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RESUMO

O presente trabalho pretende expor uma experiéncia artistico-pedagogica através de
um laboratério desenvolvido com alunos-atores senescentes a partir de seus
arquivos de memoaria. Diferentemente de outros trabalhos desenvolvidos com alunos
da terceira idade, fazemos uso dos arquivos da memoaria, onde a dramaturgia se da
a partir das improvisacfes desenvolvidas das lembrancas, ou seja, o texto é
construido e ndo apenas rememorado pelos alunos. Nosso trabalho, todavia, se
constroi por um olhar de fora. As memarias afetivas narradas pelos alunos servem
de motor para construcdo do texto e do espetaculo intitulado Vamos falar de Amor.
Nesta experiéncia a professora-encenadora se transforma também em
dramaturgista e faz uso de sua imaginacdo, que de certa forma, também vem
revestida de suas préprias memodrias, a fim de preencher os vazios deixados pela
narrativa, num processo hibrido onde a memdéria coletiva se mistura a memdéria
individual, metamorfoseando o épico em dramatico. Apresentamos 0 percurso
desenvolvido para chegarmos até a construcdo do texto e partimos do texto para a
segunda escritura, o espetaculo. Queremos mostrar que a velhice é composta por
diversos matizes, e que esta fase do desenvolvimento humano traz aspectos que se
diferenciam de idoso para idoso, e que a educacgao e o teatro podem representar
uma retomada do papel social do idoso no ambiente contemporaneo. Assim sendo,
a dramaturgia de memoaria cria a dramaturgia de pertencimento facilitando em muitos
aspectos o0 Jogo Cénico com esses idosos.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro. Idoso. Dramaturgia. Memoria.



ABSTRACT

The present work is to present an experience artistic and pedagogical means of a
laboratory-developed with senescent students from their memory files. Unlike other
works developed with students of the third age, we make use of the archives of
memory, where the drama takes from improvisations developed memories, in other
words, the text is built not just recollected by students. Our work, however, is built by
a look from the outside. The affective memories narrated by students serve as an
engine for text construction and spectacle titled Vamos Falar de Amor. In this
experiment the teacher-director also becomes an dramaturgista, and uses her
imagination, that also comes filled with her own memories, in order to complete the
gaps of the narrative, in a hybrid process in which the collective memory interlace the
individual memory, transforming epic into dramatic. Here the route designed to get to
the construction of the text and left the text for the second scripture, the spectacle.
We want to show that old age is comprised of various hues, and that this phase of
human development brings aspects that differ from old to old, and that education and
theater can be a resumption of the social role of the elderly in contemporary
surroundings. Therefore, the dramaturgy of memory creates the dramaturgy of
belonging, facilitating in many aspects the Scenic Play with the elderly ones.

KEYWORDS: Theatre. Elderly. Dramaturgy. Memory.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho nasceu a partir do meu primeiro encontro com 0 universo da
senescéncia, no ano de 2009, nas aulas de teatro ministradas no Centro de
Professores de Pernambuco (CPP), situado na cidade do Recife, nas quais
experimentei de forma ainda embrionaria possibilidades metodoldgicas acerca de
um trabalho direcionado a um grupo de alunas-atrizes idosas, que encontravam no
teatro um meio de se manterem ativas.

Eram mais ou menos dez idosas - mais ou menos porque uma ou outra
estava sempre indo e vindo do grupo - entre 60 e 86 anos, preocupadas em se
divertir, em ocupar seu tempo com algo que as transportasse da dureza de seus
cotidianos. Elas ndo queriam estudar teatro, elas queriam ensaiar teatro, fazer
teatro, viver teatro. Pecas curtas e engracadas eram o que mais as interessava. E
eu precisei de algum tempo para entender qual era a minha funcdo naquele grupo,
qual o papel que devia assumir, tendo em vista 0 meu entendimento, naquele
momento, sobre o papel do professor. Na época, entendia o processo de ensino-
aprendizagem de uma maneira muito cartesiana, embora me propusesse a trabalhar
com arte. O professor teria que aplicar jogos teatrais’, em seguida trabalhar
improvisacdes, para s6 depois iniciar um processo de construcdo para a Cena.
Havia um roteiro j4 sedimentado na minha cabeca, o que ndo considero uma coisa
ruim. O ruim é quando ndo conseguimos burlar nosso roteiro quando se faz
necessario.

Seguindo meu roteiro, nos primeiros dias, tentei trabalhar com elas alguns
jogos teatrais. Nao sabia muito bem como fazer com aquele grupo cujos corpos
aparentemente apresentavam outros limites. Até entdo, s6 havia dado aulas para
criangas, adolescentes e adultos. Tentei iniciar um trabalho de construgéo coletiva

através de coisas trazidas por elas, pois percebi previamente pouca disposicéo para

! Jogo de regras pré-estabelecidas que se propdem a criar uma realidade imaginaria que favoreca a
criacdo de uma realidade objetiva no Palco. No meu caso seguindo a metodologia da americana Viola
Spolin, que é considerada uma das principais divulgadora dos Jogos Teatrais no mundo.
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a realizacdo de jogos. Elas ndo gostavam de usar roupas maledveis que
favorecessem a atividade corporal e também n&o demonstravam interesse quando
propunha alguma atividade ladica. Neste primeiro momento, eu contava com quatro
alunas apenas. Era fevereiro, e a maioria delas havia resolvido voltar ao grupo
apenas depois do carnaval. Haviamos tido quatro aulas, visto que nossos encontros
de teatro eram uma vez por semana. No outro dia em que estava na instituicao
deveria ministrar aulas de danca, embora néao tivesse formacao especializada para
tal.

O trabalho comecava. Quatro alunas, sem grandes conflitos, e minha
promessa de levar um texto que serviria de base para nossa montagem, o qual
deveria combinar com o processo que tinhamos iniciado. Sabia pouco do grupo:
tinha quase 15 anos, e mais ou menos a mesma formacdo das 10 alunas; ja havia
realizado muitos pequenos trabalhos ao longo deste periodo. Com base nestas
informacgdes, deduzi que gostariam e estariam dispostas a realizar um trabalho mais
elaborado e propus uma adaptacdo do texto de Nelson Rodrigues “Vestido de
Noiva”. A primeira leitura do texto se deu no dia previsto para as demais alunas
regressarem ao grupo. E o retorno destas causou um primeiro grande embate entre
0 meu entendimento do que seria aula de teatro - como processo de construcdo de
um trabalho cénico - e 0 que elas queriam e entendiam das aulas de teatro.

Lemos metade do texto e ja de imediato ouvi comentarios negativos acerca
do que estava sendo lido. Expliqguei a ndo pretensdo de montagem do texto na
integra; fariamos uma adaptacdo, focada nas duas irmas. Na aula seguinte, fui
colocada em xeque pelas alunas e por mais uma ex-aluna, presente naquele
momento. Foi-me dito que elas ndo estavam interessadas naquilo; queriam fazer
pequenas pecas, alegres e curtas. Desta maneira, eu deveria me adaptar ao formato
proposto naquela discussdo, porque era assim que tinha sido e era assim que
gueriam que continuasse. A ja mencionada ex-aluna me entregou um texto de sua
autoria e sugeriu que o mesmo fosse trabalhado pelo grupo. Achei o texto mal
construido e fiquei atordoada com aquela postura. O que fazer agora? Ja havia
percebido pouca ou nenhuma disposi¢céo para a realizacdo de jogos; a proposta de
construgcédo de um trabalho de forma coletiva também havia sido rejeitada. Eu queria
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ensinar, elas queriam fazer. Precisei colocar-me como condutora daquele “barco”, e
tentei encontrar um meio termo para N0SS0S anseios.

O meio termo era fazer teatro e através deste fazer também aprender.
Montamos um primeiro esquete para a Pascoa, um texto escrito por mim intitulado
“Doce Mae de Deus”. Um texto simples, mas que tinha uma construcdo dramaturgica
bem arranjada, do ponto de vista da forma, e com um conflito bem amarrado, o que
ja se caracterizava um diferencial em relacdo aos trabalhos anteriormente realizados

pelo grupo.

Figura 1 — Cena do Espetaculo Doce Mae de Deus Figura 2 — Cena do Espetaculo

Fonte: Fotdgrafo Oficial da Instituicao (2009) Fonte: Fotdgrafo Oficial da Instituigdo (2009)

Trabalhei outros espacos cénicos, 0 que gerou uma quebra de paradigma.
Perceberam, na pratica, que palco era qualquer lugar onde a acdo cénica

acontecesse.

Figura 3 — Elenco do Espetaculo Doce Mae de Deus

Fonte: Fotografo Oficial da Instituicdo (2009)
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Aboli desde o principio o0 uso de microfone, apesar de insistirem para que eu
utilizasse um microfone que passaria de mao em mao. Tentei mostrar que o
resultado artistico seria mais interessante sem o mesmo, além de estimula-las a
lidarem com seus limites vocais e comecarem a repensa-los para vencé-los. E o
resultado foi interessante. Elas gostaram! Eu, todavia, ainda ndo estava muito certa
da minha funcdo. Professora ou diretora?

Minha inquietac&o durou por todo o tempo em que estive 1a, embora entre um
trabalho e outro houvesse encontrado uma zona de conforto. Entendi que elas néo
queriam passar pelo processo de ensino com que eu estava acostumada a lidar.
NGs nos desenvolviamos a partir de um entendimento no Fazer Artistico. Porém, a

partir de um entendimento do artistico com o qual elas se identificavam

Figura 4 — As Aventuras de Agueda e Nogueira

Fonte: Fotdgrafo Oficial da Instituigcdo (2009) Figura 5 — A Mulher que Vendeu o Marido

Por mais que eu desejasse introduzir algo
diferente, elas sempre voltavam para um tipo
de “Comédia de Costumes” , meio exagerada;
me lembravam o0 que lemos sobre as

Comédias de Costume do século XIX.

