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1. Uma Educag&o Nao-formal como Necessidade Social.

Este artigo versa sobre um processo de criacadexto teatral da experiéncia
pedagogica realizada na instituicdo ndo-governaahehtamada de Casa Renascer, na qual
criangas e adolescentes do género feminino eramdidges. Para introdugéo do estudo se faz
necessario contextualizar a experiéncia no tocaoteeriodo, ao local, e ao perfil das
participantes do grupo, assim como, perceber daTet que a experiéncia propriamente dita
da criacdo do texto teatral pelas meninas, paaiitgs das oficinas de teatro oferecidas pela
entidade citada, € o foco deste estudo.

Centrada na atuagdo com enfoque nos processaxldséio e exclusdo social nas
zonas de vulnerabilidades, a Casa Renascer sedeaquaajuilo que se designa como terceiro
setor, como uma instancia organizada da sociedaitigque atua em articulacdo com o estado

ou na auséncia da acao estatal.

O Terceiro Setor € uma expressdo com significad@iipios que carrega
sentidos historicos diferenciados, de acordo conpagextos sociais em que
ele esteja inserido. De forma geral, o Terceir@iSeim-se materializado na
sociedade civil através dos chamados MovimentosaiSpdOrganizacdes
Nao-Governamentais (ONGs), Associa¢cdes ComunitarRedes Solidarias
(GOHN Apud SILVA, 2006, p. 119).

E na condigcdo de Terceiro Setor que, a Casa Ranatsde 1991, vem atendendo,
estudando e pesquisando o fendmeno da violéncteacmmancas, adolescentes e mulheres na
cidade de Natal, RN. Ressalta-se uma abordagena@duoal distinta do enfoque da escola
regular, muito embora estabeleca parceria combEsisa abordagem, que se pode chamar de
nao-escolar ou nao-formal, norteava-se pela sisiesgao de projetos, considerando o
didlogo entre os eixos adotados pela Casa Renassm como 0S processos interativos
entre os agentes envolvidos e a correlata necedssitia recompor o seu fluxo identitario a
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partir das marcas inerentes a vulnerabilidade komado como referéncia o fulgor do

discurso sobre cidadania e direitos humanos.

Na educacdo nao-formal a cidadania é objetivo jp@hce ela € pensada
sempre em termos coletivos. Isso significa que renaliizagem ocorre de
forma relacional, ou seja, por meio de vinculosasedéncorporados. Parte-
se do pressuposto de que a qualidade do resuletim@gico depende da
gualidade das relacbes entre os sujeitos. Naoase, fportanto, de uma
educacdo genérica, mas uma formacado voltada peoenper a identidade
social dos individuos, produzindo experiéncias peio das emoc¢des da
vida e da forca das paix6es que se exercem saréesta perspectiva, a
educacao é um fato social total (FREITAS, 2005 ARIdVA, 2006, p.
119).

No tocante a abordagem da educacdo ndo-formalada Renascer, ganham relevo,
neste estudo, a pratica pedagdgica no campo dom,temh especial as dinamicas de
elaboracdo d&Cartilha das InvencdesNo ano de 1993 o processo criativo do grupo de
criancas e adolescentes envolvidas em tais praeapoiava na improvisacao teatral e nos
jogos dramaticos. Os procedimentos dos jogos eradiatios pelos temas institucionais,
como: sexualidade, gravidez na adolescéncia, dregasoléncias contra as criancas e
adolescentes.

