida e formagéo de seus
conceitos. Ele ndo diferencia o jogo dramético e o teatro. Trata-se de uma
situacdo verdadeira que ela vivencia e ndo o faz porque queira fazer teatro. Por
este motivo, chamamos esse jogo de dramaético.

Para o professor das séries iniciais, que convive cotidianamente com esta
situacdo de jogos dramaticos, torna-se fundamental que pratique e compreenda
melhor o teatro e suas diferentes linguagens, que aprenda a distinguir variadas
formas de se fazer teatro, como, por exemplo, a forma draméatica e a forma
épica. Para Brecht (1957), a forma dramatica envolve o espectador e o ator na
dramaticidade do ambiente ludico, afastando-o da possibilidade de observacéo e
reflexdo sobre o que esta acontecendo, por outro lado, a forma épica promove a
capacidade de refletir e analisar cada situacdo nova ou repeticdo da cena.
Relacionando o teatro com a atuacdo do professor, que tem a funcdo de
conduzir o conhecimento e a reflexdo dos alunos das séries iniciais a
participarem de forma prazerosa da sua aula, podemos argumentar que, para
esse professor alcancar seu objetivo de ensinar com coeréncia e racionalidade, é
imprescindivel o exercicio de interpretacdo por meio da forma épica. O professor
das séries iniciais, que, em sua formacdo, teve a possibilidade de estudar
algumas técnicas teatrais e desenvolver habilidades interpretativas, deve atentar
para ndo reduzir seu trabalho exclusivamente ao tradicional costume de “fazer
teatrinho”, ainda que um “teatrinho” possa despertar em nés o gosto pelo teatro,
mesmo que ele nos tenha sido apresentado para que pudéssemos aprender a
somar. Essa questdo de alguma forma nos remete ao fato de que o teatro
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sempre ensinou alguma coisa e sempre € utilizado para ensinar alguma coisa. O
teatro € “naturalmente” pedagdgico.

Brecht, ciente desta funcdo embutida no teatro, elaborou seu chamado
teatro didatico®. E importante salientar que a funcéo da arte na escola n&o é a de
formar artistas. Desta forma, ndo se trata de destacar o aluno “talentoso” e o
aluno “sem talento”, mas de priorizar 0o processo de desenvolvimento e
aprendizagem, porque requer uma tomada de consciéncia por parte do professor
gue precisa conhecer o que ensina, mesmo que seja 0 que chamamos de
brincadeira. Teatro € uma brincadeira, um faz de conta que, efetivamente, € uma
forma privilegiada e prazerosa de aprender e ensinar. O que queremos ressaltar
€ que um professor tera maiores possibilidades de atuacao e conduc¢ao da sua
atividade pedagdgica se conhecer “minimamente” o que faz quando recorre ao
teatro para ensinar.

Temos conviccdo de que as estudantes de pedagogia que participaram
dos encontros relatados nesta dissertacdo terdo maiores e melhores condi¢cdes
como professoras ao promoverem o conhecimento de seus alunos quando
entenderem a pertinéncia da arte, em especial do teatro, como um recurso

exemplar para tanto.

Nao fora a possibilidade de uma aprendizagem divertida e o
teatro, pese toda a sua estrutura, ndo seria capaz de ensinar. O
teatro ndo deixa de ser teatro, mesmo quando é didatico; e,
desde que seja bom teatro diverte (BRECHT, 1957, p. 78).

O teatro na formacédo de professores das séries iniciais traz possibilidades
de aproximacao do conhecimento cientifico, necesséario ao processo de ensino
aprendizagem e ao conhecimento empirico do educando. A utilizagdo dos
recursos que o teatro possibilita facilita a atuagcéo do professor que muitas vezes
deve buscar caminhos ndo convencionais de ensino para se comunicar com 0S
alunos. Brecht (1957, p. 172) identifica o que € comum entre ciéncia e arte: “A
ciéncia e a arte tem em comum o fato de ambas existirem para simplificar a vida
do homem, a primeira ocupada com a sua subsisténcia, a segunda com

proporcionar-lhe diversao”.

® E didatico todo o teatro que visa instruir seu publico, convidando-o a refletir sobre um problema, a
entender uma situacdo ou a adotar uma certa atitude moral ou politica (PAVIS, 1999, p. 386).
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O teatro, no contexto do ensino, deve propiciar experiéncias e vivéncias
sensitivas, que, geralmente, sdo prazerosas para a crianga e o professor. Trata-
se dos conteudos do teatro, ou seja, “o fazer de conta”, “o contar histérias”, “0s
jogos dramaticos e teatrais”, mas também pode e deve conduzir a um processo
de raciocinio logico, de forma que os professores e alunos reflitam sobre o que
estao representando.

Ao interrogarmos as alunas, por meio da entrevista semiestruturada,
acerca da experiéncia com o teatro por meio da interpretacao teatral, obtivemos

como respostas;

[...] representacdo da realidade ou da utopia, demonstrando seus
sentimentos [...] (PERSONAGEM C).

Uma forma de expressédo artistica, onde de forma ludica leve a
gquem esta assistindo refletir sobre varios assuntos [...]
(PERSONAGEM F).

E algo que necessita de muito estudo [...] refere-se a diversas
formas de atuacdo (PERSONAGEM H).

As respostas das alunas demonstraram uma preocupacado com a forma de
interpretacdo que pode ser praticada em sala de aula, o que avaliamos de forma
positiva, j& que h4 muitos caminhos a serem tomados diante de cada proposta
interpretativa. Desta forma, cada exercicio dramatico deve ser avaliado e decidido
coletivamente pelo melhor caminho a cada nova situagdo. Em uma aula de teatro,
o aluno desenvolve a capacidade de autocritica e de percepcdo corporal. A
consciéncia de sua situacdo diante dos fatos e do ambiente onde vivencia a
atividade foi o que pudemos perceber nas alunas da pedagogia que participaram
da oficina de teatro, desenvolveram a capacidade de pensar o teatro na sua

formacao.