Fonte: Fotografo Oficial da Instituicdo (2010)

> Comédia de Costumes é um género muito caracteristico do teatro brasileiro que mostra os
comportamentos, as ideias e os costumes de determinada sociedade. Martins Pena é o fundador da
Comédia de Costumes brasileira, e em seus textos trazia de maneira engracada um painel da vida no
Brasil na primeira metade do século XIX.
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N&o avancavamos muito sensivelmente. Era aquela forma que elas
conheciam, entendiam e queriam. Por vezes conseguia introduzir algum novo
elemento, mas nada que se distanciasse muito da forma ja tdo experimentada por
elas. Queriam se divertir, se mostrar, serem vistas. Queriam que a plateia se
divertisse com o que faziam. Os risos eram o termdmetro para medir se a pecga tinha
sido boa ou néo.

De alguma maneira, aquilo fazia bem para aquelas alunas-atrizes, porém eu
nao tinha experiéncia nem conhecimento para entender se aquele trabalho era
terapéutico ou pedagdgico. Hoje, percebo que era pedagdgico porque primeiro foi
estético e por isso, de certa maneira, (‘de certa maneira’, porque nunca foi o meu
objetivo, e ndo era e ndo sou habilitada para tal) também era terapéutico, num
sentido de que o teatro funcionava para aquelas mulheres como uma espécie de
medicamento que ajudava a fortalecer a autoestima, e estimulava o equilibrio interior
através de um trabalho artistico.

Estética, segundo os gregos se relaciona com a sensibilidade. A palavra
estética se origina da palavra aisthesis, que significa o que € sensivel. Quando digo
que o trabalho desenvolvido no CPP era estético, estou querendo dizer que, por
mais que ndo estivesse seguindo um roteiro pré-estabelecido de contetdos que
supostamente deveriam ser previamente aprendidos por aquelas mulheres para que
posteriormente pudessem exercitar a pratica teatral, eu estava levando-as a uma
experiéncia de aprendizagem estética, experiéncia esta que se da a partir dos
sentidos. O conhecimento vem do que sentimos para o que compreendemos. O

filésofo Immanuel Kant reconhece trés modalidades de experiéncia:
A cognoscitiva (do conhecimento intelectual propriamente dito), inseparavel
dos conceitos, mediante os quais formamos ideias das coisas e de suas
relacdes; a prética, relativa aos fins morais que procuramos atingir na vida;
e a experiéncia estética, fundamentada na intuicdo ou no sentimento dos

objetos que nos satisfazem, independentemente da natureza real que
possuem. (KANT, 1991, p. 13).

Na época minha maior inquietacdo era se eu ndo estava “prostituindo” a
minha pratica pedagogica, e ndo conseguia fazer muitas reflexdes sobre o que
estava desenvolvendo com aquelas alunas-atrizes. Sabia que elas gostavam do que

estavamos fazendo, sabia que elas tinham adquirido confianga em mim, sabia que
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aquilo fazia bem para elas, mas ndo sabia compreender o que de fato eu fazia com
tudo aquilo. Escrevia ou procurava textos que percebia adequados para aquele
grupo, discorria sobre a vida e a obra dos autores escolhidos. Quando eram textos
de minha autoria, explicava como tinha nascido a ideia e como tinham sido
construidos; ensaiavamos e montdvamos. Moldamo-nos, uma as outras e outras a
uma. Encontramos um meio termo para nossos anseios, e assim, seguiram-se, 0S
dois anos e dois meses que estive com essas idosas do Centro de Professores de

Pernambuco.

Figura 6 - Elenco do Espetéculo L4 vai seu Luiz sem Chapéu

Fonte: Fotdgrafo Oficial da Instituicdo (2009)

Hoje, entendo que aquelas inquietacdes eram fruto da pouca experiéncia, o
que era natural pela minha pouca idade e pouco tempo de maturidade profissional e
do pouco conhecimento sobre o publico com o qual eu estava lidando. Pensava ser
uma outra categoria de aluno, mas néo tinha apropriagdo do que € esse aluno-ator
idoso. Também eram fruto de ja estar dentro de um processo de ensino formal, pois
neste mesmo ano de 2009 entrava para a Rede Publica Estadual como professora
de Artes, e no ensino regular rapidamente aprendemos os formalismos da profisséo,
e esses se prendem a nés facilmente.

O trabalho desenvolvido naquele momento me ajudou a adquirir um outro
olhar, a partir das reflexdes que hoje faco. Nestes primordios, tudo se desenvolvia a
partir da minha intuicdo e carecia de um complemento intelectual ainda néo obtido;

era 0 momento das primeiras descobertas deste universo da senescéncia. Como
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quase todo o grupo se constituia de professoras aposentadas, era comum
confundirem as nossas fungdes. Naquele espaco a professora era eu, embora mais
jovem gue todas elas; precisei aprender a assumir a minha funcdo sem usar de
autoritarismo.

Foi um caminho de conquistas. A medida que percebiam que o proposto
gerava um resultado satisfatorio, iam desenvolvendo mais confianga na minha
proposta de conducéo e, por conseguinte, na medida das possibilidades delas, e da
instituicdo, permitiam-se ser conduzidas por mim.

Também precisei aprender a deixa-las se expressarem livremente. Acreditava
que o mais interessante, naquele momento, era deixa-las criar seus personagens de
forma espontanea, sem prendé-las a um padrdo ou a uma escola de interpretacéo,
embora do ponto de vista da encenacéo trabalhasse com alguns procedimentos ja
consagrados do teatro como, por exemplo, os brechtianos®. O resultado foi
prazeroso. Percebia que alguma coisa daquilo tudo produzia um efeito muito
benéfico em todas elas. Produzia felicidade e, se gerava felicidade, possivelmente
era porque estavam vivenciando um processo pedagoégico, pois de acordo com
Godwin (apud READ, 1986, p. 17) “O verdadeiro objetivo da educacéo, como de

qualquer outro processo moral, € a geragao de felicidade”.

Foram cinco pequenas pecas desenvolvidas com este grupo, nas quais

exercitamos:

e A espontaneidade, que de acordo com Read (1986, p. 25), “na personalidade

humana constitui a qualidade da liberdade espiritual”.

e A criatividade, visto que “o encorajamento de uma atividade criativa normal é
um dos pontos essenciais do desenvolvimento pleno e balanceado da
personalidade.” (READ, 1986, p. 20)

e O aprimoramento da apreciacao estética,

e O fortalecimento da autoestima;

® Bertold Brecht (1898-1956) foi poeta, dramaturgo e encenador alem&o de grande influéncia que,
entre outras coisas, desenvolveu a teoria do teatro épico.
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e O trabalho em grupo, pois “a educagao é o processo de ajustamento entre
felicidade individual e ajuda mutua.” (READ, 1986, p. 18)

e O fortalecimento e a valoracdo da memoria;

e O fortalecimento da imaginacdo que também de acordo com Read, é o
desenvolvimento desta faculdade que promove com mais eficiéncia o

desenvolvimento l6gico-cientifico;

Vejamos o que ainda nos diz o filosofo da educacdo no seu livro A

Redencédo do Robo:

Quando passamos a investigar a natureza do pensamento cientifico quanto
a ser este uma atividade inventiva ou criativa, € ndo um mero arranjo légico
de fatos estabelecidos, descobrimos que ele também se liga as imagens.
Toda fisica moderna, por exemplo, é recheada de imagens, da maca que
cai de Newton ao homem no elevador de Eddington. E possivel que haja
mais imagens na fisica atual que na poesia moderna. (...) N&o precisamos
parar para defender a utilidade biolégica das artes. Podemos nos voltar para
0s cientistas e convencé-los com base na prova fornecida por seus préprios
processos de pensamento. Enquanto criativo e biologicamente (util, seu
pensamento é imaginativo. (READ, 1986, p. 27)

Acredito ter sido um momento rico em aprendizagem estética vivenciado por
aguelas dez mulheres. Dentro de todos os limites e de forma incipiente, talvez tenha
acontecido o que muitos estudiosos, como o inglés Herbert Read chamaram de

educacao pela arte:

permitam-me relembrar-lhes agora a funcdo especifica da arte na vida
humana. Ela € uma atividade primaria que se ocupa de dar expressao a
nossos sentimentos e intuicbes. Neste contexto, entendemos por
“expressao uma forma fisica que podemos perceber e apreender”. A arte é
a linguagem elementar da comunicacao, articulando o fluxo sem forma da
experiéncia sensivel. (READ, 1986, p. 100)

E seguindo os rastros deste primeiro mergulho no universo da maturidade
humana, aportei no Grupo de Teatro Seducédo do Sesc Piedade, situado na cidade
do Jaboatdo dos Guararapes, em abril de 2011.

A professora anterior havia saido um pouco abruptamente e foi necessario

um tempo para a instituicdo e eu nos organizarmos. Por esta razao, apenas no més
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de maio pude assumir as turmas a mim designadas. Com as turmas assumi também
os dois grupos de teatro: o grupo de teatro formado por idosos, entre 55 e 86 anos,
Grupo de Teatro Seducéo; e o grupo formado por jovens e adultos, entre 19 e 36
anos, o Grupo Matraca de Teatro.

Encontrei os grupos passando por uma espécie de crise. Os idosos do
Seducao se sentiam frustrados, saudosos dos anos anteriores e por estes motivos,
estavam ansiosos por fazer uma pecga de teatro. Tudo o que mais queriam era “fazer
teatro” e se eu “fizesse teatro”, era tudo o que eu precisava para deixa-los felizes e
ser aceita.

N&o tinha muita pretensdo com aquele grupo de idosos. Achei que era mais
uma turma de alunos e que devido a minha experiéncia anterior, ndo seria muito
complicado, pois havia encontrado “aquela zona de conforto”. Imaginava ter
aprendido a “formula” de trabalhar com os idosos sem me angustiar tanto quanto
tinha me angustiado na primeira Instituicdo. Mesmo carregando os questionamentos
advindos da experiéncia anterior, havia me acomodado.

N&o foi preciso mais que dois encontros para perceber o quanto estava
enganada. A maioria das praticas as quais estava acostumada com a turma anterior
nao funcionava com este grupo, pois havia algumas diferencas que fizeram toda a
diferenca.