Entdo, é importante ressaltar as condicbes de daie projeto, inserido nas
articulacbes sociais de educacédo popular, espemédmnos impulsos oriundos das
mobilizagBes politicas que se deram no inicio dzadi& de noventa. Esta introducdo pede
algumas questdes: primeiro, por que pesquisar sshracontecimento pedagogico do inicio
da década de noventa? Segundo, quais seriam aheages, hoje, desse processo
pedagogico no ensino? Essas duas perguntas seté@calmente, no desenrolar do texto,
contempladas. Ao que parecem, elas ja se apresga@dimdo algumas explicagdes iniciais.
No final dos anos oitenta e nos primeiros anos @zdh de noventa houve um numero
significativo de experiéncias educativas fora depagos escolares. Era, na verdade,
consequéncia de uma crescente acdo dos movimertiesss através das organizagcées nao
governamentais. Essas organizacdes civis reivindimaacOes do Estado brasileiro que
correspondessem de fato as necessidades de unde grarcela do povo que vivia em
precarias condicbes e sem usufruir dos direitostiafdos. Assim, alguns projetos sociais
chegavam as favelas e noutras areas com niveedelede vulnerabilidades sociais. Ou seja,
algumas organizacdes exercitavam a participacdo pEssoas, moradoras das areas
periféricas, nos movimentos politicos a fim de dmter as reivindicagcbes para o

cumprimento, pelo poder publico, dos direitos dtunsbnais.



No inicio dos anos 90, mesmo sendo educador e temdoecimentos de

algumas metodologias, percebia que sempre estavanimgdos de um

pensamento critico da realidade. Historicamenterishgs nas préaticas dos
movimentos sociais: sindicatos, ONGs, movimentdsuris, tinhamos o

impulso para pensar e realizar mobilizacées daeada cultura, as quais,
muitas vezes, eclodiam como projetos e acles uesE@as que

repudiavam os preconceitos da década e denunciavatescaso dos

servi¢os publicos: educacao, saude, segurancaraut, é claro, em defesa
dos direitos da pessoa humana e da justica sathah( 2009, p. 16).

Como as leis brasileiras estiveram sempre a frelateassisténcia dos servicos
publicos, essas lacunas faziam com que grupos litantés experimentassem maneiras de
mobilizagbes sociais as quais emergiam das neeessicespecificas de cada localidade. De
modo que as comunidades e 0s municipios de pegueteose constituiam como laboratérios
de acbes sociais. Essas experiéncias afirmavam wgada mais a necessidade de
transformacdes politicas, por isso mesmo, os et positivos se expandiam nas trocas de
experiéncias entre entidades nao governamentaisampliacdo dos projetos para a

multiplicacdo dessas acdes sistematizadas.
1.1. O Teatro Popular como manifestacdo Pedagogica.

Como parte do panorama das mobilizagbes politeagatro de rua assumia uma
funcdo fundamental na interacdo dos temas ineraoesnovimentos sociais da época. Esta
expressao artistica proporcionava para os espeetadizcussoes e reflexdes criticas sobre os
conflitos nas relacdes de forcas entre os intesedseclasses. A sistematica do teatro do
oprimido (BOAL,1988), por exemplo, veio contribaiecisivamente para o processo teatral
pedagogico do grupo de teatro que teve como paatites criancas e adolescentes, do género
feminino, atendidas pela Casa Renascer, entidgdduncao social, hoje, esté voltada para as
questbes que competem ao Centro de Defesa da &ramp Adolescente. Outro ponto
importante, a saber, € que o educador de teatrpagt@ipante de grupos teatrais como o

Alegria Alegrid e aGaboturf e se referendava nos autores que corroboravamaGmacao

' £ uma Cia de teatro de rua gue nos anos 80 e inicio dos anos 90 mantivera uma prdtica de constantes
apresentacdes de espetdculos teatrais nas ruas de Nata/RN. Seus textos eram baseados nos causos populares,
e, as encenagdes traziam as marcas e o sotaque nos gestos, personagens e vestimentas, embolados por dangas
inspiradas nos folguedos e com um discurso afiado, critico e politico, levando as ruas as insatisfaces do povo
em relagdo as injusticas sociais e aos descasos dos governos vigentes.

