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Levando em conta que a Imagem Corporal € um processo continuo, que vai do
nascimento até a finitude, se moldando e sendo moldada através das relacdes, do meio, das
circunstancias e que pode na verdade ja& comecar a existir antes mesmo da concep¢do do
individuo, pois ja vem inscrita no desejo dos pais; 0 presente artigo tem como objetivo
demonstrar que a arte — linguagem do “Fazer Teatral” — pode contribuir para ressignificar
continuamente essa imagem corporal, permeando pelo ludico, pela sensibilidade,
independente da razdo; permitindo o jogo simbolico e possibilitando ao sujeito “exorcizar”
seus fantasmas, suas angustias, através da criatividade e da imaginacéo.

O relato deste ensaio ¢ uma experiéncia com o “Fazer Teatral” em escolas municipais
de comunidades carentes e o vislumbre da possibilidade de ressignificar suas proprias
questdes pessoais e sociais; transformando a realidade pela arte.

O “Fazer Teatral” pode influenciar de forma significativa no desenvolvimento
psicomotor, na medida em que permite diferenciar o puramente motor do motor subjetivado.
Através das atividades da imaginacdo se coloca em cena o exercicio da funcdo motora, onde a
mecanica corporal se entrelagca com a estrutura significante de um sujeito.

...O corpo postural-motor — e seu desenvolvimento — tem valor pelo que dele esta representado
no aparelho psiquico. Ndo adquire validade por si mesmo mas em sua ligadura
representacional. (Levin, E., 2002, p.38)

A multidimensionalidade da performance do “Fazer Teatral” permite também que as
tensdes criadas por conflitos entre os participantes sejam geridas pelo grupo através da propria
performance.

IMAGEM CORPORAL

E fruto do desenvolvimento das sensacbes e percepcdes relativas ao proprio corpo
integradas aos sentimentos. A primeira imagem da crianca é a imagem do corpo do outro.
Podemos exemplificar essa nogéo através da dor.

E ao outro materno a quem primeiro doerd a dor do bebé; a primeira instancia da dor da
crianca passara pela dor que interpretara e decodificara o outro como se fosse ele. A mée sente
a dor do bebé como prépria e é desde sua dor que decodificara a da crianca. (Levin, E.,
2002.p.23)

Primeiramente, a crianga incorpora o registro da dor do outro que lhe confere um
sentido possivel a vivéncia corporal. Nesse processo a crianca passa do “me doéi” materno ao
“d6i a mim”, onde conjugara sua sensibilidade proprioceptiva, interoceptiva e cinestésica, na
imagem corporal de si, formando seu imagindrio “eu” e, com ele, a possibilidade de registro
corporal da dor. A primeira imagem do corpo da crianga € a imagem do corpo do outro, sendo
assim, a crianga ingressa na cultura por meio da demanda e do desejo do outro que o constitui.

Sob a otica de Vygostsky, a imagem corporal € uma representagdo produzida sob um
contexto sécio-historico e é fruto da experiéncia individual. A conexdo entre inteligéncia
pratica, sensorio-motricidade e emocao, por um lado, e 0 campo dos signos e da linguagem,
por outro, € que permite a internalizacdo dos conceitos de si, do outro e do mundo.



Tal qual Vygostsky, Wallon afirma que a imagem do corpo esté articulada na rede de
imagens de representagdes sociais fornecidas pelos adultos e pelas relagdes estabelecidas com
0 meio fisico e social.

Para psicanalise, o eu se desenvolve a partir das sensaces corporais. E no proprio
corpo que nascem as primeiras sensacOes de prazer e desprazer e instauram no psiquismo o
principio do prazer, que é a tendéncia de buscar o prazer e evitar o quanto possivel, o
desprazer.

“O eu ¢ antes de tudo, um eu corporal”. (Freud, 1923,1976, p.40)

O eu é produto de varias identificacbes imaginarias. A identificacdo € um processo no
qual h& uma assimilacdo do eu a um modelo ou a imagem de um outro. Sua origem é 0
narcisismo infantil em que o ideal é a projecdo imaginaria de si mesmo. A fascinacdo
amorosa exercida pelos pais substitui esta primeira identificacdo por novas identificacoes,
acrescentando novas imagens, novos modelos e novos ideais. O ideal do eu € também o
representante de modelos culturais, pois 0 processo de identificacdo se estende do modelo
familiar as regras sociais e ideais da cultura.

Para Lapierre tanto o inconsciente quanto o consciente se modelam a partir do
vivenciado. As sensacfes iniciais que o feto registra a partir do seu sistema nervoso sao do
tipo fusional. A crianca vive num estado de indiferenciagdo total; ela é parte ndo separada do
corpo da mae. Assim o “eu corporal” nao pode existir enquanto espago separado. Esta em
completude. N&o € nada e é tudo.

Apds o nascimento, o recém-nascido fica mutilado de tudo que envolvia e protegia seu
corpo e que fazia parte integrante da sua totalidade, da sua plenitude fusional. Cria-se desse
modo um “vazio”, uma ndo completude. O lactente so sobrevive gracas ao corpo do outro.

A fusdo s6 é satisfatoria no momento em que ha compenetracdo reciproca, desejo e
prazer mutuos. Esse didlogo corporal tdnico é fundamental e sua qualidade vai influenciar
todo o futuro da crianca.

O bebé ndo pode ter uma imagem global de seu corpo,pode menos ainda perceber uma
imagem global dos objetos e particularmente do corpo do outro. E a permanéncia e a
continuidade das percep¢Oes de origem interna e a intermiténcia, assim como a variedade das
percepcdes de origem externa, que vao aos poucos criar um ‘“‘eu permanente” € um “ndo-eu
flutuante”.

A partir do momento em que a crianga une e separa seu corpo do corpo do outro, seu
comportamento muda profundamente; é ela que vem se aninhar no corpo do adulto, quer
“tomar”, possuir o corpo da mae, complemento indispensavel a sua falta! Para Lapierre é a
impossibilidade de possuir total e definitivamente esse corpo que vai contribuir, em grande
parte, ao nascimento da agressividade.