Era uma turma maior que a minha turma anterior, uma média de 15 alunos,
dentre estes 13 mulheres e 02 homens, o que era novidade para mim ter idosos do
sexo masculino na turma. Era uma turma muito heterogénea em varios aspectos: do
ponto de vista intelectual, de saude (havia algumas alunas com sérios problemas de
saude); do ponto de vista do conhecimento em teatro, do tempo no grupo. Havia
uma disputa interna entre as mais antigas que rejeitavam as recém-chegadas, e isto
causou muita dificuldade de harmonizacdo. N&o estava acostumada a lidar com
tantas diferencas.

E um fato que eu ainda nao havia percebido é que este grupo de teatro era
uma ramificacdo do Grupo de Assisténcia Social de idosos da Instituicdo, que de
certa forma imprimi a esta atividade a ideia assistencialista de teatro. O teatro seria
apenas mais um passatempo dentre todos 0s outros que aquela Unidade oferecia,

ou pelo menos foi desta maneira que percebi. Era para passar o tempo, porém de
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forma glamorosa, com figurinos extravagantes, que nem todas tinham possibilidades
de custear. Ser integrante deste grupo de teatro também dava muita forca politica e
de articulacéo a estes idosos dentro da Instituicao.

Durante nosso primeiro encontro conversamos um pouco sobre as
expectativas delas, sobre quem eu era e de onde vinha. NO nosso segundo
encontro, levei para lermos juntos a ultima pec¢a que tinha montado com a turma do
CPP. Uma peca curta, engracada e de muito boa aceitacéo pelas idosas anteriores
e pelo publico que havia assistido. Deduzi que seria bem aceita por esta turma
também, o que ndo aconteceu.

Classificaram a pega de “infantil”. Por um bom tempo pensei sobre o que elas
entendiam por “infantil”, porque por varios momentos percebia as mais resistentes a
minha metodologia utilizando este adjetivo para classificar uma ou outra proposta
que fazia. Percebi com o tempo que “infantil”, para aquele grupo, significava coisa
menor. No entendimento daqueles idosos, a crianca € um ser com pouca
capacidade cognitiva que brinca porque ainda ndo esta totalmente desenvolvida

intelectualmente.

E depois dessa primeira tentativa, houve uma sucessao de outras tentativas
frustradas devido aos motivos ja elencados acima.

O trabalho nao fluia, o texto ou era pequeno demais ou era grande demais; ou
era dificil demais ou tinha palavras que ndo achavam apropriadas. Tentei fazer
pequenas oficinas (de figurino, de dramaturgia) porque as mais antigas diziam que ja
tinha feito coisas semelhantes e estavam saudosas de estudar coisas do tipo, mas
nao agradou a todos. Tentei separar 0 grupo e realizar uma oficina de iniciagao
teatral com aquelas que nao tinham tido nenhum contato anterior com teatro, outra
tentativa frustrada: as que deveriam ir ndo iam; as que iam n&o queriam fazer o que
eu propunha — novamente os jogos!

Este meu segundo grande embate com alunos-atores idosos gerou em mim
uma angustia e uma inquietacdo ainda maiores do que as que sentia na primeira
instituicdo. O que eu poderia fazer? Desistir? Dizer & instituicdo que ndo havia me
adaptado aqueles idosos? Pensei em desistir, como havia pensado em muitos

momentos no Centro de Professores de Pernambuco, mas néo o fiz.
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Comecei a pesquisar sobre o0 assunto, mas encontrei pouquissima
bibliografia. Na ocasido eu ja estava me organizando para tentar o mestrado e me
guestionava sobre um tema interessante e que fosse estimulante, pois 0 primeiro
tema que tinha em mente (a constru¢cdo do Curriculo de Arte na Rede Estadual de
Pernambuco) estava comegando a se mostrar pouco intrigante. E conversando com
um professor conhecido sobre minhas inquietacbes ele me indagou: “Por que vocé
nao estuda isto, menina, ja que isto te inquieta tanto?” Foi neste momento que
pensei: “por que nao?”.

Havia finalmente encontrado o tema para o meu projeto de mestrado e mais
que isto, a oportunidade de entender o papel do teatro dentro do universo da
senescéncia. Neste periodo nossas diferencas se alargaram ainda mais, pois a
maioria delas possuia 0 mesmo entendimento que minhas alunas anteriores
possuiam, e isto ja estava se distanciando bastante da forma como eu comecava a
entender teatro para a terceira idade.

No momento anterior ao Sesc Piedade eu havia me acomodado diante destas
diferencas, levando em consideracdo todos os outros aspectos ja mencionados.
Todavia, agora, algumas questdes gritavam: por que nao posso ensinar teatro para
os idosos dentro de uma mesma proposta pedagdgica aplicada a outros alunos? Por
que nao trabalhar jogos? Por que ndo desenvolver um processo de criacdo ao invés
de me contentar em montar espetaculos? Por que o pedagdgico ndo pode ser mais
direto? E diante de tantos “porqués”, propus fazermos uma remontagem com cenas
dos trabalhos que eles j4 haviam feito e que trazia tanta saudade, e a0 mesmo
tempo recolher depoimentos que nos dessem possibilidades de resgatar a histéria
do grupo. Este trabalho me ajudaria na minha incipiente pesquisa e serviria para
aquietar os animos dos alunos e da instituicdo e, entéo, finalizarmos o ano. Esta foi
mais uma tentativa que n&ao deu certo.

Rendi-me, porque dentro dessa perspectiva dialégica que envolve alunos —
empresa - resultado, precisamos fazer certas concessodes. Era quase dezembro e
resolvi montar com 0 grupo um pequeno esquete para ser apresentado junto com os
exercicios de conclusdo dos outros cursos da Unidade, o que foi outro fracasso,
visto que no dia a idosa que fazia o personagem principal faltou, devido ao

falecimento de uma de suas irmas, e eu acabei substituindo a mesma.
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O ano de 2011 estava terminando e eu cheia de ideias e desafiada a
encontrar uma maneira de persuadir aquela turma para um novo entendimento de
teatro, um novo entendimento sobre o meu papel.

E como néo pude tirar férias no més de janeiro do ano seguinte, por questdes
burocréticas, aproveitei para me organizar melhor para o ano letivo que daria inicio
no més seguinte. E o foco era o trabalho a ser desenvolvido com os idosos.

Preparei aula, apostila, li sobre exercicios fisicos mais adequados para a
pessoa idosa, montei um plano pedagogico para chegar cheia de argumentos e
persuadi-los. A priori, pensei em pautar nosso trabalho de montagem no livro “Cartas
do Coracdo: uma antologia do amor” de Elizabeth Orzini®. Antes tentei desenvolver o
plano que havia preparado com jogos, exercicios, uma parte tedrica sobre a historia
do teatro, pois mesmo as mais antigas do grupo tinham pouquissimo conhecimento
desta parte histérica. Novamente me deparei com as mesmas resisténcias e a

mesma ansiedade por montar um espetaculo de teatro.

Comecei 0 ano letivo explicando que realizariamos nosso trabalho baseado
no livro mencionado, e que teriamos um novo direcionamento nas nossas aulas,
pautado em coisas que eu estava estudando e também nas novas diretrizes da
prépria instituicdo. Depois de quase dois anos de preparacdo, estava sendo
implantado em 2012 o Plano Politico Pedagdgico para os cursos de teatro de todas
as Unidades Executivas do Sesc, no Estado de Pernambuco.

Nossas primeiras aulas neste momento de retomada foram baseadas na
apostila que havia preparado e em jogos fisicos e jogos teatrais, alguns baseados
em Viola Spolin®, outros em Augusto Boal®. Contudo, as resisténcias por parte de
algumas que exerciam muita lideranca naquele grupo estavam minando minha
proposta. Mais uma vez sugeriram que estava tentando infantiliza-los com as
“minhas brincadeiras”, aquilo n&o era teatro. Elas estavam cansadas e queriam fazer

teatro de verdade.

* Elizabeth Orsini jornalista carioca que comecou sua carreira no jornal O Fluminense da cidade de
Niterdi, autora de varios livros entre eles destacam-se Cartas ao Coracdo: uma antologia do Amor e
Toda Maneira de Amor vale a pena.

® Viola Spolin, autora e diretora Norte-Americana que sistematiza uma metodologia de atuacéo
baseada nos Jogos Teatrais.

6 Augusto Pinto Boal, diretor, autor e tedrico de teatro brasileiro. Criou uma metodologia que junta
teatro e acéo social denominada Teatro do Oprimido.
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Fui entdo chamada pela coordenacdo de cultura da instituicdo. Apesar de
confiarem no meu trabalho, estavam preocupados com as queixas que muitas delas
estavam fazendo, com o pouco resultado visivel das aulas, e o interesse da
coordenacdo desde a minha entrada era de resgatar aquele grupo de teatro que
vinha, desde a professora anterior, muito desestimulado e enfraquecido.

A coordenacgédo havia assumido a proposta feita pela professora do coral e
pelo gerente da Unidade, de montarem em 2012 a Opera do Malandro. Na reuni&o,
eu expus que ndo era 0 momento mais adequado porque eu estava tentando
desenvolver outro tipo de abordagem pedagdgica com aqueles idosos. Sugeriram
entdo que eu continuasse com meu projeto e que o0 outro professor assumisse 0s
ensaios do texto do Chico Buarque’. Expliquei, contudo, que este procedimento
provocaria mais resisténcia ao meu processo, pois todas evadiriam-se do meu
horario de aula e se empenhariam nesta montagem, e se isto acontecesse, eu
perderia aquele grupo de vez. A coordenagao concordou e o projeto foi engavetado
naquele momento.

Na aula seguinte a reunido, tive uma conversa definitiva com o grupo,
expliquei ndo haver outra possibilidade, eu era a professora e nds teriamos que
encontrar uma maneira de caminharmos juntos. Argumentei que minhas intencoes
eram as melhores possiveis e precisava que me dessem a chance de mostrar um
novo caminho e se dessem a oportunidade de fazer novas descobertas. A conversa
surtiu efeito, as resisténcias iniciaram seu declinio e pouco a pouco “as paredes
comecgaram a ser derrubadas”; lentamente comegamos a formar um grupo coeso.