> GABOTUN - Grupo Augusto Boal de Teatro Universitario da UFRN, foi um grupo de pesquisa do Teatro do
Oprimido fundado no ano 1993.



teatral associada a participacdo artistico pedagogipolitica. Em um dos depoimentos o

teatro educador clarifica as motivacdes iniciaie guejaram as escolhas procedimentais do

grupo.

A linguagem escolhida para enveredar os nossoshbamifoi o Teatro de
Rua. N&o tinha, para isso, um material teérico dodwddgico, uma
bibliografia ampla que fundamentasse o nosso tmabiatral no contexto
das criangas e adolescentes em situacéo de reae®®s, as manifestacoes
teatrais, partiam de nossos conhecimentos orgarjoes advinham do
ativismo nos movimentos sociais. Mesmo tendo unhecimento vivencial
e parcas leituras de uma pedagogia libertaria, cBendo Freire (1975) e
Augusto Boal ou mesmo uma visdo sociocultural sigaha, as oficinas
teatrais eram realizadas num espaco onde expeéuaEnds nossas
invengBes com vistas numa producgdo textual, dramégue nos orientasse
na producdo das cenas ao passo que reforcasse séilpasse a
alfabetizacdo através da construcéo textual e delsesse questionamentos
politicos sobre a nossa propria condicdo sociala &0 buscavamos o0s
ensinamentos e dindmicas de uma forma teatral comgiida com o0s
anseios das classes populares. O teatro de russu@srdinamicas coletivas,
espontdneas, advindas das manifestacbes da cufiopular, dos
curandeiros, dos vendedores de raizes, da poegialapo das dancas
tradicionais, da capoeira, enfim, das formas draastdos folguedos
populares, nos dava alternativas, coerentes, pécalar uma pedagogia
comprometida com o0s anseios das classes populaspamaidas. (LIMA,
2009, pp. 18-9).

Embora o grupo de teatro da Casa Renascer teseawidvido sistematicas teatrais
ao longo de dez anos, recorta-se, neste artigmaape fase inicial do processo. Aquelas
dindmicas se deram num movimento de acao e reflexdstante sobre o fazer pedagogico,
nao com a adocdo de modeb®riori, mas como o despertar de uma busca dos caminhos
tracados no didlogo com os atuantes. Era como \amédas e trilhar caminhos ao caminhar.
Muitas vezes, as atitudes bancérias, no lidar cemekacbes de aprendizagens, estavam
impregnadas na maneira de conducdo do educad@atte £ das alunas jogadoras. Essas
observacdes se davam exatamente no momento emsqedlexdes sobre a pratica eram
feitas. Por exemplo, 0s primeiros encontros quéesam com base em um plano prévio, em
principio sem dialogar com o grupo. E tiveram caronosequéncia a nao realizagdo conforme
o planejado. Pode-se dizer que houve almaquede interesses causando inquietacdo entre
educandas e educador e entre a educandas. Nesaedeliconfusdes, cresceu a sensacdo de
insatisfacdo. Porque ndo dizer, uma angustia elidet atitudes indesejadas, sem que se
pudesse conduzir as dindmicas anteriormente peapada o grupo.

Evidentemente que nos primeiros encontros naodssigel encaminhar as atividades

propostas. Os motivos eram diversos. Problemasadi&et psicossociais dificultavam a



conducao das atividades no grupo. Concentrar-s&rdinamica coletiva parecia ser algo
que exigia um esforco enorme. As situacfes inclaveds exigiam um replanejamento das
atividades. Ora, estava claro que as atividadepoptas pelo teatro educador nao
despertaram, naquele primeiro momento, interessegrupo. Os problemas do local onde
moravam, 0s acontecimentos, as brigas, eram nraenéts para serem discutidos.

