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Da sala ao péatio: o teatro do acontecimento na escola

Gabriela Greco
gabygreco@bol.com.br
E.M.E.F. Mario Quintana

Resumo: Propde-se uma reflexdo sobre a trajetéria da educadora/artista que percebe sua prética
como atriz distante de sua pratica em sala de aula e busca aproximar essa relagéo entre a concepcao
de teatro vivenciada e a forma de construgéo de cena que propde como educadora. A partir de um
recorte do cenario educacional da cidade, na qual percebe-se a escola quase como uma ilha, discute-
se o cuidado de si na formacéo da identidade dos sujeitos. Pensa-se sobre a relagéo hostil dos alunos
e de como romper com a resisténcia para a experiéncia teatral. O artigo tem como pano de fundo
uma performance de criagdo coletiva, com adolescentes, que aconteceu no ano de 2008 no pétio de
uma escola municipal da Restinga, na periferia de Porto Alegre.

Palavras-chave: Teatro; espaco escolar; identidade; performance.

Abstract: It proposes a reflection about the educator/artist’'s trajectory who sees her practice as an
actress distant from her classroom practice and tries to approach this relation between the conception
of theater experienced and the way she proposes the scene construction as an educator. From a cutout
of the educational scenery of the city, in which the school is seen almost as an island, it’s discussed the
care of themselves when forming other subjects’ identity. It's thought about the students’ hostile relation
and how to break the resistance to the theatrical experience. The article’s backdrop is a group creation
performance with teenagers which happened in 2008 at the courtyard of municipal school in Porto
Alegre.

Keywords: Theater; school space; identity; performance

Na maioria das vezes, a escola publica, quando oferece aos alunos e alunas
a possibilidade da aprendizagem em Teatro, ndo dispfe de uma estrutura
apropriada para tal pratica, ou seja, uma sala ampla com espaco livre e/ou um
auditério/palco que contribua para uma aula que desperte o estado sensivel no qual
possam acontecer as criacfes e possiveis apresentacdes dos alunos e alunas.

As escolas da rede municipal de ensino de Porto Alegre também, na sua
maioria, ndo dispdem de espacos e tempos para a atividade teatral. S&o escolas
localizadas na periferia da cidade que atendem as classes mais populares. A
fragilidade da estrutura familiar, o cenario de abandono, as situa¢des de risco, 0
isolamento, o trafico crescente de drogas e as inUmeras formas de violéncia que
as criancas e os jovens sofrem contribuem para que a escola seja vista apenas

como o Unico espaco publico que funciona na comunidade, espaco de seguranga,
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protecdo e controle. A relacdo com esse espaco, que € também de lazer e cultura,
urge em ser repensada como espaco poético, de producao do sensivel.

Nesse sentido, a possibilidade de estabelecermos uma relacdo entre a
escola, o teatro e o chamado teatro pds-dramatico surge como uma proposta
possivel dentro da crise atual na educacdo que estamos enfrentando. Segundo

Carminda Mendes André,

O contexto de crise e mudancas no ambiente cultural brasileiro exige do
professor de teatro a ampliacdo desse ensino para além da sensibilizacéo,
para além do ensinar modelos ja estabelecidos, colocando-o para fora da
sala de aula e o fazendo atuar no patio da escola, na rua, no bairro, servindo
como agente mediador entre arte e comunidade[...] se ha algo que a arte
pode fazer na escola é aproximar-se dos comportamentos culturais da
comunidade local para reinventa-los (ANDRE, 2007, p. 21).

Este breve artigo propde uma reflexdo para a problematica do espaco e da
relacdo da escola com a encenacado teatral contemporanea tendo como base uma
experiéncia de performance realizada em 2008, que foi um desafio tanto para os/as
alunos/as quanto para mim, que nunca havia me encorajado a utilizar a rua, o patio,
com jovens iniciantes. Sempre acreditei que atencdo e concentracao, siléncio e uma
boa projecdo vocal, assim como o0 ver e 0 escutar, S0 necessarios para esse
encontro. De tal forma que o patio normalmente apresenta-se um tanto dispersivo e
barulhento para tal feito.