A estruturacdo da imagem corporal esta diretamente relacionada ao objeto de amor ali
investido, ou seja, a acdo do sujeito e a acdo do outro sdo uma s6é e mesma acdo, em que se
pode afirmar que a imagem do corpo depende, compreende e se completa na imagem do corpo
do outro e dos que nos rodeiam e envolvem.

VYGOSTSKY — LEIS DA IMAGINACAO E REALIDADE.

Para Vygostsky a imaginacdo ¢ uma funcéo vital do cérebro e é vinculada a relagdo
existente entre fantasia e realidade; se desenvolvendo basicamente da experiéncia acumulada.

A 1?2 lei da imaginacdo nos diz entdo que a atividade criadora da imaginacdo se
encontra em relacdo direta com a riqueza e a variedade da experiéncia acumulada pelo



homem, pois esta experiéncia € o material que ele usara para construir sua fantasia. Assim
sendo, 0s mitos, os contos, as lendas, os sonhos nada mais s&o do que novas combinagfes dos
mesmos elementos, tomados da realidade e submetidos a reelabora¢cdes em nossa imaginacao.

A 22 |ei resulta de uma dependéncia reciproca entre realidade e experiéncia. Se no 1°
caso € a imaginacdo que se apdia na experiéncia, agora € a experiéncia que se apdia na
fantasia. A imaginagdo converte-se entdo num meio de ampliar a experiéncia do homem,
constituindo-se, como uma condicao absolutamente necessaria para quase toda funcgéo cerebral
do ser humano.

A 3?2 lei se manifesta de duas formas: O processo de construcdo da imaginacdo é
influenciado pelas emogdes; toda emogdo se manifesta em imagens concordantes com ela.
Assim por exemplo, 0 medo ndo se manifesta somente na tremedeira corporal como também
em todos 0s pensamentos que véem a cabega imbuidos desse sentimento que o domina. Mas o
processo de imaginacdo também influi diretamente sobre as emocdes.

Tudo o que constréi a fantasia influi reciprocamente em nossos sentimentos, e ainda que esse
edificio ndo concorde, de por si, com a realidade, todos os sentimentos que provocam s&o reais,
efetivamente vividos pelo homem que os experimenta. Imaginemos um simples caso de ilusdo: ao
entrar as escuras em sua casa, Um menino imagina que um vestido que se mexe é um homem
estranho ou um bandido que penetrou ocultamente na casa. A imagem do bandido, fruto da
imaginacao da crianga, é irreal, contudo o medo que sente, seu espanto, sdo completamente
efetivos e reais para o menino que os experimenta. Algo semelhante sucede também com
qualquer representacdo por fantastica que seja e esta lei psicoldgica deve explicar-nos
claramente por que causam em nés impressdo to profunda as obras de arte criadas pela fantasia
de seus autores. (Vygostsky,1997,p.23)

A 42 lei de relagéo entre a fantasia e a realidade consiste em demonstrar um aspecto da
criacdo artistica e cientifica que rompem com o conceito de “realidade” baseado numa
verossimilhanga coincidente com os referenciais propiciados pela experiéncia humana, e
abrem caminhos para niveis mais complexos de pensamento criativo e processos de
imaginacao.

Sendo assim podemos dizer que sentimento e pensamento movem a criacdo humana.
Tanto o fator intelectual quanto o emocional sdo igualmente necessarios ao ato criador.
Assim como qualquer tecnologia provém da imaginacdo combinadora do homem, tendo como
base uma experiéncia ja existente e ao materializar-se exerce influéncia no universo real que
nos cerca, as obras de arte influem em nosso mundo interior, em nossas idéias e sentimentos,
tal qual o instrumento técnico no mundo exterior, na natureza.

Vygostsky acreditava que a obra de arte, uma vez criada, separa-se de seu criador, ndo
existe sem espectador; € apenas uma possibilidade que este realiza. Sendo assim é fonte de
inimeras interpretacdes, tendo sua forga ndo no que o autor subentendeu por ela, mas na
maneira como age sobre o espectador. A arte enquanto o social em nos. As criagdes artisticas
sdo realizagdes do espirito determinadas pelas condi¢Ges materiais, sociais e econémicas.

IMAGINACAO E ESCOLA

A escola adquire uma funcdo de grande valia na organizacdo do conhecimento, na
medida que intervém pedagogicamente auxiliando a transformacéo dos conceitos espontaneos
em conceitos cientificos.

Essa intervencdo torna-se essencial para o desenvolvimento da crianga ao interferir na
zona de desenvolvimento real (que se refere as etapas de desenvolvimento ja conquistadas
pela criancga) e o nivel de desenvolvimento potencial (o qual se refere a etapa na qual a crianca
¢ capaz de realizar tarefas com a ajuda do outro). Assim sendo a “ZDP” ou zona de



desenvolvimento proximal, apresenta-se em constante transformacédo e é pela mediacdo (da
escola, do outro, dos instrumentos) que ocorrem a construcdo e a reconstrucdo de conceitos,
impulsionando o desenvolvimento da crianca através do processo ensino-aprendizagem.

Na relacdo da atividade mediada por signos e a ZDP, Vygostsky somou a importancia
da funcéo ludica, do brinquedo, agente fundamental no desenvolvimento da criatividade pois
permite a crianca atingir uma situacdo imaginaria e, como vimos, a imaginacdo ndo é um
divertimento caprichoso do cérebro, mas sim uma funcéo vitalmente necessaria. A influéncia
do ludico é direta no crescimento da capacidade de pensar e de falar porque € no brinquedo
que a criancga aprende a separar objeto e significado. A brincadeira mais tarde é substituida no
adulto pelo trabalho.

O BRINCAR E O PRINCIPIO DO PRAZER.

Ao brincar, a crianca transforma suas dores em prazer. A mente humana nédo abdica de
um prazer que j& experimentou. Nunca renunciamos a nada, apenas trocamos uma coisa por
outra, fazendo substituicdes. De acordo com Freud, o jogo, assim, como a brincadeira, faz
parte da vida corrente, tratando na fantasia de aspectos da propria realidade. E no jogo, na
brincadeira, que a crianca muitas vezes consegue recuperar as suas perdas.