O ideal seria que todo aluno, futuro professor, tivesse no curriculo
de formacdo esta experiéncia, para assim, obter subsidios e
instrumentos a serem utilizados na pratica docente. O teatro é
algo que particularmente me fez refletir muito sobre o modo de
ver, sentr e expressar aquilo que quero transmitir
(PERSONAGEM C).
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Analisamos os depoimentos das alunas como um movimento catartico® em
seus processos de aproximacdo com o teatro. Retomando o objetivo geral de
nossa pesquisa que € “investigar porque ao professor das séries iniciais nao lhe
€ dada a oportunidade de entrar em contato com conhecimentos relativos a area
de artes, mais especificamente o teatro, considerando que ele o utiliza no seu
cotidiano em sala de aula”, n6s o relacionamos aos discursos de nossas
participantes da oficina acerca da importancia e do por que a arte ndo ser

ensinada no curso de pedagogia:

Depois de ter participado da oficina, friso que, apesar do
curto espaco de tempo, penso que é de extrema relevancia
o Teatro na formacdo de professores, tanto nas séries
iniciais como em outras séries. O professor, quando tem
essa oportunidade de interpretar, inventar, criar, sonhar,
gue a oficina nos ofereceu, com toda certeza, esse
professor terda outra visdo do “ser professor”. Pois, tudo
muda, j& que muitas académicas que cursam a Pedagogia,
e pretendem trabalhar na area, nunca tiveram experiéncia
com alunos, ndo sabem como se posicionar frente a essa
realidade do professor (PERSONAGEM C).

Diante destes depoimentos, podemos apontar que um dos motivos da
auséncia da arte, especificamente do teatro, deve-se ao fato de que, nos
programas e curriculos dos cursos de formacdo de professores das séries
iniciais, ndo € oferecida esta oportunidade, embora obrigatéria segundo
documentos oficiais. Desta forma, tornou-se uma préatica costumeira a auséncia
do estudo da arte na formacdo de pedagogas e pedagogos, e concluimos, com
base na experiéncia por nés desenvolvida, que a presenca da arte no processo
de formagéo enriquece e transforma a postura de professoras diante de sua
atuacao em sala de aula.

Penso que o teatro consiste numa ferramenta para o professor e
em uma oportunidade para a crianca desenvolver suas
capacidades e habilidades na formacdo. O professor, ao ter
contato com o teatro desde sua formacédo, amplia sua visdo sobre
o teatro e redefine o conceito e aplicacdo do teatro dentro da sala
de aula, abandonando a visdo de que a expressao teatral € mera

® CATARSE [...] purgago que foi assimilada a identificagio e ao prazer estético, esta ligada ao trabalho do
imaginario e a producdo da ilusdo cénica [...] que assimila a identificacdo a um ato de evacuagdo e de
descarga afetiva; ndo se exclui dai que dela resulte uma “lavagem” e uma purificacdo por regeneracdo do
ego que percebe (PAVIS, 1999, p. 40).
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fixacdo de contelido para trabalha-lo como parte da formacao do

sujeito (PERSONAGEM F).
Com este trabalho, esperamos contribuir para estabelecer uma
interlocucdo com os pesquisadores das areas do teatro e da educacdo para

aprofundarmos coletivamente um debate acerca do ensino da arte na escola, em
particular da arte dramética.
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5 CONCLUSAO

Foi uma experiéncia impar para minha formagdo, pois superei
grande parte do medo de passar vergonha, de me expor, de me
“liberar” para a arte, e desenvolvi minha criatividade e
imaginacdo, habilidades tdo necessérias ao profissional da
educacao (PERSONAGEM C).

Conforme constatamos neste trabalho, a arte em nossas escolas vive
esquecida desde sempre. Embora constem em todos os documentos oficiais
encaminhamentos para a implementacdo da sua presenca nos curriculos
escolares, averiguamos, em nossa pesquisa nos documentos oficiais, e
concluimos que o Estado e nossas Instituicbes de Ensino Superior ndo tém
efetivamente viabilizado sua presenca nos curriculos escolares.

As Instituicdes de Ensino Superior, responsaveis pela formacdo de
professores para as séries iniciais, e que deveriam seguir as orientacdes das
Diretrizes Curriculares para o Curso de Pedagogia na elaboracdo de seus
programas, néo incluem na formacao docente o ensino da arte para professores
das séries iniciais e, quando incluem, ocupa espacos reduzidos na formacéao
geral do pedagogo.

Consideramos relevante ressaltar a obrigatoriedade e responsabilidade da
organizacdo dos projetos politico-pedagégico e suas matrizes curriculares,
conforme constam nos documentos oficiais, para evidenciar que néo se trata de
defender uma ideia utopica de educacdo por meio da arte, mas de expor direitos
e responsabilidades relacionados a organizacdo e as praticas educativas no
ensino das artes. Desta forma, é relevante reafirmar, mais uma vez, que a LDB
(BRASIL, 1996), em seu artigo 26, segundo paragrafo, estabelece a
obrigatoriedade do ensino da arte, tornando a questado da formacg&o docente das
séries iniciais ainda mais preocupante: “§ 2°. O ensino da arte constituira
componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da educacao bésica, de
forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” ( p. 11).

Ante tais constatacdes, concluimos que o professor das séries iniciais néo
apreende os contetidos da arte em sua formacdo. Mas entendemos que ela pode
e deve ser ensinada em Instituicdes de Ensino Superior para que também

possam ser utilizadas e ensinadas nas escolas de ensino fundamental.
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O experimento que serviu de base a este nosso trabalho, realizado com
alunas do Curso de Pedagogia da UEM, futuras professoras das séries iniciais,
foi movido por um objetivo: promover a interpretacéo teatral na formacao de
professores com a finalidade de perceber a sua importancia na atuacao docente
e a viabilidade de sua inclusdo no curso de formacédo de professores das séries
iniciais.

Em um processo de preparacao de atores, considera-se que 0S mesmos
nunca estao prontos, mas preparados para atuar, preparados para reagir a cada
nova situacdo. Semelhante € o cotidiano de um professor das séries iniciais, que
deve atuar, estimular e orientar o processo de conhecimento em seus alunos.

O professor das séries iniciais € um referencial para o aluno e este
seguidas vezes inspira-se no mestre que provoca seu desejo pelo conhecimento.
Desta forma, entendemos que a responsabilidade desse professor ndo se resume
a transmissdo mecanica de conhecimentos. O processo de apropriacdo e
constru¢cado do conhecimento envolve partilha, vivéncias de como “jogar com 0s
conhecimentos” de forma generosa, para despertar no aluno o interesse por
saber mais. Assim sendo, o teatro pode e deve ser aprendido no curso de
pedagogia na formacao de professores das séries iniciais.