O proéprio movimento do grupo levava a desobediét@iardem preestabelecida pelo
jogo. E a prépria situacdo demandava autenticidadeelacdes. O modelo versado na logica
condutor e conduzidgofria um rompimento que ndo se dava conscientimanpropria
realidade das condi¢gdes sociais das participartgmeima interacéo entre as partes. Naquele
momento, era preciso encontrar uma dialégica quispa da ideia de que os educandos
também séo educadores, enquanto os educadoresig@m@os. A construcdo coletiva das
invencdes tratou de registrar 0 processo e asdatles que espontaneamente surgiam no
espaco de jogo. E esses passos dados em jogo $eratn gradativamente sistematizados e
aprimorados no material denomingdartilha das Inven¢degue sera, aqui, estudado.

2. Abrindo Veredas para Invenc¢des ao Caminhar.

A Cartilha das Inven¢de@mprovisagdo do roteiro, da dramaturgia) € um nedte
didatico elaborado pelas participantes durante iainaf de teatro para ser utilizada
posteriormente na mesma oficina. Ela € compostaatilddades, jogos e exercicios
protocolados que nao foram concluidos durante iasa$ e que careciam de continuidade.
Nessa fase, as adolescentes transcreviam as irsg@gdes cénicas para as formas narrativas e
dramaticas.

O contexto e a condicdo institucional impregnavam jogadoras de tematicas
relacionadas a condicdo de opresséo vivida por BEs#re essas tematicas destacavam-se: a
situagdo econdmica familiar critica; a desestrutamailiar; a falta de um referencial de apoio,
de seguranca que as tornava vulneraveis e vitimagmloracdes, de agressodes fisicas e maus
tratos de naturezas diversas; bem como, a inobsBavalos direitos da crianca e do
adolescente. No processo criativo dzartiiha das Invencbeseram registrados o0s
experimentos desenvolvidos nas oficinas, os temrabalhados nas cenas teatrais
improvisadas nas quais surgiam as histérias ref@ibuas criadas pelas participantes através
de cartas e escritos diversos.

A producdo textual servia de referencial nas imigegdes. As historias reais

tomavam conta da criacdo, pois os conflitos quegiaor estavam relacionados com a propria



vida da jogadora. O teatro que acontecia era aootehi cotidiano (PAVIS, 2007), das
histérias vivenciadas e assistidas pelas crian@okescentes. Um teatro que reconstruia o
contexto de uma época. Um teatro que tematizavabeepa, a carestia, a mendicancia, o
abuso sexual, entre outros assuntosChldilha, metodologias como o teatro de rua, o teatro
férum, a criacao textual e o jogo teatral com téinma serviam de orientacdo para as cenas.
Diferente do significado mais comum da palavrartfita” que remete a alguns
ensinamentos basicos sobre determinada coisa,ntle @égecutar ou confeccionar ou mesmo
proceder diante de determinadas situac6€sralha proposta nesta experiéncia, mais do que
ensinar a fazer invenc¢des, ndo apresentava modpsodeder para realizagdo de algo. Ao
contrério, ela era o espaco para anotacfes dosspa@as dindmicas do grupo que se tornavam
materiais de reflexdo e de elaboracdo de novass a@erupo. Ou seja, ndo se restringia
apenas a protocolar as atividades, mas refletiresessas atividades replanejando-as e
tornando-as passos para as atividades dos encadgosntes. Neste sentido,Gartilha
também n&o pode ser considerada um diario ou uaoriel. O certo € que esses escritos,
compondo os passos @artilha, foram sendo repensados e reorganizados pelasigaop
pessoas criadoras dos textos. Era um modo de pesmaoreleitura e de revisar 0os proprios

textos.