Por exemplo, no jogo do Fort-da (jogo que consiste em fazer um carretel de linha
desaparecer, jogando-o longe, e recupera-lo puxando-o repetidamente e alegrando-se com o
seu retorno): a crianga realiza a renlincia a satisfacdo instintual, que efetuou ao deixar a mae ir
embora sem protestar. Como, entdo, esse jogo se harmoniza com o principio do prazer? A
partida tinha de ser encenada como preliminar necessaria a seu alegre retorno, e nesse ultimo
residiria o verdadeiro proposito do jogo. Outra interpretacdo viavel também é o fato de que
jogar longe o objeto satisfaz um impulso da crianca, suprimido na vida real, de vingar-se da
mée por afastar-se dela.

Em suas brincadeiras, as criancas repetem tudo que lhes causou uma grande impressao
na vida real, e assim procedendo, ab-reagem a intensidade da impressdo, tornando-se, por
assim dizer, donos da situacao.

A crianca quando passa da passividade da experiéncia para a atividade do jogo,
transfere a experiéncia desagradavel para um de seus companheiros de brincadeira e, dessa
forma, vinga-se num substituto; como por exemplo nas brincadeiras de médico, aonde
cirurgias, exames de garganta, experiéncias assustadoras serdo temas de brincadeiras futuras.

Vale lembrar que a representacéo, a imitagéo artistica, que se dirigem a uma audiéncia,
ndo poupa 0s espectadores as mais penosas experiéncias €, no entanto, podem ser sentidas
como prazerosas. Isto é prova de que, mesmo sob a dominancia do principio do prazer, ha
maneiras e meios suficiente para tornar o que em si mesmo é desagradavel num tema a ser
rememorado na mente. Sendo assim, a fantasia teria funcéo de aliada, protetora e mediadora
na permanente relagdo com o outro.

PULSAO E ARTE CRIATIVIDADE

Fazer um poema ou um romance de sua dor era, para Goethe, um meio de furtar-se a
ela. “E quando o tormento emudece a humanidade, um deus permitiu-me que revelasse como
sofro.” (Goethe)

A necessidade delegou a tarefa de revelar aos artistas aquilo de que sofrem e aquilo
que Ihes déa felicidade. Esse prazer da arte € o prazer que nasce da cessacao da dor.



As reacOes do corpo, o tumulto das emocdes, ddo sentido e consisténcia as impressdes.
A imagem artistica é desenhada pelo corpo, em vez de estar presente na consciéncia. Por uma
espantosa transmutacédo, a desordem da emocéo faz nascer no artista um grito que se converte
pouco a pouco num canto modulado, um gesto que se torna uma danga. O objeto que surge
entdo desvia 0 homem de suas emocdes, acalma suas paixfes e desempenha um papel
catartico.

O artista trabalha com a pulsdo, transformando sua angustia em simbolismo na obra
criativa. Ele faz o mesmo que a crianga que brinca. Cria um mundo de fantasia que leva
muito a sério, isto é, no qual investe uma grande quantidade de emocdo, enquanto mantém
uma nitida separacéo entre 0 mesmo e a realidade.

As forcas motivadoras das fantasias sdo desejos insatisfeitos, e toda fantasia é a
realizacdo de um desejo, uma correcdo da realidade insatisfatoria. S&o trés os momentos
abrangidos pela nossa ideacdo: 1°- Uma impressdo atual, alguma coisa no presente que

despertou um dos desejos principais do sujeito.

2°- Retrocesso a uma lembranca de experiéncia anterior
(infancia) na qual esse desejo foi realizado.

3°- Criacdo de uma situacdo referente ao futuro que representa
a realizacdo do desejo.

O desejo do artista encontra realizacdo na obra criativa que revela elementos da
ocasido motivadora do presente e da lembranca antiga (infancia). Dai deriva-se a suposi¢do
gue essa obra artistica, como o devaneio, € uma continuacdo, ou um substituto do que foi o
brincar infantil.

Embora os artistas maduros possuam habilidades mais desenvolvidas, grande parte dos seus
processos de criagdo sdo reminescentes de criangas. Tanto as criangas pequenas como 0S
artistas adultos estdo dispostos e até mesmo avidos para explorar seu meio, para experimentar
alternativas diversas, para permitir que processos inconscientes de brincar os influenciem. Além
disso, ambos esté@o dispostos a suspender seu conhecimento do que os outros fazem, a seguir seu
proprio caminho, transcender as fronteiras que oprimem e inibem.

(Gardner, H., 1999,95)

“Costumava desenhar como Rafael, mas levei uma vida inteira para aprender a
desenhar como crianga”.

(Pablo Picasso)

Para Merleau-Ponty, o artista ndo coloca a censura entre os “sentidos” e a
“inteligéncia”, mas entre a ordem espontinea das coisas percebidas e a ordem humana das
idéias e das ciéncias. Percebemos coisas, entendemo-nos sobre elas, estamos ancorados nelas
e € sobre essa base de “natureza” que construimos ciéncias.

“Tornar-se uma consciéncia pura”, diz Merleau-Ponty, “¢ ainda uma forma de tomar
posicao em face do mundo e dos outros, de assumir uma situagdo”. Para o filésofo, o artista ¢
o modelo do homem que pensa segundo a si mesmo. “Nasce das emocgdes do corpo, a
consciéncia do eu, a descoberta do outro, e as obras da cultura” (Merleau-Ponty apud. Lacoste,
J. 1986 p. 93 e 102).

ARTE E DIALOGO-TONICO AFETIVO
O corpo é pulsionado a partir da demanda de amor do outro (vide dialogo tdnico entre

mée e 0 bebé). N&o seria a arte também uma pulséo de vida, a medida em que existe o desejo
do outro de viver a criacdo artistica do seu criador?



N&o iriam as platéias ao teatro buscar na arte, na peca teatral, também uma motivacéo
para seu viver? Ardorosamente, o publico anseia em viver suas proprias questdes na cena em
que se encenam o autor, o diretor, os atores, esses também envolvidos num processo de
criacdo que tem como finalidade o olhar, o aplauso, 0 amor do outro (no caso o do proprio
publico).