Apresentamos as possibilidades de utilizacdo do teatro pelo pedagogo ao
relacionar sua atuacdo em sala de aula com a interpretacdo teatral, buscando
responder de que forma é possivel aprender e ensinar teatro nesse contexto.
Investigamos, por meio de atividades praticas, de que maneira candidatas a
professoras das séries iniciais podem dialogar com os contetdos do teatro e
suas possibilidades de aprofundamento em praticas e teorias draméticas no
desenvolvimento da acao docente.

Nossa principal afirmacdo ao longo desta dissertacdo foi demonstrar,
parafraseando Teixeira Coelho, que o teatro é historicamente uma forma
privilegiada de ensinar. Revela-se uma forma de expressdo artistica
“naturalmente interdisciplinar”’, uma vez que contém em si todos os elementos
capazes de oferecer aos que nele buscam uma possibilidade de renovacéo, a
certeza de que coletivamente podem experimentar uma vida diferente daquela
gue conhecem.

Com este trabalho, pretendemos contribuir no estabelecimento de uma

interlocucdo com os pesquisadores das areas de arte, do teatro especialmente, e
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com os profissionais da educacdo em geral. O professor das séries iniciais,
conforme constatamos em nossa pesquisa, recebe sua formagao nos cursos de
pedagogia para trabalhar com ensino fundamental. Durante sua formagéao, entre
outros aprendizados, sdo apresentados metodologias e fundamentos do ensino
em todas as areas do curriculo basico. E nossa esperanca que parte desse
conhecimento possa ser alcangcada por meio do aprendizado com a arte, e que

passe a ocupar o lugar que entendemos |lhe € devido na escola e em nossa vida.
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ANEXO |

PROJETO DE CURSO DE EXTENSAO: OFICINA DE INTERPRETACAO
TEATRAL POR MEIO DO JOGO, REALIZADA COM ALUNAS DA
PEDAGOGIA

| A’(— UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA

PRO-REITORIA DE EXTEl\ISAO E CULTURA
l\ DIRETORIA DE EXTENSAO

CURSO DE EXTENSAO

1 IDENTIFICACAO

1.1 TITULO: OFICINA DE INTERPRETACAO TEATRAL POR MEIO DO JOGO.

1.2 LOCAL DE REALIZACAO: OFICINA DE TEATRO UEM

1.3 TIPO DE CLIENTELA: ALUNAS DO TERCEIRO ANO DE PEDAGOGIA UEM

1.4 PROPONENTE
UNIDADE: Centro de Ciéncias Letras e Artes SIGLA: CCH
SUBUNIDADE: Departamento de Teoria e Pratica da Educacao SIGLA: DTP

NOTA: UNIDADE: GRE, Assessorias, Pro-Reitorias, Centros e HUM
SUBUNIDADE: Diretorias, Departamentos e demais setores

1.5 OUTROS ORGAOS ENVOLVIDOS
Nome Sigla

DIVISAO DE ARTES PLASTICAS E CENICAS APC

1.6 COORDENACAO (apenas 1 (um) coordenador - docente ou técnico administrativo
da UEM)

| Coordenador: Regina Lucia Mesti | Matricula:
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E-mail : | Fone:

Possui Curriculo na Plataforma LATTES/UEM SIM( x ) NAO ( )

1.7 PERIODO DEREALIZACAO 07 _/ 03 /2012 a 23 / 05/ 2012

O projeto do curso de extensdo devera ser elaborado de acordo com as disposi¢des
contidas nas ResolucGes n% 078/05-CEP e 515/07-CAD.

1.8 HORARIO

Dia(s) da semana: QUARTAS-FEIRAS

Turno (diurno, noturno ou integral)

Horas: das |19:10 | horasas |21;40 |horas
das horas as horas
das horas as horas

1.9 QUANTIDADE DE VAGAS NUmero minimo:

NUmero maximo:

NOTAS:
e O numero minimo devera ser base de calculo para definicdo da receita prevista
(item 3 — orcamento).
Havendo valores diferenciados, efetuar o calculo da receita pela média conforme
exemplo:
Valor para docentes = R$ 20,00
Valor para servidores técnico-administrativos = R$ 10,00
Valor para académicos = R$ 6,00
R$ 20,00 + R$;0,00 +R$6,00 _ R$12,00 (média)
Os certificados deverdo ser emitidos somente pela PEC/DEX.

Fica definida um valor Unico para a certificacdo dos participantes da comunidade interna e externa
Cabera a PEC propor o valor da certificacdo, bem como, o seu reajuste

1.10 INSCRICAO

Local Oficina de Teatro UEM
Data 29/02 a 05/03/2012
Horério 8as1lhs 14 as 17 hs
Valor - Académico R$ 5,00

Valor - Ndo-Académico |R$

NOTA: O recolhimento do valor da inscricdo deve seguir todas as recomendagdes
do Tribunal de Contas do Estado do Parana; orientacfes junto a Diretoria de
Contabilidade e Financas da UEM (DCF/FIN).

Todo projeto de Evento de Extensao devera prever 5% do namero de vagas
para servidores com isencéo total de pagamento, conforme Art. 12°, 8 1°e 2°
da Resol. 515/07-CAD.
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1.11 CRITERIOS DE SELECAO

Ser aluna do terceiro anodo curso de Pedagogia da Universidade Estadual de Maringa

1.12 PROGRAMA PREVISTO

Tema(s) ministrado(s)/ministrante(s) Carga Horaria/Horas

1. Processo para integracdo de grupo e 4
preparacao para jogo *

2. Historia do teatro. 4

3. Fundamentos tedrico metodolégicos da 4
educacao dramatica

4. Fundamentos tedrico metodoldgicos da 4

interpretacao teatral

5. Exercicios de expressao corporal *

6. Criacao e adaptacao de textos dramaticos. 3

7. Exercicios de voz no processo da interpretacdo 2
teatral

8. Interpretacdo teatral por meio de jogos 5

dramaticos **

e *Metodologia utilizada a partir de exercicios de Viola Spolin —
Improvisacdo para o Teatro — Perspectiva -1987- SP.

e **Metodologia fundamentada na teoria e pratica de Jean-Pierre Ryngaert —
Jogar e Representar : praticas draméaticas e formacdo — Traducdo —
Céssia Raquel da Silveira — Ed. Cosac Naify -1985 SP

NOTAS: O(s) Tema(s) com seu(s) respectivo(s) ministrante(s) e carga horaria devem ser
especificados.
O somatorio das cargas horarias dos ministrantes devera apresentar hora/aula
precisa, sem constar minutos.