Como atriz, nunca havia tido até entdo a oportunidade de atuar em outro
espaco que nao fosse o palco em uma sala fechada com refletores e cortinas e, por
isso, foi instigante e amedrontador propor aos educandos realizar algo que ocorresse
no patio da escola, ao ar livre, com sons e ruidos fazendo parte da performance.

Para isso, a pratica de fazer teatro ja na sala de aula, pensando nesse
publico organizado em circulo e as técnicas que utilizamos para a construcéo desse
trabalho, bem como o contato com espetaculos teatrais de rua e em espacos néo

convencionais, fez parte dessa experiéncia.
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Foto 1 - na sala de aula

Durante o processo, a escolha e utilizacdo de figurinos foi fundamental para
as saidas de rua. Fiz aqui um recorte das aulas transcorridas do més de abril a
outubro de 2008, periodo no qual esses encontros ocorriam, na maioria das vezes,
numa tipica sala de aula, com classes e cadeiras, numa turma extremamente
resistente, com histérico de auséncias na escola.

Em contrapartida, alguns alunos que quase sempre ficavam a sombra dos
demais e que nunca tomavam a frente do grupo participaram e comecaram a se
envolver nessa performance que foi sendo construida através de improvisagfes a
partir de um tema proposto pelo grupo. Aos poucos, 0s alunos contribuiram
assumindo as figuras que faltavam e que eram fundamentais no roteiro que se
inventava. A presenca da plateia ndo convocada durante as aulas no patio, os
demais alunos, funcionarios e professores que circulavam, auxiliou na concentracao
do grupo. De qualquer forma, € evidente que essa instabilidade causava um
desconforto e me deixava insegura em relacdo a continuidade das coisas. Tive
apenas uma Unica certeza: de que realmente ndo saberia 0 que podia acontecer e

até quando conseguiria manté-los envolvidos.

17|Pagina



_—

TR ——— —— —
-REVISTA:DA'FUNDARTE—
— R — ~—

L

1 ,/:’ {l\‘ = g

Como uma gangorra, 0 grupo oscilou entre o envolvimento e o descaso.
Alguns me provocavam no dia anterior a aula, dizendo que n&o viriam; 0S mesmos
compareciam no dia seguinte e assumiam a lideranca do grupo. E eu, no buraco
desse furacéo, entre a tensé@o e o alivio, segui até o fim como um soldado de guerra
gue nao desiste da batalha.

Essa problematica que enfrentei, ou seja, esse caos que perpassou a minha
pratica nesse ano, essa confusdo que se fez diante do meu olhar, deixando-o
nebuloso e sem saber para onde focar, revela o conflito de concepgéo pelo qual
estava passando. De um lado existe aquilo que j& vi e vivenciei e conhe¢o como
teatro contemporaneo, de outro a quase auséncia de uma ideia de teatro e, quando
ele existe para esses sujeitos, prescinde de uma coeréncia e de uma logica.

Para me auxiliar na organiza¢ao dessas ideias, Lehmann vai dizer que

A coletividade é a esséncia dos géneros estéticos. No entanto, torna-se
motivo de descrédito justamente aquela coletividade que se reconhece em
uma forma vivida em comum. Assim, se 0 novo teatro quer ir além de
posicBes descomprometidas e permanentemente particulares, precisa
procurar outros caminhos para pontos de encontro supra-individuais. E os
encontra na realizacdo teatral da liberdade: liberdade de submissdo a
hierarquias, liberdade de obrigacdo de perfeicdo, liberdade de exigéncia de
coeréncia [...] o teatro como uma dramaturgia que produz estruturas antes
parciais que totais, deixa de ser o setor institucionalizado que era e torna-se
0 nome para uma pratica artistica de desconstrucdo multimedial ou
intermedial do acontecimento instantaneo. (2007, p. 139).

Ao estudar sobre o teatro poOs-dramatico, na obra de Lehmann e nas
pesquisas de Carminda Mendes André, busco compreender como 0s conceitos de
acontecimento, presentacao, teatro do real e poesia do espacgo estdo presentes no
modo de ver, agir e reagir dos alunos com relacéo ao teatro que fazemos.