Freud em “Personagens Psicopaticos no Palco” (1905) nos diz:

Trata-se de abrir fontes de prazer ou gozo em nossa vida afetiva, assim como no trabalho
intelectual o chiste ou cémico abrem fontes similares, muitas das quais essa atividade tornara
inacessivel. Para tal finalidade, o fator primordial ¢, indubitavelmente, o “desabafo” dos afetos
do espectador; o gozo dai resultante corresponde, de um lado, sem duvida, “a excita¢do sexual
concomitante que, como se pode supor, aparece como subproduto todas as vezes que um afeto é
despertado e confere ao homem o tdo desejado sentimento de uma tensdo crescente que eleva seu
nivel psiquico... Por conseguinte, seu gozo tem por premissa a ilusdo, ou seja, seu sofrimento é
mitigado pela certeza de que, em primeiro lugar, € um outro que esta ali atuando e sofrendo no
palco, e em segundo trata-se apenas de um jogo teatral, que ndo ameaca sua seguranca pessoal
com nenhum perigo. Nessas circunstancias, ele pode deleitar-se como um ‘“grande homem”,
entregando-se sem temor a seus impulsos sufocados, como a ansia de liberdade, no ambito
religioso, politico, social e sexual, e desabafar em todos os sentidos em cada uma das cenas
grandiosas da vida representadas no palco.

(Freud, S., 1996, p. 292)

Para que se estabeleca um diélogo tonico, é preciso que a troca se faca nos dois
sentidos. Com a arte em geral e o “fazer teatral” em especial, essa troca ocorre dos dois lados;
tanto o sujeito/ator da quanto recebe.

Dar é querer ser recebido, ser aceito simbolicamente no espaco do outro. N&o é isso
que ocorre com o teatro? Ser ouvido e compreendido, ndo é penetrar no local do pensamento
do outro e, de algum modo, anexar nosso pensamento e ser anexado como complementaridade
do outro?

Sendo assim, pode-se afirmar que a realizacdo de uma obra de arte, proveniente do
impulso de um desejo inconsciente de seu criador, gera o efeito de afeto sobre o espectador
que a recebe.

RESSIGNIFICACAO

A pratica do “Fazer Teatral” possibilita a atividade motora espontanea que exprime a
afetividade e a emocgdo. Através da catarse proporcionada pelas diversas vivéncias, permite-se
ao sujeito viver seus fantasmas e exprimi-los num agir simbdlico. O ambiente é propicio ao
desenrolar dos conceitos relacionais. Os corpos sdo vistos em interagdo com 0s outros, com o
meio, com 0 espago, com 0s objetos e consigo mesmo.

Protegido pelos personagens, escorados pelo “jogo simbolico”, € permitido vivenciar
as situacOes de angustia, de perda, de morte, de agressividade, etc. Neste estado de abandono,
de brincadeira, um grande nimero de lembrancas esquecidas emergem a memoria, permitindo
que boa parte de um corpo analogico seja elaborado visando uma melhor harmonia corporal.

O “Fazer Teatral” possibilita ter a atencdo voltada para a a¢do, uma agdo pensada e
sentida. Cada movimento, cada contato, cada gesto, carrega uma emogéo. Por ser um canal de
manifestacdo de diferentes linguagens, estimula a criatividade e a espontaneidade, permitindo
0 autoconhecimento e resgatando o prazer em agir com motivacao e interesse.

As propostas de trabalho sdo langadas e as intervengdes sdo minimas e normalmente se
apresentam através da acdo e dos objetos. Para a crianca, 0 objeto se integra estritamente a
acdo e compartilha os contetidos imaginarios. Sua imaginacao transbordante pode transformar
qualquer objeto em qualquer coisa. O objeto se torna entdo o suporte de um minipsicodrama..



O “Fazer Teatral” ¢ realizado em grupo e por ser grupo ¢ especular, criando um meio
favorével para expansdo, no qual os individuos ndo so se identificam entre si como também
passam a se sentir parte de um todo continente em que sdo aceitos, e estabelecem relacdes
interpessoais a partir da convivéncia.

Por ser mediatizado pelo desejo do puablico, permite a representagdo do corpo no
espaco, resgatando o aspecto comunicativo deste corpo; veiculo de expressdo individual de
pensamentos e emogoes.

Num contexto escolar aonde a imobilidade e o siléncio s&o muitas vezes longos e
impostos, urge a necessidade de se mexer, de gritar, de agredir, de explodir, de se expressar;
necessidade esta que pode se materializar através do “Fazer Teatral” pela possibilidade de
esgotamento dessa tensdo, pois ndo se estrutura somente ao nivel intelectual mais sim pela
vivéncia afetiva e emocional na qual o corpo esta sempre presente.

RELATO DE EXPERIENCIA

Populacdo carente em ultimo grau; foracluidos, a margem da sociedade, muitas
vezes chegavam a escola sem terem feito uma refeicdo; muitos iam apenas em busca de
alimentos. As vezes chegavam descalcos. Outras vezes ndo tinham dormido pelos tiroteios
constantes; a famosa “guerra do trafico”. Muitos apanhavam da familia, verdadeiras surras...
Olhos inchados, hematomas, escoriacdes diversas. A maioria ndo sabia ler, ndo tinha
concentragéo.

Chegavam as aulas de Educacdo Fisica depois de horas de imobilidade, agitados,
tensos, agressivos, competitivos e frustrados. Ficavam muito tempo sentados, imdveis,
tentando em vao prestar atengdo ao que as professoras falavam... Como poderiam?

Assim como a consisténcia dos musculos é fundamental para a acdo, também um certo
tébnus cortical é determinante para a organizacdo interna que preside as atividades psiquicas
superiores. A formacdo reticulada atua como centro de regulacdo do estado do cortex
cerebral, mudando e alternando, ou melhor, modulando o seu ténus e mantendo o estado de
vigilancia (atengdo). Este circuito reticulado inter-relaciona-se com outros sub-circuitos de
grande importancia funcional: o sistema centro-encefalico e o sistema limbico, que exercem
funcdes de regulacdo emocional e de memorizagédo de grande complexidade.

Bem, como era o emocional dessas criangas tendo em vista a dura realidade que as
rodeava? — Completamente instavel. Memorizacdo entdo nem se fala... Essas criangas nédo
tinham parentes que lhes perguntassem o que haviam aprendido; ndo tinham quem lhes
motivasse a recordacOes. Para que aprender entdo, se ndo havia quem validasse essa
conquista?