1.13 CARGA HORARIA : 30 horas

NOTAS: Hora = 60 minutos
Minimo para curso = 08 horas

1.14 AREAS DE CONHECIMENTO - CNPq (marcar apenas uma opgao)
1( ) Ciéncias Exatas e da Terra
2( ) Ciéncias Biologicas
3( ) Engenharias
)  Ciéncias da Saude
)  Ciéncias Agrarias
)  Ciéncias Aplicadas e Sociais
)  Ciéncias Humanas
X ) Linglisticas, Letras e Artes
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9( ) Outras

1.15 AREA TEMATICA DA EXTENSAO
(marcar até 3 (trés) opcbes, enumerando de 1 a 3 por grau de afinidade)
1(3 ) Comunicagdo
2(2 ) Cultura
3( ) Direitos Humanos e Justica
4(1) Educacdo

5( ) Meio Ambiente
6( ) Saude
7( ) Tecnologia e Producéo
8( ) Trabalho
2 O CURSO
2.1 OBJETIVO(S)

O objetivo da experiéncia, por meio da observacao participante é identificar como
o professor aprende e utiliza a interpretacéo teatral durante a formacao inicial no
curso de Pedagogia, para analisar a importancia da interpretacdo teatral na
formacdo e atuacdo dos futuros professores das séries iniciais do ensino

fundamental.

2.2 METODOLOGIA

1. Processo para integracdo de grupo. Nesta atividade serd solicitado dos
alunos a participagdo em atividades de auto identificacdo e jogos que
possibilitem desinibicdo e aproximacédo dos participantes, breve relato dos
participantes em forma de auto-avaliacdo sobre sua atuagdo como professor
utilizando habilidades interpretativas.

2. Exercicios de expressao corporal. Durante esta atividade sera realizado com
0s participantes, atividades ludicas e jogos dramaticos com o objetivo do
desenvolvimento da percepcdao corporal, das habilidades motoras relativas a
utilizacdo dos movimentos corporais para expressar linguagens e
sentimentos;

3. Breve explanacao teorica sobre a histéria do teatro e o desenvolvimento do
trabalho do ator. Neste momento da pesquisa sera projetado em forma de
imagens e textos, com o objetivo de levar as informacdes sobre o0 assunto em
pauta aos participantes;

4. Jogos por meio da voz. Para uma correta utilizacdo da voz pelos participantes

sera desenvolvida uma atividade pratica de aquecimento vocal, articulacao
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vocal e projecdo vocal, posteriormente serd proposto jogos por meio da
produgao sonora.

5. Atividades de jogos dramaticos: as alunas serdo divididas em grupos e serao
realizadas varias atividades por meio do jogo dramatico.

6. Laboratorio de improvisacdo; sera proposto ao grupo varios acdées por meio
de improvisos sugeridos pelo ministrante.

7. Interpretacdo teatral por meio de pequenos textos produzidos pelos
participantes. A atividade sera desenvolvida por meio de exercicios
draméticos de interpretacédo teatral utilizando os textos produzidos na oficina;

8. Apresentacdo cénica. ApOs a realizacao das etapas anteriores sera sugerida
a apresentacao para os demais participantes a partir das cenas produzidas e
ensaiados, para uma posterior andlise e conclusao de possiveis mudancas
ocorridas com o0s participantes na forma de utlizar as capacidades
expressivas e interpretativas diante da turma;

Entrevista semi estruturada. Esta etapa finaliza o trabalho com os participantes,

na qual sera realizada, uma entrevista semi estruturada com objetivo de colher o

registro das impressdes da oficina pelos participantes para a redacao da

dissertacdo de mestrado.

2.3 SISTEMA DE AVALIAQAO (frequiéncia minima obrigatdria de 75%, nota minima opcional)

Frequéncia minima de 75 %

2.4 ENVOLVIDOS NA REALIZACAO

TIPOS DE 1-Coordenador 2 — Ministrante 3 - Comissdo 4 -
ATUACAO Organizadora Participante
Docente(s)

Nome: Regina Lucia Mesti

Cargo: Professor Adjunto Matricula:89475 3

Setor (Sigla): DTP Tipo de Atuacdo:1
Nome:

Cargo: Matricula:

Setor (Sigla): Tipo de Atuacao:

Técnico-Administrativo(s)

| Nome:
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Cargo: Matricula:

Setor (Sigla): Tipo de Atuacéo:
TIPOS DE 1 — Ministrante 2 — Monitor 3 — Comissdo Organizadora
ATUACAO

Discente(s)

Aluno(s) da P6s-Graduacéo

Nome: Pedro Carlos de Aquino Ochéa RA:45 990
Curso/Area de Concentracio: Educacio Tipo de Atuagdo:2
Nome: RA:

Curso/Area de Concentracio: Tipo de Atuacéo:

3 ORCAMENTO
3.1 Havera convénio? ( )Sim ( X) N&o

Qual?
3.2 RECEITAS
Especificacao Valores (em R$)
Valor das Inscrigdes’ “°*>% 100,00

Orgao Proponente — Programa
Outras Receitas — Programa
Outras Fontes (discriminar)
TOTAL 100,00

NOTA: T Havendo valores diferenciados, efetuar o calculo da receita pelo valor médio
Memoérias de Célculo: a) Valor das Inscri¢des x n® minimo de inscritos
b) Havendo valores diferenciados, efetuar o calculo da receita pela média conforme exemplo
Valor para docentes = R$ 20,00
Valor para servidores técnico-administrativos = R$ 10,00 ~ R$20,00+R$10,00+ R$6,00 i
oL =R$12,00(média
Valor para académicos = R$ 6,00 3

3.3 DESPESAS

Especificacao Valores (em R$)

Pessoal e Encargos Sociais (vinculo UEM) *

SUBTOTAL (1)

Diarias ou Indenizacdes de Despesas com Alimentacdo e Pousadas

Material de Consumo

Passagens e Despesas com Locomogao

Outros Servicos de Terceiros — Pessoa Fisica:

a) Servigos Técnicos Profissionais (Pessoal Externo)

b) Encargos Patronais

c) Outros Servigos de Terceiros

Outros Servicos de Terceiros - Pessoa Juridica:

a) Divulgacédo e Propaganda

b) Certificados (Emissdo pela DEX) 20 x 3,00 60,00
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c) Fornecimento de alimentacao

d) Servicos Gréficos e de Encadernacfes

e) Fotocopias (xerox)

) Outros Servicos de Terceiros

SUBTOTAL (2)

Reserva Técnica (5% aplicados sobre o valor do Subtotal 1 + subtotal 5,00
2)

Subtotal (3) — (Subtotal 1 + Subtotal 2 + Reserva Técnica) 65,00
Custos Imputados

a) Fundo de investimento CAD vinculado a ASP/PAD (5% sobre o 3,25
subtotal 3)

b) Orgéo(s) Proponente(s) — (15% sobre o subtotal 3) 8,25

c) Custos Operacionais e Administrativos (Institutos e Fundagdes),
limitado em até 10% do valor das despesas de custeio e investimento
do curso e conforme especificado na planilha/Carta aceite.