Ao analisar a necessidade que os jovens tém de colocar na cena situacdes
bem concretas vivenciadas no seu cotidiano, incluindo seus proprios nomes e de
outros moradores da comunidade, veremos que sdo cenas sem inicio, meio e fim,
sem uma preocupacdo com uma coeréncia temporal e espacial. Situacdes que se
repetem na sua tematica (trafico, roubos, assassinatos, prostituicdo, policiamento e
violéncia) e nas suas agfes (portes de arma, reunido as escondidas de pequenos
grupos, clima tenso, preparacdo de “buchas” de cocaina, venda de pedra de crack,

briga de casais), poderia afirmar que € um indicio de uma estrutura pés-dramatica
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ja que o que é exposto € quase acontecimento instantaneo, real?

Sem o real ndo ha o encenado. Representacdo e presenca, reflexo
mimético e atuacéo, o representado e o processo de representacdo: essa
duplicacéo, tematizada radicalmente no teatro do presente, tornou-se um
elemento essencial do paradigma pdés-dramatico, no qual o real passa a ter
o mesmo valor do ficticio. Contudo, o que caracteriza a estética do teatro
pés-dramatico ndo € a aparicdo do real como tal, e sim sua utilizagao auto-
reflexiva. (LEHMANN, 2007, p.167).

Na tentativa de experimentar outras situacdes imaginarias, propus ao grupo o
trabalho de observacao do outro pelo “espelho”, no qual cada um deveria acompanhar
0 movimento do outro como se estivesse se vendo na sua frente. Exercicio até bem
tradicional e quase um cliché das aulas de teatro. Ao usar a trilha composta pelo
musico Jean Jacques Lemetre para Les Ephemeres, espetaculo do grupo Theatre
du Soleil, os/as alunos/as frente a frente passaram a se movimentar ainda um
pouco timidos, porém, concentrados. Conforme a tensdo do grupo foi baixando e
o0 estado de presenca e atencdo aumentando, resolvi aproveitar aquele momento
anico e raro de acéo, atencao e envolvimento.

Propus, logo apds o término do exercicio, que cada um criasse, a partir dessa
mesma ideia de acdo cotidiana em frente ao espelho, uma ac¢édo qualquer que
estivessem habituados/as a fazer no dia a dia e que precisasse de objetos. Nesse
momento, tive a ideia de criar partituras com eles a partir das acles, de alterar
tempo e espaco no momento da sua execucgdo e transformar as acdes em “danga”
com a musica utilizada anteriormente.

O resultado disso foi algo muito singelo e sensivel. Uma musica, uma acao
qualquer, uma atengéo, corpos e um grupo de pessoas fazendo algo junto. Distribui
0 grupo no espaco em circulo, as vezes no centro, equidistantes, propus que
fébssemos para a rua e que eles repetissem varias vezes a sua acédo, agindo lento e
rapido, pequeno ou grande. Assim sendo, o simples fato desses corpos em exposi¢ao
despertarem a atencdo de quem passava pelo péatio me fez pensar sobre o que

Lehmann nos traz a respeito dessa ideia do teatro pés-dramatico:

De modo geral, o teatro pés-dramatico se apresenta como o teatro de uma
corporeidade auto-suficiente, que é exposta em suas intensidades, em
seus potenciais gestuais, em sua presenga aurdtica e em suas tensoes
internas ou transmitidas para for a. (LEHMANN, 2007, p. 157)
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Se analisarmos o movimento teatral nas cidades hoje e 0s poucos espagos
reservados para essa manifestacado artistica, veremos que alguns grupos locais
apropriaram-se de lugares que ndo seriam, a priori, proprios para a representacao
teatral, como a rua, garagens, depositos, armazéns, presidios e hospitais.

Esse deslocamento para espacos nao convencionais alterou o modo de
encenacdo e de concepcdo da cena; no mundo inteiro, varios grupos
experimentaram novos espacos e, portanto, novas linguagens e modos de
encenac0des a partir dai foram surgindo.