Neste re-caminho, duas alunas e um aluno ndo quiseram continuar, ndo se
adaptaram e desistiram; outro aluno saiu por problemas de saude. Ainda tivemos
duas evasfes: uma por motivos profissionais e outra devido a complicacées com a
saude do marido. Mas eu tinha, enfim, conseguido dar inicio a minha pesquisa na
pratica para finalmente comecar a responder as minhas perguntas.

Entretanto, eu precisava vencer nosso maior empecilho: o entendimento

arraigado por anos de que teatro era texto, e que bastavam palavras decoradas para

A Opera do Malandro € um musical brasileiro escrito em 1978 por Chico Buarque de Holanda, que
teve como inspiracdo a Opera dos Mendigos, de John Gay, e A Opera dos Trés Vinténs, de Bertolt
Brecht e Kurt Weill.


http://pt.wikipedia.org/wiki/The_Beggar%27s_Opera
http://pt.wikipedia.org/wiki/John_Gay
http://pt.wikipedia.org/wiki/A_%C3%93pera_dos_Tr%C3%AAs_Vint%C3%A9ns
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
http://pt.wikipedia.org/wiki/Kurt_Weill
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gue o teatro se fizesse, mesmo que este fosse sem vida, estereotipado e cheio de
clichés.

Assim, chegamos ao nosso trabalho, fruto de questionamentos e inquietacfes
nascidos de minha pratica docente e que foram burilados e aos poucos
desvendados a partir do mergulho nesta mesma pratica, porque como afirma Freire
(2013, p. 81), “fora da busca, fora da praxis, os homens ndo podem ser”.

Por esta razdo, escolhemos iniciar esta discussdo acerca do tema
primeiramente relatando os caminhos percorridos até chegarmos ao ajustamento de
nossas diferengas.

Iniciamos o primeiro capitulo apresentando de forma sucinta o sentido que foi
atribuido a escrita e, por conseguinte, ao texto teatral, ao longo do tempo, e de como
este sentido atribuido reverberou nos idosos do Grupo de Teatro Seducéo.

A partir dai, apresentaremos o0 percurso desta experiéncia artistico-
pedagdgica desenvolvida através de um laboratério de criacdo com alunos-atores
idosos e com alunos-atores adultos, com seus arquivos de memoéria, onde,
diferentemente de outros trabalhos desenvolvidos com alunos da terceira idade,
fizemos uso dos arquivos da memoria, em que a dramaturgia se da a partir das
improvisacdes desenvolvidas das lembrancas, ou seja, o texto € construido e ndo
apenas rememorado pelos alunos. Nosso trabalho, todavia, se construiu por um
olhar de fora. As memdrias afetivas narradas pelos alunos serviram de motor para a
construcdo do texto e do espetaculo intitulado Vamos Falar de Amor.

No texto, a professora-dramaturgista também faz uso de sua imaginacao, que
de certa forma vem revestida de suas proprias memdérias para preencher os vazios
deixados pela narrativa, num processo hibrido onde a memoaria coletiva se mistura a
memoria individual, metamorfoseando o épico em dramatico.

Apresentamos a trilha percorrida para chegarmos até a construcao do texto e
partindo do texto para a segunda escritura, o espetaculo. Os erros e acertos desta
experiéncia pedagogica, cheia de imperfeicbes que, como destaca Haderchpek
(2009, p. 19):

A tendéncia de um processo criativo voltado para a formacdo do ator € a
imperfeicdo, mas talvez esta seja mais reveladora e mais interessante para
0 artista do que a dita perfeicdo, pois o imperfeito abre espaco para as
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davidas, para o erro e para o registro de um percurso, que deixa os rastros
para serem seguidos e para serem desvendados.

No segundo capitulo trazemos um panorama do processo de envelhecimento
baseados nos critérios cronolédgico, biologico, psicolégico e social, e suas
implicacbes para o desvelamento da velhice. O que é ser velho e porque
envelhecemos. Queremos mostrar que a velhice € composta por diversos matizes, e
que esta fase do desenvolvimento humano traz aspectos que se diferenciam de
idoso para idoso.

Apresentamos ainda uma proposicao do que é ser um idoso contemporaneo e
0 que isto representa. Adentramos nos caminhos biolégicos que elucidam o decurso
da aprendizagem em um organismo em estado de envelhecimento. A medida do
nosso envelhecimento seria a medida da nossa aprendizagem?

Qual o papel da educacdo neste panorama? De que tipo de educacao
estariamos tratando? Educacéo para o aprimoramento do individuo e redescoberta
do ser; educacao para a liberdade. E finalizando o capitulo, falaremos sobre o papel
do teatro no universo da senescéncia, e de como através do teatro o idoso poderia
redescobrir um novo papel social, teatro que liberta o velho das amarras impostas
pela sociedade, teatro no que chamaremos de Idade da Liberdade.

No terceiro capitulo, apresentamos a escrita com seu traco poético, escrita
como reveladora das imagens poéticas escondidas nos meandros de nossa
memoria, como aquela capaz de traduzir o indizivel de nés mesmos. Escrita como
atualizacao do vivido.

Queremos mostrar o caminho de nossa construcdo dramatirgica memorial,
através dos constructos teodricos do filosofo e estudioso do fendmeno da memoria,
Henri Bergson, bem como dos conceitos desenvolvidos sobre a ideia de
dramaturgia.

A partir disto, propomos alguns conceitos desenvolvidos nesta nossa
investigacao artistico-pedagogica: o de Dramaturgista, como aquele capaz de extrair
as possibilidades dramaticas de textos narrativos; o de Dramaturgia de
Pertencimento, como aquela que s6 se daria na Cena e se caracterizaria como uma

dramaturgia nascida de quem diz o discurso cénico; e 0s conceitos de Personagem-
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ator, Personagem-criacdo e Personagem-suporte, fruto desta particular construcao
dramaturgica.

Finalizamos o capitulo apresentando o caminho para esta Dramaturgia de
Pertencimento, a partir dos elementos constituintes de nossa poética e de alguns
principios que consideramos indispensaveis em trabalhos criativos desenvolvidos
com alunos-atores idosos.

Fica claro desta maneira, que o texto escrito ainda é preponderante no
trabalho com esses alunos-atores, todavia ndo é mais o texto classico distanciado
no tempo e no espaco, é o texto reelaborado, onde através da dramaturgia de
memoéria, estes idosos contemporaneos exercem aquela funcdo social de
recordadores. Através de suas memorias individuais, o espirito de uma época é
revelado; costumes, ideologias, desejos, medos... O passado € atualizado e o

presente reinterpretado no palco.
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2.1 O SENTIDO DO TEXTO E O ALUNO-ATOR SENESCENTE

O pensamento humano é expresso pela fala; falar € um ato de comunicacéao.
O ato de se comunicar € aprimorado a partir do momento que aprendemos a
dominar uma lingua e o dominio desta lingua nos permite, além da comunicacdo em
si, armazenar informacdes ou conhecimentos.

Todavia, nossa capacidade bioldégica de armazenamento de informacbes €
restrita e foi necessario - a medida da evolucdo da espécie humana - a invencéo de
um sistema simbdlico capaz de representar a fala e expressar o pensamento
humano graficamente de forma permanente ou semi-permanente, de modo a facilitar
0 armazenamento destas informacdes. Desta necessidade social nasce a escrita.

A escrita seria entdo uma “sequéncia de simbolos padronizados (caracteres,
sinais ou componentes de sinais) destinados a reproduzir a fala, o pensamento
humano e outras coisas em parte ou integralmente.” (FISCHER, 2009, p. 14). E foi
reforcada pela sociedade Moderna como forma particular e essencial de
comunicacao, talvez porque como representacado das realidades internas e externas,
a representacao grafica pareca mais objetiva e substancial do que a comunicagéo
verbal. (FISCHER, 2009)

Para Lévi-Strauss a escrita era considerada um instrumento de poder e de
segregacgao, e quem detivesse 0s seus “segredos”, disporia de certos privilégios
sociais. Para o antropologo francés, que foi muito influente na Franca durante as
décadas de 1950 e 1960:

A funcdo primaria da comunicagdo escrita €, portanto, escravizar e
subordinar. A dimenséo intelectual ou estética da escritura — seu uso na
busca desinteressada de conhecimento — é secundaria a esta funcgéo.
(LEVI-STRAUSS apud JOHNSON, 2001, p.13).

O ato de ler e escrever, por muitos e em muitos momentos da historia, foi
considerado o simbolo maior do conhecimento que so6 os privilegiados eram capazes
de desenvolver, portanto, quem dominasse estas ferramentas obteria perante os
“‘ndo-capazes” uma espécie de forga sobre os mesmos, que acarretaria em certo

prestigio social.
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Absorver ideologias e religides, entender o mundo e seus mistérios, através
do conhecimento acumulado no tempo e registrado através da escrita.

Tomando como ponto de partida este pensamento, talvez pudéssemos
compreender a supervalorizacdo que foi atribuida ao texto dramatico em diferentes
lugares e em diferentes momentos historicos. O maior status estava no texto, e
quem dominasse as técnicas de feitura e interpretacdo da literatura dramatica teria,
no universo teatral, poder e prestigio.

Em diferentes momentos da historia do teatro o texto foi considerado o
principal elemento, para o qual convergiam os demais elementos do espetaculo. No
teatro burgués, por exemplo, era ele o agregador de todo o universo cénico e
condicionante da Cena: tudo nascia e evoluia a partir do texto dramatico; todos
estavam a servico do texto e do seu autor que detinha o sentido total de sua obra

literaria. De acordo com Roubine (1998, p. 48):

Até uma época recente, digamos até o final da década de 1950, a nocéo de
polissemia ndo era praticamente admitida. Supunha-se que um texto de
teatro veiculava um Unico sentido, do qual o dramaturgo detinha as chaves.
Assim sendo, cabia ao encenador e aos seus intérpretes a tarefa de
mediatizar esse sentido, fazer com que ele fosse apreendido
(compreendido, sentido...) da melhor maneira possivel pelo espectador. Dai
os critérios de apreciacao que visavam, por exemplo, a definir o bom ator
em funcéo da sua capacidade de ser este ou aguele personagem.