SUBTOTAL (4) 11,00

TOTAL GERAL (Subtotal 3 + Subtotal 4) 76,00

NOTAS: ' Limite de até 20% da receita arrecadada
Limite fica a critério de cada projeto, desde que sua receita seja suficiente para cobrir todos 0s custos.
A somatoria da remuneragdo de pessoal interno e externo ndo podera ultrapassar 80% da receita do
projeto. Quando houver remuneracdo apenas para pessoal externo, utilizando-se de recursos de 6rgdo
de fomento o percentual para pagamento fica a critério de cada projeto.
A cotacdo de pregos para elaboragdo do projeto é de responsabilidade do proponente, os materiais de
consumo rotineiros tém os pregos médios para consulta no Almoxarifado.
Eventual saldo positivo sera creditado no or¢camento do 6rgdo proponente do curso (Resolugdo P
515/07-CAD — Artigo 49).
As mudangas no formulario foram realizadas para atender a Lei Estadual n° 15.340 de 22/12/2006.

Local: Maringa Data: .13../02./.2012

Assinatura do Coordenador
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ANEXO I

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo do Projeto de Pesquisa

INTERPRETACAO TEATRAL NA FORMACAO DE PROFESSORES DAS
SERIES INICIAIS DO ENSINO FUNDAMENTAL.

Prezado (a) Senhor (a), estamos pesquisando sobre a INTERPRETACAO
TEATRAL NA FORMACAO DE PROFESSORES DAS SERIES INICIAIS DO
ENSINO FUNDAMENTAL. Nesse estudo queremos investigar a importancia e
as formas da interpretacdo teatral na formacdo e atuacdo dos futuros
professores das séries iniciais do ensino fundamental. O trabalho sera
desenvolvido por meio de metodologias e teorias dramaticas utilizadas neste
contexto. Identificamos o processo como uma pesquisa qualitativa, de cunho
bibliografico e documental, visto que estamos refletindo sobre a formacédo do
professor em sala de aula, e analisando historicamente a utilizagéo do teatro na
educacado. A pesquisa proposta sera realizada por meio de uma oficina pratica
de metodologias de interpretacdo teatral com alunos do terceiro ano curso de
Pedagogia da Universidade Estadual de Maringa, motivo pelo qual estamos
convidando Vossa Senhoria, que é aluno (a) regular do terceiro ano do referido
curso, para participar desta pesquisa no periodo de 07 de mar¢o a 23 de maio de
2012 , com carga horaria de 36 horas/aulas, sempre as quartas feiras no horéario
das 19:10 as 21:40, nas dependéncias da Oficina de Teatro UEM, localizado no
bloco 0O-08 (ao lado da garagem da UEM). Para o desenvolvimento da pesquisa
sera solicitado que vossa senhoria participe das atividades préticas, por este
motivo sera solicitado que venha trajando roupas que permitam um livre
deslocamento pelo espaco, sugerimos 0 seguinte traje; camiseta e calca com
tecido flexivel ou roupa de ginastica e calcado modelo ténis. O programa a ser
desenvolvido e que solicitaremos sua participacéo sera o seguinte:
1. Processo para integracdo de grupo. Nesta atividade serd solicitado dos
alunos a participagdo em atividades de auto identificacdo e jogos que
possibilitem desinibicdo e aproximacéo dos participantes;
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2. Exercicios de expressao corporal. Durante esta atividade sera realizado com
0s participantes, atividades ludicas e jogos dramaticos com o objetivo do
desenvolvimento da percepcdao corporal, das habilidades motoras relativas a
utilizacdo dos movimentos corporais para expressar linguagens e
sentimentos;

3. Breve explanacao teorica sobre a histéria do teatro e o desenvolvimento do
trabalho do ator. Neste momento da pesquisa sera projetado em forma de
imagens e textos, com o objetivo de levar as informacdes sobre o0 assunto em
pauta aos participantes;

4. Criacdo e adaptacao de textos dramaticos. Esta etapa serd para a criacao e
adaptacdo de textos dramaticos, seguindo uma metodologia prépria sugerida
pelo ministrante;

5. Exercicios de voz. Para uma correta utilizacao da voz pelos participantes sera
desenvolvida uma atividade pratica de aquecimento vocal, articulacdo vocal,
projecdo vocal e utilizacdo das capacidades vocais por meio de exercicios
com os textos produzidos;

6. Interpretacdo teatral por meio de pequenos textos produzidos pelos
participantes. A atividade sera desenvolvida por meio de exercicios
draméticos de interpretacédo teatral utilizando os textos produzidos na oficina;

7. Apresentacao cénica. ApOs a realizacdo das etapas anteriores sera sugerida
a apresentacao para os demais participantes a partir dos textos produzidos e
ensaiados, para uma posterior andlise e conclusdo de possiveis mudancas
ocorridas com o0s participantes na forma de utlizar as capacidades
expressivas e interpretativas diante da turma;

8. Entrevista semiestruturada. Esta etapa finaliza o trabalho com os
participantes, na qual sera realizada, uma entrevista semiestruturada com
objetivo de colher o registro das impressdes da oficina pelos participantes
para a redacéo da dissertacdo de mestrado.

O objetivo da experiéncia, por meio da observacdo participante € identificar

como o professor aprende e utiliza a interpretacdo teatral durante a formacao

inicial no curso de Pedagogia, para analisar a importancia da interpretacéo
teatral na formacdo e atuacdo dos futuros professores das séries iniciais do

ensino fundamental.
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Caso o0 (a) Senhor (a) aceite participar voluntariamente desta investigacao,
asseguramos que as perguntas feitas nas entrevistas objetivam ajudar na escrita
da pesquisa sobre metodologias educativas na area do teatro que auxiliam o
professor da educacéo basica no desempenho de sua funcao e, portanto, ndo
Ihe causardo quaisquer incbmodos e riscos inaceitaveis. Garantimos sigilo e
privacidade, no caso de informacgéo confidencial e, que as informacdes obtidas
nas entrevistas, serdo de uso exclusivo para a elaboracdo de dissertacdo de
mestrado e para sua publicacdo na forma de artigos e/ou de livro.