Com aCartilha das Inven¢cdegstavamos construindo, em todo caso, 0
acordo grupal. Os contratempos e as brigas eraemciedeados quando uma
jogadora concentrava-se na atividade e logo seatarnpara as outras,
motivo de deboches e piadas. Elas ndo valorizavantomentarios da
jogadora sobre o bairro, a rua, a casa, enfim, mdmuCom &Cartilha das
Invengdes as dindmicas fluiram sem grandes contratemposnalAf
estdvamos todos construindoCartilha, e tudo, absolutamente tudo que
surgia, era de muito valor (LIMA, 2009, pp.24-5)

Por conseguinte cabe neste trabalho apresentpassos daCartilha depois dos
primeiros dialogos na busca do conteudo programationge de uma conversa sobre as
necessidades do grupo, boa parte das escolhasi s@sli@rimeiros jogos, na observacéo e
nas tentativas de introduzir sisteméticas de thmbam grupo como: recorte e colagem;
dindmicas de grupo com jogos diversos; confecgdo, gapel maché, de bonecos de luvas;
improvisacdes de cenas; entre outras atividades.

No entanto, quando o grupo focou nos procedimeidoslaboracéo daartilha que
tinha como objetivo a escrita de textos e, esparifente, textos teatrais, 0s animos, a energia
do grupo, foram paulatinamente se centrando nossj@ynas finalidades propostas. Ao

descrever este processo e tendo as motivacfeseximsndeste acontecimento pedagogico,



vé-se, sem nenhum prurido em externar esta opigi@e,o0 pensamento de Paulo Freire

transitava nesses modos de pensar a acao edupaisja,

Para o educador, dialégico, problematizador, oetaid programatico da
educacao ndo € uma doacdo ou uma imposicao - yomamie informes a

ser depositado nos educandos -, mas a devolucanirega, sistematizada e
acrescentada ao povo daqueles elementos que esentifegou de forma
desestruturadas (FREIRE,1999, pp. 83-4).

E neste sentido que se caminhou ao pensar e alab@artilha das Invencdes.
Porque ela, antes de ser um conjunto de atividadg®sitivas, partiu de uma realidade na
qual as atividades se davam espontaneamente. §anizacio das producdes textuais, dos
jogos improvisacionais, oriundos desse primeiro mim no qual se travaram os didlogos
atraveés das expressoes corporais e das oralidaespncordancias e discordancias. Era um
processo de criacdo em ebulicdo, com aparénciacaaate onde emergiam as formas
desestruturadas e impulsivas.

O aglomerado de assuntos e formas assentou-senesegundo momento e passou a
ser repensado. Das reflexbes sobre a pratica, inassintese entre um saber sistematico e
outro assistematico. Na relacdo entre teoria ecprdtavia um repensar em movimento
constante na preparagdo para uma nova e difereateira de praticar. ACartilha das
Invencdegornou-se um conteudo programatico flexivel eswka primeira composi¢éo, pode-
se extrair seus trés passos: primeiro, 0 que seaihde jogo poético que consistiu nos jogos
introdutorios para a criacdo de textos; segund@ seguéncia livre de escritas de cartas e
histérias; e, terceiro, a construcdo de didloggsoaura de uma linguagem teatral, de uma
forma dramatuirgica. Pois bem, esses passos formtatados por jogos introdutérios, os
quais serdo elucidados nos paragrafos seguintesram apresentadas as dinamicas do grupo

para alcancar a criacao do texto teatral.

2.1 A Feitura dos Passos @artilha das Invengbes

Houve um momento introdutério que objetivou anagéo do grupo com o espaco dos
jogos. A observacao do espaco e a sua delimitas®on como a preparacdo para fazer do
espaco um ambiente agradavel era fundamental, pesde espaco, 0 grupo precisava se
movimentar sem impedimentos que dificultassem aerdedtura dos jogos teatrais.
Informacdes e percepcdes que contribuiam para aifacdo do grupo em determinadas

atividades propostas no que diz respeito a clagiddal ambiente, aos ruidos, aos objetos



postos, a cor das paredes e sua textura, aosdiohiteespaco, a forma como esse espaco é
ocupado pelo corpo. Essas atividades ajudavamgasigoas a terem consciéncia do espaco
de jogo. Havia uma interacdo entre sujeito-sujeitosujeito-espaco despertando a
concentracdo e a atencéo das jogadoras.