Este lugar privilegiado atribuido & escrita € facilmente notado se lembrarmos
das ideias veiculadas e disseminadas por instituicdes como a Comédie-Francaise e
o Conservatorio Nacional de Arte Dramatica, que no século XIX legitimaram praticas

de um teatro altamente textocéntrico.

Essas instituices proclamavam-se detentoras autorizadas de uma tradigéo
de interpretacdo e de representacdo de grande repertdrio classico. Tradi¢do
essa que supostamente garantia a autenticidade do espetaculo, ou seja,
sua conformidade as inten¢des do autor que, como criador do texto, era tido
como a instdncia ao mesmo tempo primordial e final de toda a
responsabilidade. (...) Nessas condicdes, € impressionante observar que as
primeiras tentativas, que marcam o surgimento da encenag¢do moderna, ndo
guestionam em absoluto a supremacia do texto e a sua vocagdo para
constituir-se ao mesmo tempo em fonte e destino do espetaculo.
(ROUBINE, 1998, p.48-49).

Contudo, com a evolucdo da arte teatral e com as mudancas ocorridas na

Modernidade, tais como: alteracbes nos modos de producdo, as formas de
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organizacdo social que alteravam a nocdo de participacdo dos individuos nos
espacgos publicos, as relagBes de trabalho e lazer, as estruturas que separavam a
cultura popular da cultura erudita, entre outras coisas, abriram-se possibilidades de
guestionamentos sobre esta hierarquizacdo atribuida ao texto dramatico. Com o
advento de nomes como Meyerhold®, Artaud®, Brecht, entre outros, abriu-se um novo
caminho para a prética teatral, um caminho no qual o texto dramatico foi cedendo o
seu lugar agregador e encontrando uma nova forma e uma nova funcédo dentro do

espetaculo. Como diz Gaston Baty:

Um texto ndo pode dizer tudo. Ele vai até um certo ponto, |4 até onde pode
ir qualquer palavra. Além desse ponto comega uma outra zona, zona de
mistério, de siléncio, daquilo que se costuma designar como atmosfera,
ambiente, clima, conforme queiram. (...) Representamos o texto todo, tudo
aquilo que o texto pode expressar, mas queremos também estendé-lo para
aguela margem que as palavras sozinhas ndo conseguem alcangar. (BATY
apud ROUBINE, 1998, p. 63).

Esta nova forma de entender e fazer teatro traria em si a necessidade de uma
figura que fosse capaz de, agora, “orquestrar” todos os elementos que compunham
o espetaculo teatral, fazendo dele um organismo analogo. E esta figura seria o
encenador. Com o0 encenador, o0 teatro ganharia um novo autor, que poderia
“reinventar” novos sentidos textuais. O espetaculo poderia, sobretudo, se desdobrar

em numerosas possibilidades simbélicas. Como atesta Pavis ( 2008, p. 29):

Ao dizer sem dizer, a encenacdo (mais exatamente a representacao)
instaura como que uma denegacéo: ‘diz sem dizer’, fala do texto gracas a
um sistema semiotico distinto que néo é linglistico, ‘mas iconico’.

O espetaculo teatral comegou o seu caminho rumo as novas formas e

possibilidades cénicas, alimentadas pelas formas populares, onde a acéo fisica, a

® Vsevolod Emilevich Meyerhold (1874-1940), nome artistico de Karl Kazimir Theodor Meyerhold, foi
ator e um dos mais importantes diretores e teéricos de teatro da primeira metade do século vinte. Fez
parte do Teatro de Arte de Moscou de Constantin Stanislavisk (1863-1938), mas rompe com mesmo
desenvolvendo posteriormente o sistema da Biomecéanica teatral.

° Antonin Artaud (1896-1948) foi um Homem de Teatro. Francés, esteve fortemente ligado
ao surrealismo, e seu livro O Teatro e seu Duplo € um dos principais escritos sobre a arte do
teatro no século XX.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Diretores
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_vinte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_Arte_de_Moscou
http://pt.wikipedia.org/wiki/Surrealismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
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improvisacdo, 0 jogo, as criagfes textuais coletivas, a dramaturgia de memoria,
abrem espaco para o pos-draméatico da contemporaneidade.

Sabendo-se, todavia, que o teatro brasileiro sofreu muita influéncia da escola
francesa, torna-se compreensivel a supervalorizacdo que ainda hoje é atribuida ao
texto dramatico, sendo esta a referéncia primeira de teatro para os alunos-atores
idosos do Grupo de Teatro Seducéo.

Durante 0 nosso processo, fui compreendendo que experiéncia de teatro
engquanto texto ndo pode ser desprezada ou considerada coisa menor. No entanto,
ela pode ser ressignificada com o objetivo de abrir caminhos para a aceitacdo de
novas formas e possibilidades cénicas, até entdo desconhecidas destes alunos.

Teatro fisico, teatro de texto, teatro moderno, teatro pés-moderno, todas estas
categorias s6 sdo em si, a partir das diferencas que separam e a0 mesmo tempo
ligam umas as outras. Pois levando-se em consideracdo o pensamento do filésofo
contemporaneo Jacques Derrida, “nada existe em si mesmo, tudo existe a partir de

sua correlacdo com aquilo que |he é diferente”.

O tema da diferenca em Derrida encontra-se intimamente relacionado a sua
tentativa de viabilizar um pensamento para além de uma grande ilusdo que
ele chama, com um termo genérico, de “metafisica da presenca”. Trata-se,
na verdade, de um pressuposto - metafisico por exceléncia, mas que nao
comanda apenas os discursos filosoficos - em relagdo ao qual Derrida nos
convida a problematizar. Numa palavra, 0 pressuposto ilusério de um
significado existindo em si mesmo, independentemente da rede referencial
de significantes que venha a se referir a ele. Como se o significado pré-
existisse a referéncia que um determinado discurso venha a fazer a ele. O
tema da diferenca encontra aqui a sua raiz. Segundo Derrida, nada existe
em si mesmo, “‘enquanto tal’, como um atomo indivisivel anterior as
referéncias que possam ser feitas a ele. (ESTRADA, 2010, p. 44).

Desta maneira, Derrida nos leva a pensar que nao existem ideias superiores
ou inferiores, existem ideias que se relacionam umas com as outras. Colocamos de
lado a visédo dicotdmica de bom e ruim, pois 0 que existe é a diferenca. O filésofo
nos faz perceber a diferenga como algo positivo e gerador, “se n&o existe o simples,
o indivisivel, o “enquanto tal” é porque tudo, radicalmente tudo, s6 existe na relagao
com o outro”. (Ibidem, 2010, p. 44).

Se em relacdo a mim, licenciada em artes cénicas e professora de teatro, o

textocentrismo apresentava-se como um problema, para o grupo, o texto, ou seja, a
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dramaturgia organizada era a referéncia matriz da experiéncia teatral. E Seguindo a
trilha do educador pernambucano Paulo Freire, que aponta que ndo existe educacgao
eficiente, sendo aquela que ndo despreza o conhecimento prévio do aluno,
incorporei este conhecimento, fazendo dele o ponto de partida para os novos
conhecimentos que me propunha apresentar aqueles alunos-atores idosos.

Neste processo desenvolvido no Sesc Piedade, descobrimos a dramaturgia
de memodria, e esta converteu-se na ponte de ligacao entre os dois extremos: o texto
dramatico escrito e o material vivencial. Falaremos no decorrer deste capitulo como
0 uso da memodria pode favorecer o trabalho de sensibilizagdo com alunos-atores
idosos, que tém no texto dramético ainda um esteio para sua insercdo no jogo
teatral.

Como o texto pode ser ressignificado, como puderam se libertar da simples
gravagcao mecanica de palavras ditas por outros e que em alguns casos nao dizem o
que realmente gostariam de dizer. Assim, libertos da gravacdo mecanica estariam
também libertos da possivel frustracdo de ndo decorarem essas mesmas palavras.
Vale lembrar que com o passar dos anos, muitos deles, pelo processo natural de
funcionamento da memdria, ja ndo conseguem arquivar com tanta facilidade fatos e
palavras.

Apesar de todos saberem o texto para que pudéssemos ter uma organizacao
cénica coesa, nao era mais uma “decoreba’, era uma apropriacdo, uma
incorporacdo organica das palavras, que podiam ser substituidas ou acrescidas ou
retiradas, conforme a necessidade e a légica da cena que cada um ia
desenvolvendo. Num processo natural no qual todos tém a liberdade para perceber

e incorporar 0 Novo.

2.2 SEGUINDO A TRILHA: OS DESAFIOS E AS DESCOBERTAS NA CONDUCAO
DO PROCESSO

Fazé-los entender teatro além do texto nao foi tarefa facil. A principio o meu
objetivo ndo era uma construcado dramatudrgica, ndo pensava em escrever um texto.
Queria que eles experimentassem o teatro através dos Jogos, mas jogar ndo era

algo facil para estes alunos. Como dito anteriormente, eles eram na maioria das
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vezes resistentes ao jogar, sempre 0 mesmo argumento, o medo de que estivesse
querendo infantilizi-los.

Comecei a perceber que o medo da infantilizacdo era frequente naqueles
idosos, provavelmente pela ideia arraigada de ser a crianca alguém menor que o
adulto, alguém que é direcionado por um outro alguém, que tem muitas vezes suas
vontades tolhidas em detrimento da vontade do adulto.

Entendi que minha abordagem precisaria mudar, de maneira que eles se
percebessem como parte importante do processo, e para que este temor fosse
diminuido tentava antes de cada jogo explicar para o que ele servia. Desta maneira,
fui optando por um tipo de laboratério em que a acéo interior foi privilegiada em
detrimento da acao fisica. Estavam jogando, mas sobre outro ponto de vista, de que
a acao nao esta ligada apenas aos movimentos que o corpo faz exteriormente, mas
também aos movimentos internos do organismo, e assim fomos desenhando o

Nnosso caminho.