Colocamos-nos a sua disposi¢ao para prestar esclarecimentos e assisténcia, se
necessario, durante a realizacdo das entrevistas, nos enderecos indicados neste
termo. Em havendo despesas por causa de sua participacdo nesta pesquisa e
eventuais danos provocados pela mesma, sera providenciado o ressarcimento e
o devido pagamento de indenizacdo. Resguardamos a liberdade de recusar e/ou
retirar 0 seu consentimento de participacéo livre e esclarecido, sem nenhuma
penalizagdo, em qualqguer momento da investigacdo. Como forma de
acompanhamento dos resultados, entregaremos uma coépia da dissertacao de

mestrado para cada participante entrevistado.

Eu, , apos ter
lido e entendido as informacdes e esclarecido todas as minhas duvidas
referentes a este estudo com a Professora Dra. Analete Regina Schelbauer, a
Professora Dra Regina Lucia Mesti e o Prof. Pedro Carlos de Aquino Ochoa
CONCORDO VOLUNTARIAMENTE, em participar do mesmo.

Data:

/ /
Assinatura (do pesquisado ou responsavel) ou impresséao datiloscépica

Eu, Profa. Dra. Analete Regina Schelbauer, declaro que forneci todas as
informagdes referentes ao estudo, ao entrevistado.

Data

Assinatura

Eu, Profa. Dra Regina Lucia Mesti, declaro que forneci todas as informacdes
referentes ao estudo, ao entrevistado.
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Data:

Assinatura

Eu, Prof. Pedro Carlos de Aquino Ochba, declaro que forneci todas as
informacg®es referentes ao estudo, ao entrevistado.

Data:

/ /

Assinatura
Equipe:

Pesquisador Responsavel: Analete Regina Schelbauer — Telefone: (44) 9914-1315
Endereco: Rua Marechal Floriano Peixoto, 1038, apto. 201 — Zona 07 — Maringa/PR.
E-mail: arschelbauer@uem.br

Pesquisador Responsavel: Regina Lucia Mesti — Telefone: (44) 9911 8168
Endereco: Rua Braganca ,89, apto. 40 — Zona 07 — Maringa/PR.
E-mail: rimesti@uem.br

Pesquisador: Pedro Carlos de Aquino Ochba - Telefone: (44) 9951 8643
Endereco: Rua Manoel de Macedo 226 apto 603- zona 7 — Maringd/ PR
E-mail: pcaochoa@hotmail.com

Em caso de davida ou para maiores esclarecimentos procurar um dos membros da equipe
do projeto ou o Comité Permanente de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos
(COPEP) da Universidade Estadual de Maringa — Sala 01 — Bloco 010 — Campus Central —
Telefone: (44) 3011-4444.
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ANEXO lli
ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO

Titulo do Projeto de Pesquisa

INTERPRETACAO TEATRAL NA FORMACAO DE PROFESSORES DAS
SERIES INICIAIS DO ENSINO FUNDAMENTAL.

Nome:
Data:

1) Como foi vivenciar a oficina de interpretacao teatral?

2) O que vocé pensa sobre o Teatro na formacao de professores das séries
iniciais apds ter vivenciado esta experiéncia?

3) A experiéncia na oficina de interpretacao teatral trouxe novas contribuicdes
para sua formagao?

4) O que significou para vocé participar da pesquisa “INTERPRETACAO
TEATRAL NA FORMAC}AO DE PROFESSORES DAS SERIES INICIAIS DO
ENSINO FUNDAMENTAL?
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ANEXO IV

PROGRAMA DA DISCIPLINA FORMACAO DOCENTE PRATICA DE
ENSINO DA ARTE

‘/A(- UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
1 PRO-REITORIA DE ENSINO

PROGRAMA DE DISCIPLINA
Curso: PEDAGOGIA

DEPARTAMENTO DE TEORIA E PRATICA DA
Departamento: | EDUCACAO/DEPARTAMENTO DE MUSICA

Centro: CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES

COMPONENTE CURRICULAR

Nome: FORMAGAO DOCENTE: PRATICA DE ENSINO DE ARTE |,
NA ESCOLA >

Ano de Implantacgéao:
2011

Carga Horaria: 68 h/a | Periodicidade: SEMESTRAL

1. EMENTA

Organizacao de praticas escolares artisticas e estéticas junto a criancas da educacdo infantil e séries
do Ensino Fundamental (Res. n° 170/05-CEP)

2. OBJETIVOS

Sistematizar projetos docentes de educacao escolar em artes visuais, teatro e masica junto a crianga
educacdo infantil e séries iniciais do Ensino Fundamental (Res. n°® 170/05-CEP)

3. CONTEUDO PROGRAMATICO

1.Breve historico da arte e suas funcoes .

2. Aspectos historicos do ensino de arte na educacédo infantil e séries iniciais do ensino fundamental.

3. Fundamentos tedrico-metodolégicos da educacdo musical: audicdo musical, execuc¢do vocal e
instrumental, composi¢édo, construcéo de instrumentos e leitura musical.

3.1. Procedimentos e técnicas de ensino da musica nos dominios da composicdo, execucdo e
apreciacao.

3.2. Organizacéo de projetos pedagdgicos em musica.

4. Fundamentos tedrico-metodolégicos do ensino de artes cénicas na educacdo infantil e séries
iniciais do ensino fundamental.
4.1. Procedimentos e técnicas de ensino de artes cénicas: expressao corporal, utilizacdo da voz,
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interpretacdo em grupo.