As aulas de Educacdo Fisica normalmente envolvem jogos e brincadeiras que
precisam ser explicados através da mediacdo da fala, precisam de concentracdo e envolvem
frequientemente disputas acirradas, aonde poucos vencem e muitos séo derrotados.

N&o tinha a atencéo deles, ficava exaurida tentando conté-los pela minha fala, quando
conseguia ser ouvida e ter a proposta do jogo validada, tinha que lidar com a enorme
frustracdo da derrota de muitos alunos, que enfrentavam mais uma vez a excluséo.

Foi entdo que resolvi pdr em pratica o “Fazer Teatral”. Comecei pela turma mais
conflituosa, a “famigerada progressdo”, composta de alunos que ndo acompanhavam o ciclo
normal devido a faixa etaria avangada para o nivel correspondente. A idéia era um trabalho
voltado para 0 movimento espontaneo. A fala viria a partir do vivenciado.

A primeira atividade proposta foi “A Maquina”. Consistia na participagdo de cada
aluno fazendo um movimento que se integrasse ao movimento do colega, montando uma
engrenagem. Nao podiam se esbarrar e tinham que se completar em cooperacéo.



O resultado imediato foi um sucesso, formaram uma enorme engrenagem, com uma
riqueza de movimentos e um siléncio tal que foi possivel colocar som vocal. Estavam atentos
e motivados, ndo precisavam competir, se completavam...Eram um so6 corpo.

A escola ndo tinha quadra de esportes, tinha verba para a constru¢cdo mas a direcéo
tinha medo que se construissem a quadra, o trafico tomaria conta aos finais de semana, como
fizera com a escola vizinha. As aulas eram ministradas no pétio interno e toda hora passava
alguém, alguma turma, direcdo, professores, etc. O que antes contribuia para a dispersao,
agora era fator de motivacéo. Havia publico, platéia, havia quem prestasse atengdo ao que eles
faziam, e aplaudisse o grupo como tal. A unido fazia a forca.

A partir dessa primeira experiéncia vitoriosa, pude ser ouvida pelos meus queridos
alunos e trocar com eles vivéncias prazerosas. As aulas passaram a ser relacOes, trocas,
descobertas de ambos os lados, as vezes era eu quem sugeria atividades (como as que
descrevo a seguir), e outras vezes eram eles quem me surpreendiam com suas propostas.

Para desenvolver qualquer atividade humana adequadamente, se requer o estado de
alerta e vigilancia (atencéo). S6 em condi¢Ges minimas de alerta e atencdo é possivel receber
e integrar informacGes intra e extra corporal. A condi¢do de alerta, que exige a mobilizacéo de
um certo tbnus e de uma certa energia cortical, é essencial para a ativacdo dos sistemas
seletivos de conex&o, sem 0s quais nenhuma atividade mental pode ser processada, mantida
ou organizada, nem corrigida ou recorrigida eficazmente.

A atividade intencional exige a manutengdo de um certo nivel de ténus cortical, de
uma certa modulacdo de tensdo, de uma certa excitabilidade ideal, para que a atividade
normal se desencadeie de forma organizada.

O “Fazer Teatral” propiciava essas condi¢des ideais para o processo atentivo. Sendo
assim, o segundo passo era aplicar essa nova atividade para as criangas menores, pois 0
organismo humano estd aberto a modificabilidade em todas as idades, porém quanto mais
cedo, melhor e maior é a mobilizacdo desse potencial.

Foi assim que todas as minhas turmas da Cidade de Deus passaram a vivenciar o
“Fazer Teatral” em suas aulas de Educagao Fisica, e ¢ assim que hoje venho articulando meus
conhecimentos cientificos, a pratica desse “Fazer Teatral” e tenho, por observacao, avaliado o
progresso dessas criangas, no sentido de organizarem sua fala interna, podendo assim
estruturar melhor seu pensamento.

Através da pratica do “Fazer Teatral”, que estimula o espontdneo, muitas vezes a
crianga primeiro age, vivencia, experimenta, descobre, e se permite, para sé entdo, pensar
com o objetivo da acdo.

Segundo Wallon, do ato ao pensamento e do pensamento ao ato.

Hoje esse trabalho continua sendo desenvolvido em comunidades carentes, como 0
Vidigal, aonde a realidade é tdo dura e miseravel quanto na Cidade de Deus, com a Unica
diferenca da proximidade do mar, da zona sul e dos encantos mais fortes do consumismo
desenfreado que tomou conta de nossa sociedade, onde o ter € mais valioso do que o ser.

(figura 01)

CONSIDERACOES FINAIS

Despertar 0 prazer em pessoas que por sua préopria condicdo social apresentam
situagbes de angustia, depressdo, agressividade, medo, etc., € poder contribuir com a
possibilidade de ressignificacdo; pois quando o cotidiano pode ser representado, passa a ter
uma outra dimenséo.

Segundo Espinosa, é a alegria que nos aproxima da acéo, enquanto a tristeza nos traz a
impoténcia. Fazer parte de um grupo que trabalha para um objetivo comum é da maior



importancia para qualquer ser humano. O grupo favorece as relagdes interpessoais e funciona
como um meio favoravel a expansao.

E justamente nas formas de expressdo permitidas pelas artes que existe a ligacdo mais
proxima entre a crian¢a pequena e o artista adulto. Para ambos, as artes proporcionam uma via
privilegiada e singular pela qual podem expressar as idéias, sentimentos e conceitos.

A escola ndo pode ensinar a arte. O ato é um ato criador, e ndo pode ser recriado por
operacdes puramente conscientes; ensinar o ato criador € impossivel; porém ao incentivar a
criacdo artistica, a escola permite ao sujeito satisfazer suas necessidades mais primitivas,
protegendo-o da agressividade destrutiva e libertando-o para uma consciéncia corporal
reflexiva e critica que tem como objetivo maior a constante ressignificacdo de si préprio e da
realidade circundante. Como bem diz VVygostsky, a arte como um constructo social.

O “Fazer Teatral” inverte um lugar de “suposto saber” para uma idéia de pesquisa e
vivéncia de experimentacdo, que pensa o individuo como sujeito do inconsciente, como
destino de pulsdes e também como produto das relagdes histdrico-sociais.