O conceito de “agdo”, como energia propulsora da memoéria associada ao
pensamento, desdobra-se em acdo aparente no corpo do criador-
executante. Essa conceituagdo é simplificada em relacdo aos conceitos
stanislavskiano e grotovskiano de ag&o, uma vez que inclui tanto o que se
passa internamente como o que é externalizado pelo corpo. (SANCHEZ,
2010, p. 88).

A ideia inicial era fazer as oficinas e chegar ao livro “Cartas do Coragédo —
Uma antologia do amor”, contudo o percurso até chegar a leitura do mesmo foi se
mostrando mais atraente do que a ideia inicial. O mote era 0 mesmo do livro, o
amor, porém optei pelo sentido abrangente da palavra, ou seja, Eros e Agape, e
assim fui refazendo a rota sem desperdicar nenhum material interessante que fosse

surgindo.

2.2.1 Primeiro passo

Dei inicio ao nosso laboratorio pedindo que cada um trouxesse uma poesia de
amor que gostassem, para que pudéssemos ler juntos. Nesta aula eu também
trouxe algumas poesias do poeta Vinicius de Moraes, prevendo 0s que esqueceriam.

Cada um leu a poesia que trouxe ou uma das poesias trazidas por mim, e desta
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maneira fomos adentrando naquele ambiente do amor poético. Os que trouxeram
suas poesias de casa comentaram brevemente o porqué de terem trazido aqueles
textos; depois pedi que lessem novamente, s6 que agora tentando interpretar as
palavras que estavam dizendo - ndo queria neste momento uma leitura mecanica

das palavras, queria que sentissem o significado de cada palavra.

Figura 7 — Ensaio — Cenas das Rosas  Figura 8 - Ensaio — Cena das Rosas

Fonte: Emanuella de Jesus (2012) Fonte: Emanuella de Jesus (2012)

Em seguida comecei a experimentar movimentacées com 0 grupo, € pouco a
pouco uma forma cénica foi se desenhando. Pedi que cada um escolhesse um
pequeno trecho de sua poesia e gravasse para aguele momento. Pus uma mdasica
romantica, que serviu de facilitadora para que todos fossem imersos num certo clima
do amor. E deste modo fomos aos poucos rascunhando a primeira cena composta

para aquele que tempos depois seria tecido e se transformaria em um espetaculo.

Figura 9 — Cena das Rosas

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
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Figura 10 — Cena das Rosas

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Com a evolugdo do processo esta
cena, chamada de “Cena das Rosas”, tornou-se a sequéncia da cena desenvolvida
a partir da memoria de um dos alunos-atores, Luiz Magalhaes, a “Cena de Aline”, na

qual dizia: “Hoje a minha saudade tem cheiro de rosas e também de Aline.”

Naquele momento do espetaculo todas se transformavam em Alines e
exalavam através de suas poesias o0 cheiro de rosa que ainda habitava os

corredores da memoria de nosso Luiz.

Hoje eu quero a rosa mais linda que houver e a primeira estrela que vier para enfeitar a

noite do meu bem.*°

2.2.2 Segundo passo

Posteriormente pedi que escrevessem suas proprias cartas de amor, cujo
destinatario poderia ser mantido em segredo caso ndo se sentissem a vontade.
Poderia ser para um amor do passado, ou do presente, ou ainda para alguém
vislumbrado. Depois distribui as cartas de forma aleatéria e as cartas foram lidas nédo

por seus autores, mas por um outro alguém, que deu voz aquelas linhas.

% Trecho da cancao “Noite do Meu Bem” de autoria de Dolores Duran, cantora e compositora carioca
gue teve o auge de sua carreira na década dos anos de 1950. Esta musica acompanhava a Cena das
Rosas, e foi a musica escolhida em um momento posterior do processo concomitantemente pelo
aluno-ator Luiz Magalh&es e a aluna-atriz Lucimar Oliveira, que interpretou Aline.
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Figurall — Ensaio — Cena da Praia

Fonte: Emanuella de Jesus (2012)

Eles acharam engracado ouvirem suas cartas sendo lidas por outra pessoa, ouvir
do outro o que tinham escrito. Em seguida, cada um pode ler sua prépria carta e, por
altimo, pedi que procurassem alguma maneira daquela carta ganhar vida: como
seria encenar aquelas cartas? Foi linda essa aula! Comecgar a mexer no bau da
memoria afetiva daquela turma me mostrou que eu encontraria muitas pérolas

escondidas.

Uma carta/encenacao se sobressaiu, a carta que Lili havia feito. Liliane Barbosa,
uma das alunas fundadora do grupo, escreveu para seu marido falecido. Na hora da
leitura e da encenacdo de sua carta, todos ficamos muito emocionados. Guardei
aquilo, pedi que ela escrevesse de alguma maneira o texto acrescido no momento
da encenacdo da carta e me entregasse, mas ali era evidente que ja surgira mais

uma das cenas que seria costurada ao espetaculo.
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Figura — 12 — Cena da Praia

Meu inesquecivel Bem Amado

Estas linhas vao te dizer o quanto a saudade me faz
sentir a tua falta. Nao esquecerei jamais 0 nosso amor!
Foi tdo bonito... Como posso esquecer? Nossos beijos,
Nosso namoro, momentos lindos que passamos juntos...
Ha doze anos que ndo vejo teu olhar, teu sorriso, teu
afeto... A saudade é imensa!

Mas Deus nos deu quatro filhos, que me ddo amor e
carinho, preenchendo assim, tua falta... E também cinco
netos, todos eles séo a continuidade do nosso amor...
Agradeco a Deus por tudo!

Fica em paz!™

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Figura — 13 — Cena da Praia Figura 14 — Cena da Praia

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

! Carta escrita pela aluna Liliane Barbosa.
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O trabalho com as cartas foi muito frutifero e num momento posterior voltei as
mesmas, pois eram recheadas de latentes possibilidades cénicas. Como nesta

carta, de outra integrante do grupo:

Figura 15 — Cena de Ceci

Sim hoje eu sei que foi um presente seu e mais uma
confirmacédo de vossa existéncia. Sabias muito bem Senhor
0 quanto procurava por aquela criatura, que por vosso
consentimento entrou ha minha vida ainda nos tempos de
crianca, e como sabes, ambos tinhamos doze anos de
idade.

Entdo Senhor... O tempo, a distancia e as circunstancias
nos separaram, mas eu conservava a nitida esperanga em
que em algum lugar deste planeta eu o encontraria.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012) Figura 16 — Cena de Ceci

E ai Senhor, procurava... Procurava...
Incessantemente, no meu cotidiano em todas as
esferas de minha existéncia. Porém Vés, dentro da
vossa imensa sabedoria, respondia em entrelinhas
para o meu coragdo: em legendas garrafais...
AGUARDE e AGUARDE. Foi o que fiz Senhor.
Aguardei 50 anos, até que seus comandos
assertivos disseram. E agoral!

Figura 17 — Cena de Ceci

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

E foi naquela noite, logo apos a minha viuvés, que as luzes do meu
mundo se acederam, as cores ao meu redor cintilavam, e eu
exalava tanta felicidade, que sentia  dificuldade em administra-la.
Como bem determinastes, ficamos apenas nos comunicando pelas
linhas telefénicas e trocando fotografias, pois a distancia entre nds
era interestadual. Mas para nds ja era o suficiente sabermos que
estavamos vivos.*?

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

12 Trecho da carta da aluna Ceci Clessan.
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O inconsciente daqueles idosos comecgou a ser despertado e 0 que antes estava

relegado ao esquecimento, comecou a vir a tona por meio de suas lembrancas.

Recorrendo ao pressuposto de uma conservacao subliminar, subconsciente,
de toda a vida psicoldgica ja transcorrida. Somos tentados, na esteira de
Bergson, a pensar na etimologia do verbo “Lembrar-se”, em francés
souvenir, significaria um movimento de “vir’ de “baixo”: sous-venir,vir a tona
0 que estava submerso. (BOSI, 1983, p. 9).

Figura 18 — Cena das Cartas

Fonte:Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

2.2.3 Terceiro passo

O trabalho de “despertar” do inconsciente continuou através de um jogo que
intitulei “Jogo dos Sabores”. Previamente, pedi-lhes que trouxessem alguns
alimentos, e a partir destes alimentos, fomos evocando as lembrancas trazidas por
agueles sabores. Foi nesta aula que surgiu um esbocgo de coreografia, feita a partir
de um aquecimento prévio ao “Jogo dos Sabores”. Nada disso foi incorporado ao
espetaculo, mas muito disso serviu para o trabalho de sensibilizacdo e de

predisposicao para o jogar.

2.2.4 Quarto passo

Posteriormente, lhes foi pedido uma musica de amor, que de alguma maneira

fosse importante na vida deles. Nesta aula, ndo houve esquecimento, todos
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trouxeram suas musicas e fizeram questdo de cantar sua cangao, que vez por outra
era acompanhada por todo grupo.

Ficaram muito excitados nesta aula, foi uma grande celebracdo ao amor. A
excitacao foi tamanha que apenas anotei a escolha de cada um e ndo me detive no
porqué daquelas escolhas, apenas posteriormente fui descobrindo alguns dos
significados daquelas canc¢des na vida de cada um deles.

Figura 19 — Cena da Perfidia Figura 20 — Cena Perfidia

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012) Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Muitas das canc¢des trazidas compuseram a trilha sonora do nosso espetaculo, nem
todas puderam entrar, outras musicas foram trazidas por minha escolha, mas tudo

fazendo parte do processo; tudo ia ganhando um significado, até mesmo as auséncias.

Figura 21 — Cena Pertinho de Vocé Figura 22 — Pertinho de Vocé

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012) Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
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2.2.5 Quinto passo

Na ocasidao seguinte propus outro jogo, também fazendo uso dos sabores como
ponto de partida, s6 que desta vez nao iriamos experimentar alimentos como
fizemos anteriormente.

Em roda pedi que um a um, mencionassem a comida que mais e menos
gostavam e o porqué. Em seguida, solicitei que contassem uma historia vivida que
tivesse a comida que mais ou menos gostavam inserida no acontecimento.