4.2. Organizagdo de projetos educativos e teatro para criangas: criacdo e adaptacdo de texto
para o teatro.

5. Fundamentos tedrico-metodoldgicos de artes visuais na educacdo infantil e séries iniciais do
ensino fundamental.

5.1. Procedimentos e técnicas de ensino das artes visuais: producéo, fruicao e reflexdo.

5.3. O desenvolvimento do grafismo infantil e 0 desenvolvimento da compreenséo estética

5.4. Organizacdo de projetos educativos em artes visuais.

4. REFERENCIAS

4.1- Basicas (Disponibilizadas na Biblioteca ou aquisi¢cdes recomendadas)

ABREU, Regina; CHAGAS, Mario (orgs.). Memoria e Patriménio. Rio de Janeiro: DP & A, 2003
BEHRENS, Marilda Aparecida. O paradigma emergente e a pratica pedagogica. Curitiba: Champagnat
1999.
BRASIL. Secretaria do Ensino Fundamental. Parametros curriculares nacionais. Vol. 1 —10. Brasilia:
MEC/SEF, 1997.
DELORS, J. Educacdo, um tesouro a descobrir. S. Paulo: Cortez; Brasilia: MEC/UNESCO, 1998.
FIGUEIRA, F. G. Reflexdes sobre a histéria. In: Intermeio, Campo Grande, MS: Universidade Federal dg
Mato Grosso do Sul 1(1): 37-43,1995.
FONTANA, Roseli Aparecida Cacdo. Mediacdo pedagogica na sala de aula. Campinas, SP: Autoreg
Associados, 1996.
GASPARIN, Jodo Luiz. Uma didatica para a pedagogia historico-critica. Campinas: Autores
Associados, 2003.
GENTILI, Pablo & SILVA T. T. Escola S. A: quem ganha e quem perde no mercado educacional dg
neoliberalismo. Brasilia: C.N.T.E., 1996.

. Neoliberalismo, Qualidade Total e Educacao. Petropolis: Vozes, 1994,
GUIA BASICO DE EDUCACAO PATRIMONIAL. Maria de Lourdes Parreiras Horta, Eveling
Grunberg e Adriane Queiroz Monteiro. Brasilia, Museu Imperial/IPHAN/ MinC, 1999.
IMBERNON, F. A educagio no século XXI: os desafios do futuro imediato. Porto Alegre: Artmed, 2000.
LIBANIO, José C. Didatica. S&o Paulo: Cortez, 1991.
PROENCA, Maria Candida. Ensinar/aprender hist6ria — questdes de didatica aplicada. Lisboa: Livros
Horizonte, 1990.
SAVIANI, Dermeval. Escola e democracia. Sdo Paulo: Cortez, 1985.
VEIGA, llma Passos A. Projeto Politico-pedagdgico da escola: uma construcdo possivel. Campinas
Papirus, 1995.

. Escola: espaco do projeto politico-pedagdgico. Campinas: Papirus, 1998.

ZAMBONI, Ernesta. Que histéria é essa? Uma proposta analitica dos livros paradidaticos de
Historia. Universidade Estadual de Campinas. Tese de Doutorado. Faculdade de Educacdo. 1991.

4.2- Complementares

ABREU, Regina & CHAGAS, Mério (orgs.). Memdria e Patrimonio. Rio de Janeiro: DP & A, 2003
ABUD, Katia. Curriculo de Histdria e Politicas Publicas. In: BITTENCOURT, Cirse (org). O saber
histérico na sala de aula. Sdo Paulo: Contexto, 1997.
BALDIN, Nelma. Formacdo teérica e pratica pedagdgica do professor de Histdria. Educagdo &
Sociedade, Séo Paulo, n.25, 1986

BITTENCOURT, Circe. Os confrontos de uma disciplina escolar: da historia sagrada a histéria profana,
Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, v.13, n. 25/26, p. 193-221, set.92/ago.93.

CITRON, Suzanne. Ensinar historia hoje - a memoria perdida e reencontrada. Lisboa: Livros Horizontes,
1990

COMENIO, Jodo Amés. Didactica Magna. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 1976.

FAZENDA, Ivani, C. Préticas interdisciplinares na escola. S&o Paulo: Cortez, 1993
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FONTANA, Roseli Aparecida Cacdo. Mediacdo pedagogica na sala de aula. Campinas, SP: Autoreg
Associados, 1996.

FONSECA, Selva Guimaraes. A historiografia brasileira pds-70: uma revisdo. Educacao e Filosofia
Uberlandia, v.5, n.9, p. 57-67, jul./dez. 1990.

FREITAG, Barbara, et alii. O livro didatico em questéo. Sao Paulo: Cortez, 1995.

JANOTTI, M. de Lourdes Monaco. Histdria, Politica e Ensino. In: BITTENCOURT, Cirse (org). O saber
histdrico na sala de aula. Sdo Paulo: Contexto, 1997.

LIBANIO, José C. Adeus professor, adeus professora. So Paulo, Cortez, 1998.

MORAN, José Manoel e outros. Novas tecnologias e mediacao pedagogica. Campinas: Papirus, 2000.
NEVES, Maria aparecida Mamede.Ensinando e aprendendo histdria. Sdo Paulo: EPU, 1985.

PINSKY, Jaime (Org.). O ensino de histdria e a criacéo do fato. Sdo Paulo:contexto, 1990.

SCHWANZ, Angélica Kohls. Educacdo Patrimonial: a Pedagogia Politica do Esquecimento. Trabalho de
Conclusdo da Especializagdo em Memdria, Identidade e Cultura Material. ICH | UFPel. Pelotas, 2004.
SECRETARIA DO ESTADO DE EDUCACAO. Curriculo Basico para Escola Pablica do Estado dg
Parana. Curitiba, 1990.

VASCONCELLOS, Celso dos S. Planejamento: Plano de ensino-aprendizagem e projeto educativo,
Sao Paulo: Libertad, 1995. (Cadernos pedagdgicos do Libertad, n.° 1)

4. REFERENCIAS

4.1- Basicas (Disponibilizadas na Biblioteca ou aquisi¢cdes recomendadas)

ABREU, Regina; CHAGAS, Mario (orgs.). Memoria e Patriménio. Rio de Janeiro: DP & A, 2003
BEHRENS, Marilda Aparecida. O paradigma emergente e a pratica pedagogica. Curitiba: Champagnat
1999.
BRASIL. Secretaria do Ensino Fundamental. Parametros curriculares nacionais. Vol. 1 —10. Brasilia:
MEC/SEF, 1997.
DELORS, J. Educacdo, um tesouro a descobrir. S. Paulo: Cortez; Brasilia: MEC/UNESCO, 1998.
FIGUEIRA, F. G. Reflexdes sobre a histdria. In: Intermeio, Campo Grande, MS: Universidade Federal dqg
Mato Grosso do Sul 1(1): 37-43,1995.
FONTANA, Roseli Aparecida Cacdo. Mediacdo pedagogica na sala de aula. Campinas, SP: Autoreg
Associados, 1996.
GASPARIN, Jodo Luiz. Uma didatica para a pedagogia historico-critica. Campinas: Autores
Associados, 2003.
GENTILI, Pablo & SILVA T. T. Escola S. A: quem ganha e quem perde no mercado educacional dg
neoliberalismo. Brasilia: C.N.T.E., 1996.
. Neoliberalismo, Qualidade Total e Educacao. Petropolis: Vozes, 1994,