O que se chamou dego poéticona verdade foram as tentativas em busca de
tematicas e de palavras geradoras que instigassenpeovisacdes cénicas ou que surgissem
nas cenas improvisadas e impulsionassem a es@#taparticipantes nas descricbes das
situacOes cénicas. Tanto um poema pronto era lrad@inas cenas como era criado a partir
da transcricdo das improvisacfes sem roteirosgsé@ que se tinha como indicacdo para o0s
textos eram alguns objetos encontrados na sala quel surgia no espaco de criacdo recebia
atencao especial e era valorizado. O objeto eavgaktram inseridos nas composicoesr
exemplo, algumas palavras escolhidas como: meair@g, moco, prato, 6culos, compunham

algumas falas (frases) a partir da palavra (datopgscolhida.

MENINA aonde vai?

Vou buscar ARROZ, Mariquinha.

Essa MENINA, por que isso?

N&o sei 0 porqué,

Mas sinto cheiro de ARROZ.

Por que ARROZ e néo justica? (perguntou o coordsmael jogos)

Porque justica ndo se vé, professor. (respondeu yogadora
(LIMA,2009,p. 28).

Ao passo que a criacdo ia tomando forma, constitue enquanto texto escrito e
sendo assimilado nas cenas, ganhava os tracos deteim cénico. As dinamicas tiveram o
sistema de jogos de Viola Spolin (1987) como besetrado na visualizacdo dnde? Do
Quem? E do quéExercitava-se o aprimoramento das situacdesasjgubr exemplo, dando
alguns referenciai, como: o onde? No restauranien@ Uma menina e 0 moc¢o de 6culos; O
qué? Esmolar. Consequentemente, as cenas se damaleatraindo novos objetos.
Progressivamente, as atividades eram focadas &aced sem grandes contratempos
enquanto o dialogo dava os seus primeiros sinaimdracos. Isto €, nalguns poucos
momentos, as jogadoras paravam para ouvir o qoetess tinham a dizer.

Embora algumas meninas ndo tivessem ainda alcangadnivel de alfabetizacéo
para transcrever as cenas que surgiam durantepasvisacoes, elas participavam narrando
para que outras meninas escrevessem. Por isso mesedoicador registrou o seguinte

comentario: “Observei que, com 0s jogos teatrasjogadoras mostraram-se incentivadas



para a criagdo de textos” (LIMA, 2009). A motivagdas jogadoras, a vontade de jogar,
ampliou cada vez mais 0s conteldos e 0s proceddsipata exercitar a criacdo de textos.

O segundo passo daartilha tratou dascartas e historias As meninas escreviam
cartas para um destinatario que elas escolhiamsimyplesmente, narravam sonhos, causos e
as proprias historias. Realidade e fantasia selaveso nas criacdes. Nesta etapa do processo
pedagodgico, os textos eram datilografados semrascées normativas da lingua. Esperava-
se gue os textos fossem revisitados e modificadatenorrer das oficinas de teatro. Tanto os
textos como as cenas eram aprimoradas. Nao seudafian as criacdes. Os textos, as cenas,
os temas e as formas, determinadas nhum dado mgnmeaitdinham-se abertas e tendiam as
transformacdes no espaco de criagdes. Na citagainge, tem-se a narragcao de uma situacao
que de fato aconteceu, mas a narradora inicia camoconto, uma ficcdo. Narra a
personagem na terceira pessoa mesmo sendo umavigenaiada, na realidade, por ela.
Neste caso a memoria, a propria vida da autorgp@énto de partida para fazer as escolhas
para o enredo de sua narragao.