Comecei este momento comigo, contando o meu proprio fato, posteriormente um
a um contou o seu. Depois deste momento, eu acrescentei uma musica a lista de
musicas construida por eles, uma musica de Luiz Gonzaga “Olha pro céu meu
amor”, para fazer referéncia a uma das minhas comidas favoritas: pamonha.
Cantamos juntos, mais de uma vez para todos aprenderem; fizemos improvisacdes
tendo a mesma como mote e construimos mais um esboc¢o de cena, que num
momento posterior foi incorporado a cena de uma das alunas-atrizes, Verodnica

Amorim, que dizia:

Figura 22 - Ensaio da Cena do S&o Joéo Figura 23 — Ensaio da Cena do S&o Joéo

Fonte: Emanuella de Jesus (2012) Fonte: Emanuella de Jesus (2012)
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Figura 24 — Cena do Séo Joao

“Tudo nas festas de junho é doce! Reunir a familia... Fazer
as comidas tipicas... Acender a fogueira... Soltar fogos...
Mas doce, doce mesmo, foi dancar naquela festa junina,

com meu amor... E olha que ele nem sabia dancar!”*?

Figura 25 — Cena do S&o Joéo

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Olha pro céu, meu amor!
Vé como ele esté lindo
Olha praquele baldo multicor

Que la no céu vai subindo

Foi numa noite igual a esta
Que tu me deste o teu coracdo Fonte: Rodrigo Moreira Foto e Filmagem (2012)
O céu estava assim em festa

Pois era noite de Sao Joao

Figura — 26 — Cena do S&o Joéo

Havia balbes no ar
Xote e baido no saldo
E no terreiro o teu olhar

Que incendiou meu cora<;€1o14

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

13 Fala da aluna-atriz Verénica Amorim na Cena da Festa Junina.

4 Musica “Olha pro céu meu amor” do cantor e compositor pernambucano, criador do baido, Luiz
Gonzaga. Esta foi a cancéo que foi utilizada na Cena Junina.
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2.2.6 Sexto passo

Seguindo nosso caminho, solicitei que trouxessem uma fotografia na qual
estivessem felizes e com um amor, qualquer amor, ndo necessariamente um amor
amante, poderia ser um amor amigo, filho, filha, neto, enfim, qualquer variacdo de
amor. Colamos cada foto em uma folha de papel em branco e abaixo da fotografia
pedi que contassem a histdria daquela foto.

Depois de escrito todos puderam compartilhar a sua foto/histéria. A aluna-
atriz Verbnica Amorim trouxera uma fotografia na qual estava em uma festa de Séo
Jodo e foi esta a foto/histéria escolhida para compor a Cena Junina da qual nos
referimos a pouco.

A aluna Mariza Alvez, a partir de sua foto/histéria sugeriu que fizéssemos um
piquenique juntos. Este desejo foi suscitado quando, ao narrar a histéria nascida de
sua fotografia, lembrou-se dos varios passeios e piqueniques que fazia com sua
mae, quando esta ainda era viva.

Joguei a proposta para a turma e todos concordaram. Marcamos e fomos num
dos sabados de abril de 2012 ao sitio de propriedade de uma das alunas, situado na
cidade de Paudalho (Municipio da Zona da Mata Norte de Pernambuco, localizado a
mais ou menos duas horas do Recife).

Acredito que este tipo de aula de campo, ou aula passeio ajuda a estreitar 0s
lacos entre professor e aluno. Adquiri esta pratica ja nas minhas primeiras

experiéncias de sala de aula.
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Figura 27 — Saida para a cidade de Paudalho Figura 28 - Aula-passeio na cidade de Paudalho

Fonte: Emanuella de Jesus (2012) Fonte: Ana Soares (2012)

Avisei-as que as duas primeiras horas do passeio, seriam minhas. Queria de
alguma maneira contextualizar aguele momento, para que nao se transformasse

num entretenimento vazio.

Fizemos alguns exercicios de energizacao.

Figura 29 — Aula-passeio na cidade de Paudalho Figura 30 - Aula-passeio na cidade de Paudalho

Fonte: Ana Soares (2012) Fonte: Ana Soares (2012)

Propus alguns jogos dramaticos sobre o nosso tema, na tentativa de deixar os
sentimentos fluirem e de deixa-las a vontade para o ludico. Elas interpretavam mais

gue jogavam, todavia este fato de interpretarem mais que se exercitarem no ato de
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jogar, nao foi um empecilho, era apenas um reflexo do entendimento ainda

sedimentado, naquele momento.

Figura 31 — Aula-passeio na cidade de Paudalho Figura 32 - Aula-passeio na cidade de Paudalho

Fonte: Emanuella de Jesus (2012) Fonte: Emanuella de Jesus (2012)

Antes de dispensa-las propus que ensaiassemos a coreografia homénima a

A

musica “Pertinho de Vocé”, sucesso na década de 1970 na voz da atriz de televisédo
brasileira Elizangela. Na ocasido esta coreografia era pensada para a abertura do
espetaculo, todavia deslocou-se para compor o encerramento do mesmo. Assim
fizemos, e depois deixei-as a vontade.

Eu, no entanto, me coloquei no papel de observadora: das conversas, das
revelacbes que faziam, me inseria também em alguns momentos, afinal era parte
ativa naquela construcao.

Rezamos juntos na ida, rezamos juntos diante da imagem de Nossa Senhora
da Conceicéo que Lili possui nesta propriedade, que depois de muitas histérias, se
revelou como o simbolo da felicidade vivida por ela durante os anos que estivera
casada com seu falecido marido.

Cada parte do sitio parecia evocar nela memdrias relativas a ele. Rezamos na
volta também; eles gostam, eu também. E assim fomos estreitando nossos lacos e

nos permitindo arrebentar as barreiras que ainda insistiam em estar de pé.
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Figura 33 — Aula-passeio na cidade de Paudalho  Figura 34 - Aula-passeio na cidade de Paudalho

Fonte: Ana Soares (2012) Fonte: Ana Soares (2012)

Este piquenique foi um divisor de aguas no nosso trabalho, serviu para
fortalecer nossos lacos e sedimentar nossa relacdo professor-aluno, e este

fortalecimento foi de fundamental importancia para nos.

Se o0 relacionamento certo se desenvolve entre professor e aluno, o
professor se torna foco de um grupo de alunos que o amam e nele confiam,
e torna-se mais facil estabelecer os preceitos da ajuda mutua dentro desse
grupo. Isso significa que no grupo — a classe, a escola, a casa — se formou
um relacionamento de reciprocidade que pode tomar o lugar dos
relacionamentos de coergao comuns nos métodos tradicionais de educagéo.
(READ, 1986, p. 100)

O trabalho estava ganhando forma e isto trouxe uma feliz surpresa para mim.
No final da aula seguinte ao piquenique, Zita, uma das mais resistentes a minha
metodologia, ha conversa apos o ensaio disse-me: “Professora, quero Ihe dizer uma
coisa!”. Na hora pensei que poderia ser mais um comentério negativo ao trabalho
que estdvamos desenvolvendo, entretanto ela continuou: “Eu era uma das pessoas
gue nao estava gostando da sua aula, achava muita bobagem, mas agora eu estou
vendo que isso aqui vai ficar muito bonito! Inclusive, eu ja falei para uma das
pessoas que saiu, e ela ficou muito interessada em voltar para o grupo no segundo
semestre.” Confesso que meus olhos encheram d’agua. As palavras desta aluna

pareciam ser um sinal de que estava no rumo certo.
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No entanto, havia ainda uma inquietacdo: 0 grupo precisava do texto
materializado no papel. Todos ainda demonstravam uma enorme necessidade de
terem um papel escrito, e por mais que eu explicasse que o texto ja estava sendo
escrito na propria cena e de forma coletiva por nés, elas necessitavam do impresso.
Percebi ser esta uma necessidade auténtica daquele grupo e dispus-me a

sistematizar este impresso.

2.2.7 Sétimo passo

Sugeri um ultimo exercicio para a turma. Queria escrito mais um recorte de
suas vidas. Elegeriam outra situagcdo vivida junto a um amor (dentro ainda da
perspectiva ampla de amor: filho, filha, amigo, neto...) e desta vez ndo precisariam
ilustrar com uma fotografia, iriam simplesmente narrar com a escrita. Cada um assim

o fez e, seguindo nossa dinamica, um a um pdde compartilhar seu recorte.

Figura 35 — Cena dos Carros

Esta foi outra aula de muita emocdo, mais uma vez
vi 0 coracdo daquelas pessoas saltarem em
palavras. Emocionamo-nos bastante. Naquele
momento uma histéria me “saltou aos olhos”™. a

histéria do inicio do segundo casamento de Helena

Santana.
Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Sua voz embargada e seus olhos marejados trouxeram mais uma vez o

estado poético para sala de aula, lembrancas transmudadas em poesia.

A organizacao “poética” de fatos vividos ou imaginados na arte de atuar
esta ancorada nas leis fisicas e espirituais inerentes ao homem. Estudando
a memoria emocional ou afetiva do ator como uma acédo controlada que
precede a acao fisica, conformando-se numa narrativa de ordem socioldgica
e psicoldgica, Stanislavski mostra-se um pioneiro na realizacdo de
experiéncias ligadas & memoria afetiva do ator. (SANCHEZ, 2010, p. 88).