GUIA BASICO DE EDUCACAO PATRIMONIAL. Maria de Lourdes Parreiras Horta, Eveling
Grunberg e Adriane Queiroz Monteiro. Brasilia, Museu Imperial/IPHAN/ MinC, 1999.
IMBERNON, F. A educagio no século XXI: os desafios do futuro imediato. Porto Alegre: Artmed, 2000.
LIBANIO, José C. Didatica. S&o Paulo: Cortez, 1991.
PROENCA, Maria Candida. Ensinar/aprender hist6ria — questdes de didatica aplicada. Lisboa: Livros
Horizonte, 1990.
SAVIANI, Dermeval. Escola e democracia. Sdo Paulo: Cortez, 1985.
VEIGA, llma Passos A. Projeto Politico-pedagdgico da escola: uma construcdo possivel. Campinas
Papirus, 1995.

. Escola: espaco do projeto politico-pedagdgico. Campinas: Papirus, 1998.
ZAMBONI, Ernesta. Que histéria é essa? Uma proposta analitica dos livros paradidaticos de
Historia. Universidade Estadual de Campinas. Tese de Doutorado. Faculdade de Educacdo. 1991.

4.2- Complementares

ABREU, Regina & CHAGAS, Mério (orgs.). Memdria e Patriménio. Rio de Janeiro: DP & A, 2003
ABUD, Katia. Curriculo de Histdria e Politicas Publicas. In: BITTENCOURT, Cirse (org). O saber
histérico na sala de aula. Sdo Paulo: Contexto, 1997.
BALDIN, Nelma. Formacdo teérica e pratica pedagdgica do professor de Histdria. Educagdo &
Sociedade, Séo Paulo, n.25, 1986




113

BITTENCOURT, Circe. Os confrontos de uma disciplina escolar: da historia sagrada a histéria profana
Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, v.13, n. 25/26, p. 193-221, set.92/ago.93.

CITRON, Suzanne. Ensinar historia hoje - a memoria perdida e reencontrada. Lisboa: Livros Horizontes,
1990

COMENIO, Jodo Amés. Didactica Magna. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 1976.

FAZENDA, Ivani, C. Préticas interdisciplinares na escola. S&o Paulo: Cortez, 1993

FONTANA, Roseli Aparecida Cacdo. Mediacdo pedagogica na sala de aula. Campinas, SP: Autoreg
Associados, 1996.

FONSECA, Selva Guimaraes. A historiografia brasileira pds-70: uma revisdo. Educacao e Filosofia
Uberlandia, v.5, n.9, p. 57-67, jul./dez. 1990.

FREITAG, Barbara, et alii. O livro didatico em questéo. Séo Paulo: Cortez, 1995.

JANOTTI, M. de Lourdes Monaco. Histdria, Politica e Ensino. In: BITTENCOURT, Cirse (org). O saber
histdrico na sala de aula. Sdo Paulo: Contexto, 1997.

LIBANIO, José C. Adeus professor, adeus professora. So Paulo, Cortez, 1998.

MORAN, José Manoel e outros. Novas tecnologias e mediacado pedagogica. Campinas: Papirus, 2000.
NEVES, Maria aparecida Mamede.Ensinando e aprendendo histdria. Sdo Paulo: EPU, 1985.

PINSKY, Jaime (Org.). O ensino de histdria e a criacdo do fato. Sdo Paulo:contexto, 1990.

SCHWANZ, Angélica Kohls. Educacéo Patrimonial: a Pedagogia Politica do Esquecimento. Trabalho de
Conclusdo da Especializagdo em Memdria, Identidade e Cultura Material. ICH | UFPel. Pelotas, 2004.
SECRETARIA DO ESTADO DE EDUCACAO. Curriculo Basico para Escola Publica do Estado dg
Parana. Curitiba, 1990.

VASCONCELLOS, Celso dos S. Planejamento: Plano de ensino-aprendizagem e projeto educativo,
Sao Paulo: Libertad, 1995. (Cadernos pedagdgicos do Libertad, n.° 1)

4. REFERENCIAS

4.1- Basicas (Disponibilizadas na Biblioteca ou aquisi¢cdes recomendadas)

REVERBEL, Olga Garcia. Jogos teatrais na escola. Atividades globais de expressdo. Sdo Paulo
Scipione, 2003.

REVERBEL, Olga Garcia. Um caminho do teatro na escola. Sdo Paulo, Scipione, 2002.

BARBOSA, A.M. Arte-educacéo no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.

BOSI, A. Reflexdes sobre a arte. Sdo Paulo: Atica, 1995.

DERDYCK, E. Formas de pensar o desenho. Séo Paulo: Scipione, 1989.
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1 PRO-REITORIA DE ENSINO

CRITERIO DE AVALIACAO DA APRENDIZAGEM

Curso: PEDAGOGIA Campus: | SEDE
Departamento: | TEORIA E PRATICA DA EDUCACAO/DEPARTAMENTO DE MUSICA
Centro: CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES

COMPONENTE CURRICULAR

Nome: FORMAGAO DOCENTE: PRATICA DE ENSINO DE ARTE NA ESCOLA | Cédigo: 4730

Turma(s): todas Ano de Implantagéo: 2011 Periodicidade: semestral

Verificagcdo da Aprendizagem
www.pen.uem.br> Legislacdo > Nomas da Graduagdo > Pesquisar por Assunto:Avaliagdo

Obs.: Apresentar abaixo quantas avaliagdes serdo exigidas e detalhar o processo de verificacao
da aprendizagem (provas, avaliacdo continua, seminarios, trabalhos etc.), para obtencédo das
notas periddicas e Avaliagdo Final.

NUmero minimo de avaliacbes = 2 (duas)

Avaliacéo 12 22 32 42
Periddica:
Peso: 1 1

12 AVALIACAO PERIODICA
Analise critica de texto: de 0 a 2 pontos
Prova escrita: de 0 a 8 pontos

22 AVALIACAO PERIODICA
Seminario: de 0 a 3 pontos
Prova escrita: de 0 a 7 pontos

AVALIACAO FINAL:
Prova escrita: de O a 10 pontos.
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