O ato de ir para a rua, de sair pelas ruas, ja traz um significado de
manifestacdo politica, que nos lembra passeatas e caminhadas em defesa de uma
ideia ou luta contra algo que fere a democracia. A maneira de mobilizar, de ganhar
visibilidade do publico/povo é estar no meio dele, perto dele, junto dele. André
Carreira percebe a histéria dos movimentos de teatro de rua no Brasil muito
vinculados as questdes politicas, como uma resposta a repressao da ditadura militar,
na qual a arte teatral serviu como uma importante ferramenta em prol desses

movimentos. Carreira diz que

[...] as manifestacbes de teatro de rua que observamos no Brasil estdo
diretamente relacionadas com os processos de criagdo cujas raizes se
relacionam com o periodo final do regime ditatorial, durante a chamada
etapa de transicdo democréatica dos anos 80 [...]. Uma meméria fragmentada
registrou apenas a existéncia de um teatro de rua com carater militante e
isso favoreceu a consolidagdo de um modelo teatral combativo em
detrimento de outras formas teatrais, e plasmou um pensar que teve como
referenciais principais os escritos de Augusto Boal e as propostas e
realizacdes dos Centros Populares de Cultura. (1999, p.01).

Desse modo, o autor questiona um modelo rigido de teatro de rua, no qual
0s grupos buscam discursos, formas e técnicas de um mesmo referencial préprios
daquele tempo e do momento em que o0 pais se encontrava.

Outra referéncia que veio de fora do pais e que interferiu muito no fazer
teatral brasileiro, principalmente no que diz respeito ao treinamento dos atores e a
uma nova perspectiva para os grupos de teatro de rua, foi Eugenio Barba.

Barba fundou, em 1964, o Odin Teatret, grupo que hoje tem sede em Holstebro
e que se tornou conhecido pelos espetaculos que fez. Ele apresenta uma estética de

teatro de rua que foge a regra de carater militante e afirmava “que nao queria fazer
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a revolucdo através do teatro, e que portanto, ndo reconhecia no teatro a
capacidade de estimular transformagdes macro-sociais” (CARREIRA, 1999, p.02).
Sua busca é da teatralidade e dos elementos que a ela pertencem, assim sendo,
toda sua pesquisa é de descobrir técnicas que tratam desta “arte secreta do ator”.

Carreira nos lembra que,

[...] a partir do Encontro do Terceiro Teatro organizado por Barba em 1973 na
Itdlia, e a subsequente organizacdo de encontros periddicos da
International School of Theatre Antropological (ISTA) se difundiu pela
Europa, e posteriormente pela América Latina uma pratica de revalorizagédo
dos espetaculos de rua com fusbes de técnicas num espectro muito amplo,
gue vai desde exercicio grotowskiano até a acrobacia circense. Muitos dos
elementos técnicos, tais como as formas para reunir e controlar uma grande
guantidade de publico, a técnica das bandeiras, as personagens em pernas-
de-pau, que também sdo caracteristicas da linguagem circense e da
carnavalesca, que aparecem abundantemente em varios espetaculos de rua,
em grande parte sdo adaptados das encenacdes, dos filmes, ou das oficinas
e palestras do Odin Teatret. (1999, p.7).

Em se tratando de espacos abertos, publicos, além dos recursos de
mascaras, instrumentos musicais, técnicas circenses, bonecos gigantes, que servem
para chamar a atencao do publico e manté-lo em contato com os atores, a presenca
do performer deve ser extremamente dilatada. Para que o ator possa chegar a
esse estado fisico, Eugenio Barba propde alguns caminhos, através do treinamento,
gue seja descoberto e pesquisado antes da representacdo propriamente dita, ou
seja, tudo aquilo que vem antes da cena, do personagem, do espetaculo. Ele

considera

O nivel que se ocupa com o como tornar a energia do ator cenicamente
viva, isto €, como o ator pode tornar-se uma presenca que atrai
imediatamente a atencdo do espectador, como pré-expressivo [...] cujo
objetivo, durante o processo, é fortalecer o bios do ator. (BARBA;
SAVARESE, 1995, p.188).