Quando olhamos para nossos alunos — ndo através da “discapacidade”, mas sim pelo
que eles podem — os caminhos surgem, e permitimos a plenitude se manifestar. Perceber o
individuo como anico € inclui-lo no grupo.

A escola ao repensar suas praticas, propiciando espago e contribuindo para a formacao
e manifestacdo da imaginacéo, deixa de ser um veiculo a mais de repressao e exclusao e passa
a ter o papel de agente ampliador de experiéncias, abrindo fronteiras para niveis mais
complexos de pensamento criativo e processos de imaginagdo, rompendo o conceito de
realidade e se constituindo num instrumento eficaz de transformac&o da sociedade.

SUGESTOES DE VIVENCIAS DO “FAZER TEATRAL”

e Olho/olho — Em duplas, sentados devem observar fixamente o rosto do colega
simultaneamente sem desviar a atencao. (figura 02)

e Ganha o ultimo — Corrida em camara lenta, em que ganha o Gltimo a chegar. Uma vez
comecada a corrida, as criangas ndao podem interromper 0 movimento, mas devem
fazé-lo o mais lentamente possivel. Este exercicio, que necessita de grande equilibrio,
estimula todos os musculos do corpo.

e Espelho — Em duplas, um aluno fara gestos, expressdes, movimentos e 0 outro sera seu
espelho, reproduzindo o que for feito. Depois alternam-se as posicoes. (figura 03)

e Cego — Em duplas, um aluno sera o ceguinho e o outro o guiard conforme comandos
pré-estabelecidos. Ex: tocar no ombro direito = andar para frente; tocar no ombro
esquerdo = parar; tocar na barriga = virar para a esquerda; tocar nas costas = virar para
a direita; tocar na cabeca = andar para tras e assim por diante. (figura 04)

e Descoordenacdo de movimentos coordenados — A crianga estuda 0s seus movimentos
descoordenando-os: 0s bragos separados das pernas ao andar; uma perna com um
ritmo diferente da outra; a mao descoordenada da boca que se abre para receber os
alimentos; o dedo que se levanta antes que se abra a boca para falar um poema; os
bracos fazendo movimento de equilibrar as pernas que se cruzam, mas ndo a0 mesmo
tempo, etc.

e Maquina - Propor a constru¢do de uma maquina aonde cada crianga entra com seu
corpo em uma posi¢do e transforma nao s6 o seu corpo como “o corpo todo da
maquina” em uma engrenagem. Existem variagdes que podem ser propostas como por
exemplo: além da posicéo do corpo, emitir um som repetindo-o ritmicamente, encaixar
0 corpo repetindo um determinado movimento, etc. (figura 05)
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Menor superficie — cada crianca estuda todas as maneiras possiveis de as mais
pequenas areas do seu corpo tocarem o chao, alternando as possibilidades. Por
exemplo: os pés e as m&os; um pé e uma mao; o traseiro; o peito e um pé, etc.

Menor superficie com duas ou mais criangas — O mesmo exercicio com duas ou mais
criancas em conjunto. Parte da superficie (a menor possivel) deve tocar o corpo do
companheiro e apoiar-se nele. Depois quatro a quatro e finalmente todo o grupo.
Todas as criangas se tocam, tocando no chdo o menos possivel. A comunicacdo deve
ser exclusivamente muscular. As criangas se comunicam atraves dos musculos: pedem
e sugerem, consentem ou recusam, muscularmente.

Uma crianga como que “destapa” o corpo de um colega como se este fosse um boneco
inflado de ar. A parte “destapada” pode ser o dedo, o joelho, a orelha, etc. A crianga
“destapada” procede como se tivesse sendo “esvaziada” de ar, aspira todo o ar e se
desinfla simultaneamente, caindo no chdo como um boneco de borracha vazio. Depois
o colega faz movimentos e ruidos de quem esta enchendo o seu corpo com uma bomba
de ar e a crianca vai inspirando a cada golpe e reinflando-se.

Uma crianca fica no centro de um circulo de companheiros, fecha os olhos e deixa-se
cair para qualquer lado, mantendo o corpo duro. Os companheiros seguram-na e
devolvem-na a posicdo central. Ela se deixa cair para frente e para trés, para a direita e
para a esquerda e 0os companheiros continuam a devolvé-la a posicdo central. Os pés
da crianga ndo devem sair do centro do circulo, nem seu corpo deve se dobrar.
Relaxacao dirigida aonde seja estimulado:

- Do siléncio ao ruido e vice-versa.

- De dentro para fora.

- Do frio para o quente.

- Do aconchego ao abandono.

- Do movimento a imobilidade.

- Da luz a escuriddo.

- Da tenséo ao relaxamento.

- Do duro ao mole.

- Do vertical ao horizontal.

- Do fraco ao forte.

- Do individual para a dupla.

- Do lento ao rapido.

- Do simultaneo ao alternado.

Com musicas “New Age” ou de meditagdo, pedir aos alunos que “viajem”,
imaginando estarem em uma praia deserta, ou cachoeira; que o Sol esta aquecendo o
corpo todo, a agua esta relaxando, as ondas tocam os pés, as pernas, 0 abdémen. O
professor vai estimulando a criagdo do cenario propicio ao relaxamento, pode-se pedir
a observacéo da respiracdo, do ténus, etc.

Relaxamento - Uma crianca fica deitada, primeiro em decubito dorsal, depois em
decubito ventral. Outras criangas (em torno de seis ou em duplas), massageiam-na
durante alguns minutos. E importante que a crianca massageada sinta pressio sobre
todo o seu corpo. Alternam-se as posi¢es. Obs.: A massagem deve sempre ser feita
por colegas escolhidos entre si pois significa um sinal de aceitagdo. “Se alguém me
cuida é porque me aceita”. (figura 06)

Em circulo, de pe, pés paralelos na altura dos ombros, bragos ao longo do corpo,
ombros relaxados, quadril encaixado, abdémen levemente contraido; cabeca ereta,
musculos do rosto relaxados, maxilar solto, coluna vertebral alinhada.

a) Despertar o corpo — espreguicar, alongar, bocejar.

b) Enrolar/desenrolar.
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c) Respirar.