MINHA HISTORIA

Era uma vez uma menina que vivia pedindo esmola gadar a familia.
Ela pedia esmola entregando papel nos 6nibus.iElanva mulher que disse
assim: vocé quer ir para casa renascer? La vocé,dminca e vai trabalhar
na costura. Ai ela aceitou e foi para a casa Renasta gostou das tias. Dos
professores. Esta muito bom e ela disse que agoraegeber uma feira
todas as sextas feiras e vai receber 400 cruz&lasgradece a tia Claudia,
a Da paz, a Luciene e Hélio, o professor de TdMrd.,12 anos; pag. G da
Clin: LIMA, 2010, p. 29).

Esta citacdo parece ser um exemplo dessa relag@realidade e ficcdo. Por mais
gue a autora construa uma narrativa na terceiopeso titulo ela escreve “Minha Histéria”
comentando o que aconteceu com ela mesma. Ouaskjstoria dela € a histéria, o conto.
Esse texto explicita exatamente o rompimento datdia entre historias de vida e a criagdo
artistica. Entéo, o cotidiano estava ali sendo gdm®, na interacdo com ele, transformado.
Quando os textos eram colocadosQatilha, logo era pensada uma atividade que podia ser
feita a partir do texto, como por exemplo, imaginana cor. Quais cores poderiam ser
pensadas ao ler o texto ou ouvir a leitura? Nurtfeafem branco as participantes pintavam
uma cor que o texto as lembrava. Essa cor podia seupa da menina, do onibus, das
cadeiras, das coisas mais observadas no texto.i&podera ser claro, azul, ou simplesmente
verde. A roupa que estou usando tem cores. NOs osesegmos cores diferentes de pele,

cabelos e olhos.



Outra possibilidade do texto é dividi-lo em seusvimentos, nas mudancas bruscas
aparentes. Nessa historia, duas acdes antag@oiseesssaem do texto: na primeira, a menina
pede esmola em um 6nibus; na segunda, a menirapsente-se acolhida. Essas oposi¢coes
possibilitam varios jogos que exploram as dualidaadegre-triste, rico-pobre, bem-mal, entre

outras.

O jogo é uma forma natural de grupo que propiciangolvimento e a
liberdade pessoal necessérios para a experiénsifogds desenvolvem as
técnicas e habilidades pessoais necesséarias p@agoem si, através do
préprio ato de jogar. Asn habilidades sdo deserdadvno proprio momento
em que a pessoa esta jogando, divertindo-se aomoéiki.] (SPOLIN,
1987, p. 4).

O jogo das cores, imaginar e visualizar e o0 jogocdlagens eram atividades que
proporcionaram uma reflexdo sobre as tematicas tdets. Essas atividades visuais,
plasticas, davam a perspectiva da criacdo do texeao cénica. Fazia-se, dessa forma, uma
leitura interativa do texto. Havia uma sequéncia atigidades importantes para serem
ressaltadas aqui. Muitas vezes ocorria que asipsdjmgadoras se alinhavam a um tema no
andamento do jogo espontaneo com tematicas lileste alinhamento surgiam as primeiras
tentativas da criacdo textual em forma de cartaentos, pois havia certa motivacdo para
registrar as ideias que surgiam em fragmentosexdses na forma de discurso indireto foram
se constituindo em discurso direto pela necessidasi@inamicas da encenagdo. O que antes
era obra de um narrador vai formando uma tensauoaliea na qual os personagens vao se

individualizando e sendo pensados nas suas paridades.

3. A Chegada

Na citacdo seguinte, a transicdo do discursoeatwlipara o direto pode bem elucidar
este processo criativo. Aporta-se aqui no tergeasso, naquele estagio no qual os jogos e

exercicios se voltaram para a criagcédo do dialogo.

NO BARRACO

Cena 2

Personagem: Marido, Mariquinha, Filho e Filha.

MARIDO - (Onde foi que vocé arranjou esse bucho sem vergonha.
(Bate na mulher)

MARIQUINHA — José deixa de ser otario. Para de bebeai arranjar um
emprego.

FILHO — Eu tou com fome quero comer.