Outro diretor de enorme relevancia no cenario teatral e que concentra suas
pesquisas na questdo do espacgo teatral é Peter Brook. Autor do termo o espacgo
vazio, Brook nos traz a reflexdo sobre o0 espaco em que se encontra o ator e o publico.
Assim como Grotowski, na sua busca por um teatro pobre, Brook vai defender a ideia
de um teatro pautado na relacdo: ator x ator, ator x publico, ator x espaco e ator X
vazio. A pesquisadora Larissa Elias apresenta esse conceito do autor da seguinte

forma:
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A nocdo de vazio apresenta trés principais desdobramentos: o vazio do
espaco teatral, o vazio instaurado pelo carater inusitado de um espago
qualquer, ndo-teatral, e, por ultimo, o vazio interior do ator. As experiéncias
sobre a idéia de vazio se intensificam no inicio dos anos 1970, com os
carpet shows ou espetaculos no tapete. Viajar pela Africa fazendo
improvisacfes sobre um tapete foi uma atitude decisiva e radical [...] o
grupo apresentava-se em qualquer lugar. Os atores chegavam,
desenrolavam o tapete e comecavam. As improvisacdes se baseavam em
um tema, objetos, sons, ritmos ou movimentos realizados com varas de
bambu. (2006, pp. 278 - 279).

Para Brook, era de extrema importancia que os atores passassem por essa
situacdo de risco, ou seja, 0 ator improvisava perante um publico e aquele instante de
criacdo genuina é o que deveria ser visto, quando as coisas mais criativas e
imprevisiveis acontecem.

Esse grupo que viajava com Peter Brook era formado por atores de culturas e
nacionalidades diferentes e um deles era japonés, Yoshi Oida, que esteve em Porto
Alegre e cujo trabalho como pedagogo pude vivenciar de perto. Yoshi nos falava, na
oficina, que um ator ndo pode estar “nem tdo aqui e nem téo 1a”, que deve haver um
equilibrio entre a concentracdo como ator na sua a¢ao e na sua rela¢ao com o publico.

A respeito da experiéncia na Africa em 1972, ele conta que

Durante o espetaculo, ndo sabiamos de jeito nenhum se estavamos
conseguindo transmitir alguma coisa. Além do mais, era nossa primeira
experiéncia numa apresentacdo teatral popular, inspirada no teatro
tradicional de rua, em que o espetaculo se desenvolvia a partir de um
esboco meio fixo, meio improvisado. (OIDA, 1999, p.91).

A busca por uma metodologia, seja de treinamento fisico ou de experiéncias
mais arriscadas em espacos inusitados, vem sendo pesquisada e desenvolvida por
varios grupos teatrais brasileiros também, grupos que tém contribuido para a
renovacado das artes cénicas no encontro de novas linguagens. Dentre esses
grupos destaco o LUME, que teve e tem até hoje contato direto com o Vindenes
Bro, e outros grupos de pesquisa europeus.

Estive em contato com o grupo em duas ocasidoes e ao participar dos
workshops de treinamento pude ter maior contato com suas pesquisas, dentre 0s
pesquisadores, com o ator Renato Ferracini. O ator define o grupo “como um nucleo
de pesquisas teatrais da Universidade de Campinas, cujas origens repousam na

experiéncia de Luis Otavio Burnier (1956-1995) em seus oito anos de treinamento na
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Europa” (FERRACINI, 2003, p. 251).

Em 1998, o grupo montou o espetaculo Parada de rua sob direcdo do musico-
ator do Odin, Kai Bredholt. Esse espetaculo, que faz parte da linha de pesquisa
musica e teatralizacdo de espacos ndo convencionais, € uma performance cénico-
musical em forma de cortejo, em que o0s atores-musicos circulam em fila entre as
pessoas, provocando e divertindo.

Outro grupo de renome nacional, que ja passou por aqui diversas vezes
deixando seu rastro de qualidade e ousadia, é o Galpdo. O grupo, que levou Romeu
e Julieta para a rua, utilizando-se da linguagem clownesca, € um belo exemplo de
transcendéncia do espaco da rua.