Em deslocamento, ocupar todos os espacos, ao comando do professor, alongar, saltar,
girar, elevar bracos esquerdo/direito, fazer caretas, etc.

Em circulo novamente. Cada aluno recebera uma bola de soprar e ao comando
executara movimentos respiratérios enchendo a bola de diversas formas.

Andando livremente pelo saldo, ocupar todos 0s espagos vazios sem esbarrar nos
colegas. Andar no ritmo proposto pelo tamborim do professor, para conforme o toque,
andar de acordo com os intervalos ritmicos, correr, se agrupar em grupos de 3, 4, 5, 6,
todos juntos. Existem “n” variagdes que podem ser solicitadas pelo professor como
por exemplo: formar grupos de 3 e colocar as maos uns nos ombros dos outros, formar
duplas e entrelacar joelhos e etc.

Ritmo como dialogo — Formam-se duas equipes, cada uma com um lider e comeca o
jogo. O lider faz um ritmo quatro vezes, dirigindo-se ao lider adversario, como se
estivesse falando com ele; seus liderados repetem a mesma coisa trés vezes. E entfo a
vez do lider adversario responder com outro ritmo e outro movimento: logo depois da
primeira vez 0s seus liderados repetem trés vezes mais, como se estivessem
respondendo aos liderados da equipe oposta. O ritmo e 0 movimento devem ser usados
como dialogo, como se as pessoas estivessem realmente falando umas com as outras.
(figuras 07, 08 e 09).

Ritmo e bolas — Cada crianga imagina uma bola de um tamanho determinado e de uma
matéria determinada. Por exemplo: uma bola de pingue-pongue, uma de futebol, uma
de ferro e etc. Depois imagina o ruido desta bola, o seu ritmo: batendo no chéo, jogada
para cima, ou contra a parede, etc. Depois de praticar cada um com sua propria bola
imaginaria comegcam a trocar as bolas uns dos outros, o que significa trocarem 0s
movimentos que fazem com cada bola e o ritmo de cada uma.

Exercicios de sensibilizacdo — As criancas vdo caminhando em qualquer direcéo.
Depois procuram sentir o peso real do seu corpo, e de cada parte deste. Procuram
sentir que as maos sdo pesadas, que a cabeca pesa e que é necessario um grande
esforco para manté-la erguida. As palpebras sdo pesadas. A barriga pesa e tende a
dilatar-se. Tudo pesa no nosso corpo e tudo requer um tremendo esforco diario para
que possamos estar sentados, de pé, para que possamos caminhar, mover e gesticular.
Pouco a pouco, embora lutando, vai sendo vencido, arrastando-se pelo chdo. Depois a
terra atrai 0 seu trax, 0 seu rosto, as suas palpebras. Sentem-se “chupados” pela terra.
Ficam imdveis pelo chdo sem opor nenhuma resisténcia. Depois lentamente,
comegam a ver que podem mover um dedo ou até mesmo a mdo. Vai entdo vencendo
a forca da gravidade, articulando o seu corpo, gesticulando, movendo-se e saltando. O
exercicio deve terminar aos saltos, num bailado alegre e vitorioso. O corpo quase
pode voar.

Nascimento — Parecido ao anterior. As criangas deitam-se no chdo e procuram sentir-
se como bebés que nascem. Procuram sentir como crianga que pela primeira vez,
desordenadamente, articula 0s pés e as mdos, 0 movimento da cabe¢a, do torax.
Procura sentir as articulagdes interiores do corpo e as sensacfes do corpo em contato
com s coisas exteriores: com o chdo (ver detalhes da superficie do chdo, as ranhuras,
procurar senti-las), a dureza de um ferro, a brandura de um tecido, os cabelos do
companheiro, a aridez do tecido da propria roupa e etc.

Bola de soprar — Deslocar-se ao ritmo musical, experimentando as possibilidades

corporais com o objeto bola de soprar. Ndo deve deixar a bola tocar o solo. (figuras 10 e
11)
Variantes:

= Em duplas.
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= Em grupo.
= Varias bolas

e Mascara — Em duplas, um de frente para o outro. Espalhados pelo saldo. Um aluno da
dupla ¢é o lider, fazendo uma mascara com o rosto, logo passara para uma segunda
mascara e etc. O colega deverd imitar as mascaras do lider, porém sempre com uma
mascara de atraso.

Obs.: se o professor preferir, podera optar pelo tempo de atraso de duas méscaras, 0
que dificultara ainda mais o exercicio. Depois os lideres devem ser trocados.(figura 12).
Variantes:

= Mascara com som.

* Movimento facial e som.

= Pose.

= Pose e som.

= Movimento corporal.

= Movimento corporal e som.

= Palavras.

e Sombra — Em circulo. Um aluno vai para o centro da roda e congela numa
determinada postura, “Pose”. Um segundo aluno vai, entdo, também para o centro e se
encaixa na postura do colega, imitando-o como se fosse uma sombra. Assim que 0
aluno inicial perceber que o colega ja se encaixou, desfaz a posicdo e volta para o
circulo. O segundo aluno muda entdo sua postura congelando e aguarda a chegada do
novo colega.

O exercicio se esgota quando todos o tiverem executado.
Variantes:

= Corpo com mascara teatral.

= Corpo, méscara teatral e som.

e Fotos — Alunos divididos em grupos. Cada grupo recebera trés fotos do cotidiano. O
objetivo é reproduzir corporalmente, da melhor forma possivel e com o nimero de
componentes que tiver, as situacdes das fotos recebidas. Enquanto um grupo executa,
0S outros grupos observam.

Variante:
= Entre uma foto e outra, o grupo deve criar um movimento homogéneo que
servird de link entre as mesmas.

e Jogo das caixinhas — Alunos em circulo, duas caixinhas de fita cassete no meio do

circulo. Cada aluno devera pega-las e ao usa-las, devera dar um novo sentido as mesmas.

O aluno que estiver brincando com as caixinhas ndo deve usar a fala, apenas atraves de

suas acles (gestos) os outros alunos devem descobrir que novo sentido ele deu as

caixinhas.