MARIDO — Meu filho meu bolso t& vazio, ndo tenhaagra da. Deus que
nos ajude.

MARIQUINHA — Joana, va arranjar dinheiro na rua.

FILHA — Eu néo, pra pai tomar todinho de cachaca.

MARIQUINHA — V& embora senéo eu Ihe dou uma porrada

O que vocé faria se estivesse no lugar da filh&@412009, p.32)

As situacdes improvisadas, transcritas, retornapama o jogo em forma de cena
teatral. ACartilha das Invencbetez um percurso até ancorar na plataforma da&wiaQ
texto teatral. Este porto é o ponto de chegadaralcepso da escritura teatral que foi tracado
na construgcdo d&artilha. Queria-se instigar, motivar, para que as menogadoras
escolhessem seus temas e criassem a sua dramaturgia

Nessa etapa, o teatro do oprimido, especificamenatro-forum, foi associado a
metodologia tendo em vista a sua significancia cpemagogia teatral e principalmente sua
estreita relagcdo com a pedagogia freireana. Egrdade, uma das modalidades do teatro do
oprimido. Esse sistema teatral, criado por Augwtal, foi inspirado na pedagogia do
oprimido de Paulo Freire, no teatro politico det8eBrecht e no psicodrama de J. Moreno.
E uma forma teatral que qualquer pessoa pode dasenvpois o teatro é uma expressao
inerente a todos os homens e mulheres. Para B&a8) laté os atores podem desenvolver
este teatro e a acdo pode acontecer até nos tedisespetaculo € um jogo artistico e
intelectual entre os artistas e os espectatildBOAL, 1975, p.150). Os espectadores sao
instigados pelo mestre de cena, denominado degayrénintervirem na cena. O antimodelo &
construido de tal forma que desencadeia certaisfesg@io no espectador, que tera a
possibilidade de assumir o lugar do protagonisteogdmido) e transformar a situacéo
apresentada. Sendo o teatro do oprimido um sistema@al pensado para as classes
oprimidas, esta metodologia de trabalho sedimeatpuatica teatral na Casa Renascer, no
sentido de proporcionar ao grupo de criancas ecadehtes a possibilidade de refletir sobre
as questdes sociais, politicas e culturais, nagdet cotidianas refletidas nos jogos cénicos
vivenciados.

Na citacdo anterior, 0 texto apresenta os primeiracos de uma forma dramaética.
Ensaia um conflito vivenciado por uma familia enuatdo de miséria e jA propde a
intervencao do espectador na substituicdo da filima das protagonistas. Esta prética teatral
vai abrir um leque de outras atividades visandiseéudsao sobre a condi¢cdo social em que as
jogadoras estavam inseridas. O trabalho coletivm feetalecer o processo de leitura e escrita

através do jogo teatral. Isso caracteriza a expgaécomo um movimento educativo que



nasceu das necessidades concretas dos sujeitogeatiddo houve, como € de costume numa
educacéo bancaria, uma metodologia a qual o giugsse que se adequar. Ao contrario, 0s
procedimentos eram mapeados durante a realizacdojogos. Foi neste ambiente de
tentativas, de erros e acertos, encontros e daseosaue se deu uma experiéncia teatral
aberta e de onde surgiram o0s primeiros rascunhasyde peca teatral para as ruas como
modelo de teatro-férum.

A experiéncia de construcdo do texto dramatico @sncriancas e adolescentes
atendidas na Casa Renascer vem, de forma espgniédez, proporcionar didlogos e
reflexdes sobre a sociedade e as relagbes erdl@sass sociais. Assim, refor¢ca o pensamento
de Paulo Freire (1982, p. 24) quando disse queedécacédo, qualquer que seja o0 nivel em
que se dé, se fara tdo mais verdadeira quanto estisiule o desenvolvimento desta

necessidade radical dos seres humanos, a de sessxjgade”.
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