Em Porto Alegre, voltando para nossos grupos locais, temos, além do Oi Nois
aqui outra veis, o Oigalé cooperativa de artistas teatrais, Falos & Stercus e o UTA
Usina do Trabalho do Ator, com seu ultimo espetaculo realizado também na rua, A
mulher que comeu o mundo. Esse trabalho foi criado com duas versdes, uma para
sala e outra para a rua, e as diferentes versdes ganharam alteracdes necessarias
para o espaco aberto, conforme nos descreve Gilberto Icle, um dos atores e
fundadores do grupo. Ele diz que,

Se na rua se perdem as sutilezas musicais e os detalhes da acdo,
ganha-se em intensidade e encanto na surpresa [...] se a versdo da rua
perde em detalhes, ganha em energia que, para além da conquista e
seducdo do publico, deve, antes, dar conta de atingi-lo no seu nivel mais
elementar: o sensério. E por isso que os atores em A mulher que comeu o
mundo aumentam deliberadamente o desenho das acdes, além de
multifacetarem em diversas dire¢cdes o enderecamento das mesmas. (ICLE,
2007, p.116).

Essas e outras técnicas que possam dar maior visibilidade para as a¢fes dos
atores sdo criadas para que a leitura e a recepgdo sensoria possam realmente
acontecer. Aqui acrescento ainda o fato que o ator, quando esta na rua, devera
estar alerta e atento para aproveitar e usufruir de qualquer imprevisto ou reagéo
gue possa ocorrer ao longo do espetaculo, estabelecendo assim um jogo entre atores
e publico e ndo s6 o contato visual.

Depois desse breve recorte sobre algumas experiéncias de grupos locais,
nacionais e internacionais, volto aseguinte questdo: se, no cenario cultural, o

teatro tem encontrado outros caminhos e feito novas viagens, na escola, por onde
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anda a cena? Tive muita dificuldade de encontrar escritos, pesquisas que tratem de
experiéncias teatrais na escola em espacos diferenciados, ditos ndo convencionais.
As dificuldades encontradas para poder se desenvolver um projeto de teatro
de qualidade nas escolas sédo inUmeras, e ndo € meu objetivo aqui mais uma vez
apontar tudo aquilo que emperra o trabalho do professor de teatro e sim encontrar
alternativas possiveis de fazer a coisa acontecer. Nesse sentido, entendo que se
nada temos, nem apoio, nem estrutura € muito menos uma politica para arte dentro
da escola publica, temos entdo o vazio, o espaco vazio, como define Brook. Se &
possivel construir imagens, ideias, figuras e personagens nesse vazio do tapete,
podemos, entdo, buscar maneiras de fazer isso dentro dos espacos escolares.
Sabe-se que no auge dos anos 60, em diversos paises, grupos teatrais, em
contraposi¢cdo aos regimes totalitarios, organizaram maneiras de se manifestar,
ocupando as ruas e locais publicos e mostrando, as vezes de forma radical, um
teatro diversificado, com novas linguagens, dentre elas: o happening, a performance
e as intervencdes urbanas. Conforme a descricdo de Lehmann, podemos encontrar
0 que essas manifestacdes ttm em comum e os desdobramentos que surgiram a
partir desses movimentos artisticos e que encontramos hoje na cena

contemporanea.

Essas praticas artisticas se caracterizam pela perda de significado do texto,
com sua devida coeréncia literaria. Ambas elaboram a relacdo corporal,
afetiva e espacial entre atores e espectadores, sondando as possibilidades
da participagdo e da interacdo; ambas acentuam a presenca (o fazer no
real) em detrimento da representacdo (a mimese do ficticio), o ato em
detrimento da totalidade. Assim, o0 teatro se afirma como processo e nao
como resultado pronto, como atividade de producdo e acdo e nao como
produto, como forca atuante (energeia) e ndo como obra (ergon)
(LEHMANN, 2007, p. 170).