Exemplos: Para um aluno as caixinhas passaram a ser um videogame, para outro, uma

televisdo com controle remoto e, para um terceiro aluno, significaram um pente com um

espelho.

e Jogo das estatuas — Trés ou quatro alunos sdo separados do grupo. Eles escolnem um

sentimento, que deve ser o0 mesmo para todos. Cada qual faz uma estatua representando o

sentimento, os outros alunos que ndo sdo deste grupo, devem adivinhar qual é o

sentimento representado e escolher a melhor estatua. Novo grupo € separado e escolhe

outro sentimento. Todos fardo e escolherdo as melhores estatuas.

e Jogo das profissdes — Cada aluno escreve em um papel uma profissdo, oficio ou

ocupacdo: dentista, padre, operario, etc. Misturam-se os papéis e cada aluno tira um.

Comecam a improvisar a profissao que Ihes coube, sem falar dela, apenas mostrando a sua

visdo corporal. Apds uns quinze minutos cada aluno procura descobrir a profissdo dos
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demais e, se acertar, sai do jogo aquele que foi descoberto. Os dois alunos ganham pontos.
Se ndo acertar, sai do jogo 0 que ndo acertou e perde pontos o que néo foi descoberto.

Os alunos, apoiados em suas experiéncias de vida com as profissdes que conhecem,
criam as suas proprias versdes corporais para estas e sdo estimulados pelas experiéncias de
seus colegas.

e Jogo das frases — Um aluno sobe ao palco e formula uma frase qualquer, o proximo
aluno deverd comecar a sua frase com a Ultima palavra da frase do aluno anterior.

A experiéncia do primeiro aluno vai influenciar na construcdo da frase do proximo

aluno, que transforma em sua realidade algo da experiéncia do outro e assim por diante.
e Jogo de argumentacdo — Em duplas: os alunos sdo platéia. O professor sugere um
argumento, como exemplo: clonagem, uso de drogas, terrorismo. Um aluno da dupla é
contra o ponto escolhido e o outro aluno é a favor. Eles devem argumentar, defendendo
seu ponto de vista sem parar por aproximadamente quatro minutos ou até esgotarem seus
argumentos. Ao término, os outros alunos que foram platéia devem votar em quem
defendeu melhor seu ponto de vista, elegendo um vencedor.

O jogo € a raiz da criatividade infantil, através deste vai criando personagens ou dando

vida a objetos, alterando o seu significado e dando novo sentido através da sua acao.
e Historia contada por muitos alunos/atores — Um grupo de alunos sentado na parte
debaixo do palco inventa uma histéria que os outros alunos que estdo no palco
representam através de mimica, gestos. Os que contam a histdria, falam e discutem; os
que representam, s se expressam através dos gestos dando “vida corporal” aos dialogos.

Enquanto um grupo de alunos vai criando uma cena, um texto com seus respectivos
didlogos, o outro grupo vai dando nova forma a essa mesma “realidade” através de sua
expressdo corporal.

e Pedir as criangcas que passem pelo palco e demonstrem através de uma expressao,
“pose ou estatua” como se véem.

e Pedir as criancas que passem pelo palco e expressem da mesma maneira anterior,
varios sentimentos como por exemplo: raiva, medo, angustia, alegria, coragem, energia,
tristeza, etc.

e Imagem do grupo — Cada crianca, utilizando as outras criancas, faz uma escultura que
pretende refletir a sua opinido acerca das relagdes dentro do grupo. Pode se escolher, cada
vez que se faca o exercicio, uma crianca para ficar em evidéncia, a volta da qual ficardo
todas as outras. A crianga em evidéncia sentir-se-4 na posicdo de cada um de seus
colegas, assumindo a posicéo deles em cada escultura. Ex.: Uma crianga tinha o costume
de falar por cima das outras. Essa caracteristica apareceu nas esculturas que se fizeram
dela; depois, ela propria se pds no lugar das outras e pode avaliar como elas se sentiam.

e Com papel pardo, desenhar o corpo de cada crianca (em duplas), depois recortar,
pintar e colar em varas para a confec¢do de uma pequena dramatizacao utilizando os seus
proprios “corpos representados”.

e Cena - A partir de varios objetos de cena como cadeira, mesa, vaso, bolas, arcos,
cordas, cones, bonecos e etc, as criangas devem interagir em grupos de 6 com 0s objetos,
arrumando-os, criando um cenario e inventando uma cena de aproximadamente trés a
quatro minutos, falada ou néo. (figura 13)

e Bolha - Propor que as criangas tragam de casa um objeto que gostem muito. Elas
ficardo como se estivessem em uma bolha viva, em contato com esse objeto. Se
recordardo de lembrancas e perceberdo sentimentos. A cada trés minutos uma crianga sai
da bolha e expressa verbal, gestual, com som ou por mimica este sentimento que
vivenciou na bolha; em seguida retorna para esta e trés minutos depois outra crianca sai.
Quando uma crianca sai da bolha, as outras devem prestar atengdo como se fossem uma
platéia.
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e Espalhar diversos materiais pelo saldo (bolas variadas, arcos, cones, cordas, etc) e
pedir aos alunos que déem a estes, outros usos além dos que lhe sdo proprios.
e Jogo Dramético - Organizacdo de um pequeno jogo dramético, criado a partir de
movimentos espontaneos realizados pelos alunos a partir de materiais expostos no saléo.
Estimular a mimica através de expressdes faciais e posterior confec¢do de mascaras para
uma nova dramatizagéo. (figura 14).
e Esquetes — Através de pequenos textos (mais ou menos 5 minutos), as criangas
divididas em grupos de 5/6, tem a oportunidade de observar o tempo da fala de cada uma,
0 “bate-bola” que deve “rolar” para ndo deixar o intervalo sem sentido entre uma fala e
outra, ou entre um gesto e outro, ou ao contrario; deixar o intervalo intencional para
significar um contexto e etc.
e Pessoas — Alunos espalhados pelo saldo, onde estdo, também espalhados, diversos
objetos, tais como: chapéu, bengala, mala, boneca, etc. Ao comando, 0s alunos que estao
em deslocamento livre ao som da mdsica, devem fazer uso do objeto com o objetivo de
criar uma postura, um corpo para esse personagem que utiliza o objeto, lembrando de
imagens do cotidiano.
Variantes:

= Emduplas.

=  Em grupos.

= Criando texto.
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