O foco da pesquisa realizada por mim em 2008 nao foi o de estudar todas
essas manifestacbes, sua historia e trajetéria no Brasil e no mundo, tampouco,
aprofundar estudos sobre o teatro de rua e o teatro pos-dramatico, e sim encontrar,
com base nos estudos e pesquisas feitas a respeito dessas praticas, novos
caminhos possiveis para fazer teatro na escola a partir desses avancos.

Muitos desses grupos (Living Theatre, The Performance Group, Wooster

Group e Squat Theatre), que vivenciavam uma nova perspectiva no fazer teatral,
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buscando novas linguagens, de chamar a atencdo do publico para uma forma de
conscientizacdo, acabavam também defendendo um discurso para causar efeito
politico, o que ndo deixava de ser catequizagao, didatizacdo. Aqui no Brasil, como ja
vimos, Augusto Boal &€ uma das referéncias nesse sentido, com o seu Teatro do
Oprimido, cujo objetivo € de uma transformacgéo social do publico participante.

Na busca dessa transformacéo social, outras manifestacdes foram apropriadas
para tal fim como o happening, por exemplo. Conforme nos elucida o critico Urias

Correa Arantes,

O discurso cénico aproxima-se do sermdo: exalta as qualidades do
crente e lhe mostra a natureza da sociedade em que deve agir, ou
vocifera contra a cegueira dos pecadores, responsabilizando-a pela miséria
ignorante em que chafurdam [...] a vontade do palco é a de fundir-se com a
vida, em detrimento do teatro. (ARANTES apud ANDRE, 2007, p.66).

Apesar desses movimentos serem de certa forma datados, cumprirem uma
funcdo que fez parte de um determinado contexto cultural, social e politico dos
anos 1960 e 1970, deixaram suas marcas e influenciam até hoje o teatro
contemporaneo. Lehmann, como ja vimos, vai chamar as novas tendéncias de um
teatro pds-dramatico. Com isso, passamos a ter espetaculos ora sem textos,
silenciosos e com poucos aparatos cénicos, ora palcos cheios com superabundancia
de objetos e cenérios, muitos monologos, a volta do coro, das narracdes, de
apresentagdes hipernaturalistas, entre tantos outros conceitos e formas de
encenacao que o autor traz nos seus estudos.

7

No entanto, o que me conduziu até aqui € como a cena, a performance,
0 poOs-dramético, o experimento, a acdo, a intervencao, a invengao, o acontecimento
(ou qualquer outro nome que quisermos encontrar) é possivel no espaco do patio
escolar e quais sdo os meios de envolver os estudantes nesse trabalho?

Uma das estratégias utilizadas, que é recorrente nas encenagdes de teatro de
rua, por exemplo, foi a utilizacdo da formacao do coro; era preciso unir, somar, estar
junto para sentirem-se seguros, encorajados, tirar o foco individual para depois voltar

a dissipar, a dividir funcdes e papéis. Ressignificar o grupo e o individuo. Porque os

Individuos, em busca de alteridade, se valem do sonho de ver-se
ampliados. Os poemas cénicos dos performers podem ser considerados
como falas dessa identidade biocibernética, jogos de exploragdo dos modos
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de ser produzidos pelo ambiente urbano cada vez mais tecnologizado.
(ANDRE, 2007, p.81).

A esse sujeito em busca de identidade, oferece-se um teatro também em
crise de identidade, “ndo mais dramatico, sem sujeito e sem obra, sem objeto

definido, sem objetividade]...] é algo que logo se desfaz”. (ANDRE, 2007, p.86).

- "
e = =
Foto 2 - Cena/performance “O velério”

z

A rua é tudo aquilo que esta fora da sala de aula, se pensarmos que
expressdes como “a vida la fora, o mundo /& fora”, muito utilizadas pela familia e por
educadores, referem-se a tudo aquilo que ndo acontece dentro. Existe o dentro e o
fora, o centro e a periferia, como entendem alguns estudantes da escola onde atuo,
“sora a senhora mora la em Porto Alegre, né?” ao se referirem ao centro da cidade.
A Vila Castelo existe como uma ilha que néo faz parte da capital, da vida e do
mundo.

ApOs outros jogos e atividades de ocupacdo espacial, como formacao de
coro, caminhadas e corridas pela area onde trabalhamos, alguns alunos e
funcionérios paravam para observar a aula. Isabel, funcionaria responsavel pela

entrada no portao da escola, me procurou depois e indagou “o que era aquilo que tu
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fazia com a turma no patio? Todos fazem tudo que tu pede, né? Que interessante
aquilo deles andarem juntos”, se referindo ao movimento do grupo em coro.

Do mesmo modo, a professora de danca afro também me procurou e se
manifestou “Nossa, como € que tu consegue, fazer que uma C30 (82 série) faca
aquilo aqui embaixo, super concentrados e gostando né? Eles ndo gostam de
fazer nada, tudo € ruim, que legal!”. O professor do laboratério de aprendizagem
que passou pelo patio para ir ao banheiro, depois, na sala dos professores,
perguntou: “O que era aquilo que tu estavas fazendo com eles, parecia algo bem
interessante?”

Nesse momento me questionei: serd que algo tdo simples pode ser
interessante como demonstracdo cénica perante o publico? Depois eu mesma
respondi: depende do que se espera dessa demonstracdo, das expectativas que
recaem sobre ela, de quais objetivos que nos conduzem a realiza-la e se esses
objetivos sdo realmente necessarios.

O fato de ocuparmos o0 espaco, com 0s corpos agindo de uma outra forma,

ja traz outros significados para ele porque

A cena inventada é poesia do espaco e, como tal, constitui-se dele. Nos
lugares que essa cena acontece, seu efeito é o de perturbar aquilo que esta
fixo, ressignificando os signos, mudando o valor das coisas [...] a cena,
guando préxima ao jogo da intervencao, € feita no espaco cru da vida que
corre — no patio escolar, nas portas das casas, nas ruas, todos sem
modificagbes, para que os atuantes trabalhem com os especificos que
constituem aqueles lugares [...] Nesse tipo de jogo, a cena é uma
intervencdo presentada no lugar da escola cuja proposta é cavar um espago
transitério para o teatro.[...] ndo se quer ensinar um modo de fazer, nem
uma estética, nem fazer mediacdo entre discurso da arte e aprendiz.
(ANDRE, 2007, p.149).
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Foto 4 - Cenal/performance “O Veldrio” no saguao da escola.
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Foto 5 - Cena/performance “Coro com imagens”

Ao mesmo tempo era visivel que sé aquilo bastava para despertar
curiosidade e estranhamento. Quando pergunto para o grupo, no retorno para a sala,
como foi agir perante as criangas, Luciano responde: “fizemos uma coisa banal, mas
a turma inteira do JB parou para ver”, entdo pergunto: “Por que a turma parou para
ver algo banal?” Luis se manifesta: “por curiosidade, porque € uma coisa diferente que
nao acontece todo o dia”.

Nesse sentido, o conceito de acontecimento é “uma desordem criativa, aquele
referente ao agir humano de que nos fala Hannah Arendt, e que aposta na vida e
na acdo como acontecimento, como imprevisibilidade, como experimenta¢des do
politico nos amplos espacos da vida social” (FISCHER, 2007, p. 09) que pode nos
ajudar a pensar em um Teatro do acontecimento.

E preciso deixar aqui registrado, entretanto, o quanto essa experiéncia visivel
aos olhos da comunidade escolar, durante os ensaios no patio, causou efeitos e gerou
demandas. Hoje, seis anos depois, conduzo um grupo de teatro que se redne no turno
inverso e realiza espetaculos que sao apresentados para essa comunidade dentro da
escola.

Para concluir, deixo aqui essa experiéncia como forma de provocacao sobre 0s
ciclos que se encerram, sobre o0 sujeito inacabado que somos, sobre a
importancia da pesquisa e da investigacdo e de como néo se apagam as luzes

nem se fecham as portas. Perguntas nem sempre sdo respondidas, outras sdo
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criadas. Fica a certeza da continuidade de um trabalho que necessita de tempo,

espaco, paixao e invencao, trabalho e dedicacéo, reflexdo e superacao. Trabalho

gue precisa de mais prazer e alegria, de coragem e de forca.
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