Figura 36 — Cena dos Carros
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Esta histéria tdo carregada de emoc¢éao ganhou
leveza numa das cenas mais alegres do
espetaculo, na qual foram incorporadas duas
outras histérias, a do primeiro beijo da aluna-
atriz Maria de Pompéia, bem como, a do
segundo casamento de Fabiane. As trés
historias tinham em comum o fato de terem

acontecido dentro de um carro.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Figura 37 — Cena dos Carros

Fabiane infelizmente ndo chegou a estrear
conosco, pois ainda estava exercendo suas
fungbes profissionais, (diferentemente das
demais) e uma mudanca no seu horario de
trabalho deixou-a impossibilitada de frequentar
as aulas. Ela nos deixou, mas sua histéria
permaneceu CcoNnosco interpretada por outra

aluna-atriz.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
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Figura 38 — Cena dos Carros

Foi num carro que comegou meu segundo casamento. Eu
estava numa parada de 6nibus na Praga do Derby de
repente um mMogO nNO carro para e pergunta: — Para onde
vocé esta indo mocga? Indaguei: Eu? E ele continuou: E!
Para Afogados, respondi. E me perguntou: Quer uma
carona? Pode confiar, te deixo na porta de casa. Eu olhei
para o rosto dele e achei tdo sincero, que aceitei a
carona... Seguimos até a minha casa e ele falou:
chegamos! E eu completei: Na porta de casa como me
prometeu! Obrigada! E mais uma vez ele indagou-me:
posso voltar outra vez? Eu respondi que podia, e depois de
dois anos nos casamos e tivemos dois filhos lindos...*

Fonte: Rodrigo Foto Filmagem (2012)

Hoje, percebo a importancia de ter escrito o texto para o grupo, pois ele
realmente necessitava do mesmo para auxilia-los como uma espécie de memoria
auxiliar, devido ao fato da idade favorecer o esquecimento. Percebo como foi
importante para mim e para 0 N0SSo processo. Este tornou-se ainda mais rico depois
que organizei todos aqueles diamantes brutos e pude transforma-los em
dramaturgia.

A escrita, que em muitos momentos foi objeto de segregacao, transformava-
se nesta experiéncia em elo que unia vivéncias e literatura dramatica. Fatos e

histérias pessoais que se transubstanciaram em poesia através da arte de escrever.

2.3 VAMOS FALAR DE AMOR: DO PAPEL A CENA

Vencemos nossa primeira etapa. Construimos nossa historia “Vamos Falar de
Amor”. Através de musicas, confissbes e muitas histérias narradas, a prosa foi se
metamorfoseando em cena; nela contetdos vividos se misturam a conteddos
imaginados, memoarias individuais a memoria coletiva, memarias dos alunos-atores a
memoria da professora-dramaturgista, a qual preenchia 0s espacos necessarios

para o Drama.

' Trecho do “Recorte de Vida” da aluna-atriz Helena Santana.
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A dramaturgia da memoéria é também a cena da pulsacgéo, a cena do devir,
das intensidades que confluem na escrita da nova cena contemporanea, €
nessa dramaturgia da “grande cena mental” que conteudos vividos e
imaginados estdo plenamente confundidos com o Zeitgeist (espirito da
época) da cena contemporanea e que colocam o criador-executante em
contato com suas alteridades memoriais, intuitivas e imaginarias. Eis aqui,
numa encenacdo em palavras, a experiéncia de uma dramaturgia da
memoria, fruto da sensibilidade, do momento em que uma profusdo de
elementos interage numa “alquimia” de memorias. (SANCHEZ, 2010, p. 89).

Era texto dramético, porém no sentido contemporaneo da palavra, pois
0 que vemos é uma narrativa fragmentada, embora coesa, e uma heterogeneidade
de estilos, onde lirico, épico e dramatico interagem hibridizados: “A memaria nao
surge em cena na légica cotidiana, mas como um hibrido de significados”
(RODRIGUES, 2011, p. 29). As cenas se encaixam em um Unico tema e embora
intuitivamente tenham buscado uma organizacdo quase linear, poderiam ser
montadas em qualquer ordem sem que fosse alterado o seu sentido, como
experimentado na segunda temporada deste espetaculo, na qual pudemos
reestruturar o Drama a partir de outra organizacéo de cenas.

O resultado foi um texto “esculpido” da matéria-memoria destes alunos-atores
em que a dramaturgia de memoéria também se metamorfoseou em dramaturgia de
pertencimento. Dramaturgia de pertencimento porque 0s personagens criados eram
eles mesmos; as lembrancas traduzidas nas palavras da dramaturgista ressoavam
em cada um como sendo parte deles. Nao era mais a historia de um ser alheio que
contavam, mas era a historia de cada um, que se transformou na histéria de todos.
Era nossa pertenca, nossos detalhes, nossa dramaturgia, o efémero dos nossos
tempos historicos imortalizando-se na literatura dramatica.

Todavia os obstaculos ndo estavam completamente vencidos e nem
tampouco nosso caminho finalizado. Tinhamos ainda muita estrada a ser percorrida.
O texto estava pronto, mas precisadvamos chegar ao espetaculo, a segunda escritura
do processo.

Neste segundo momento as diferencas individuais, os limites fisicos,
cognitivos e de relacionamento se dilatavam, o que ocasionaria ainda grandes
conflitos.

Uma das grandes dificuldades se deu no relacionamento interpessoal da

turma. Conviver em grupo nado € tarefa facil. Lidar com nossas fraquezas



53

contrapostas as fraquezas do outro é uma arte que nao se aprende rapidamente.
Meu principal desafio foi minimizar a disputa existente no grupo entre os membros
“veteranos” e os “calouros”, fazé-los entender que nesta aventura éramos iniciantes,
todos nés. E ndo cabia a competicdo de quem sabia mais ou menos, nos cabia
adaptarmo-nos uns aos outros para que o peso da caminhada se tornasse mais
leve. Interferi muitas vezes nas brigas e contendas geradas pelo atrito da diferenca,
e eles que me acusaram tantas vezes de infantiliza-los, se comportavam como
criancas “birrentas” em muitas ocasides. Precisei educa-los nos momentos de crise,
pois como dito anteriormente, educacdo ‘€ o processo de ajustamento entre
felicidade individual e ajuda mutua” (READ, 1986, p. 18) e eu acredito que
“dificilmente um ator cresce como ator, se ele nao crescer como pessoa”
(HADERCHPEK, 2009, p. 49). As sementes da compreensdo foram lancadas e
comecaram a ser germinadas, mas a terra necessita de cuidado continuo para que
as arvores crescam frondosas.

Outra grande dificuldade desta nova etapa foi a necessidade de
priorizar 0os ensaios e evitar as faltas. Como estavam geralmente envolvidos em
outras atividades, a aula de teatro acabava sofrendo com as faltas. Contudo, as
faltas ndo eram a causa, mas o efeito do problema. Como dito, alguns destes alunos
tinham uma mentalidade enraizada de que o teatro era s6 mais uma atividade dentre
todas as outras nas quais estavam envolvidos. Ndo conseguiam encarar ainda
nossas aulas como um processo que estava sendo construido continuamente e que
por isso exigia deles responsabilidade e comprometimento. Tive que em muitos
momentos ser muito radical nas minhas decisdes, na tentativa de provocar neles o
entendimento do quanto era necessario estarem envolvidos e comprometidos.

Chamava muito a atencéo para o fato de ndo serem apenas palavras ditas em
cena, mas estarmos mergulhados num todo colaborativo no que a auséncia de um
membro ndo poderia ser sanada com a substituicdo aleatoria e equivocada.

Fiz substituicbes permanentes, algumas até quis voltar atras, mas nao o fiz,
porque percebi que sO sentindo na pele a dor da substituicdo compreenderiam o
sentido da palavra presenca e responsabilidade. Obviamente havia outros motivos

individuais que provocavam as faltas, estamos falando de idosos e embora sejam
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neste caso muito ativos, em Vvarios momentos precisei lidar com as marcacoes de
médicos, tratamentos clinicos e doencgas.

As doencas sdo uma questdo a parte, porque aqui ndo falo de problemas
simples. Por exemplo, eu lidava com uma idosa com problemas sérios no joelho que
dificultava sua locomogéo (e que vinha tentando h4 meses resolver-se com seu
plano de saude para fazer sua cirurgia). Por conta disso, ndo era raro ela ndo estar
presente aos ensaios, e ndo era facil para ela ter de lidar com esse limite, pois
sempre tivera uma vida muito agitada. Precisei em algumas ocasiées impor limites
para evitar que ela ndo se machucasse ainda mais. Em outras ocasides precisei
deixa-la livre para fazer o que queria porque a dor fisica parecia ser pequena diante
da dor interna de se ver e se sentir incapaz.

Outra delas havia tido cancer de mama e por isso fazia um tratamento
frequente que Ihe ajudava a lidar com as pequenas sequelas advindas da doenca e
que por isto também eram comuns suas faltas.

Outra, com Mal de Parkinson e uma depressdo profunda, que por varias
vezes a arrastava para longe do nosso convivio.

Nao foi facil para mim encontrar a maneira mais correta de trabalhar com
estes limites sem prejudicar o resultado artistico. Tive muito medo, fiquei muito
insegura, pois ndo podia esquecer que estava lidando com seres humanos e idosos.
Por mais que eu tivesse optado por uma postura ndo assistencialista, por mais que
eu tentasse fazé-los entender que ndo era porque eram idosos que podiam fazer
tudo sem sofrerem as consequéncias de seus atos, em se tratando deste obstaculo
em especial, eu ndo podia nédo levar em conta a idade deles, e de como o passar
dos anos havia desgastado o fisico e fragilizado as tramas emocionais de algumas
dessas minhas alunas-atrizes.

Tomei decisbes erradas, tive posturas equivocadas, voltei atras algumas
vezes, sofri por minhas escolhas, sofri pelo sofrimento delas, mas sobrevivemos e
encontramos nossa melhor medida, nosso melhor ajustamento.

Descobri que ser sensivel ao material humano com o qual estamos
trabalhando é parte fundamental para o bom andamento dos processos criativos.
Segundo Haderchpek (2009, p. 86):
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Muitas vezes em funcdo deste respeito ao trabalho alheio que o diretor
acaba tendo que suprimir algumas de suas pretensfes, e até mesmo abrir
mao de parte de sua concepcdo. Quando isto ocorre, quando se respeita 0
“tempo do outro” e o “espago do outro”, além do resultado final, comecga-se
a pensar também no processo desenvolvido pelo coletivo, e esta é uma
caracteristica que aproxima o diretor do pedagogo.

Coletivamente ainda éramos caminhantes num caminho desconhecido, porém
individualmente eu havia encontrado o meu norte. Se antes ndo sabia se minha
funcdo era de professora, encenadora, ensaiadora, agora eu me percebia diferente.
N&o sabia ainda o nome desta nova funcédo, mas sabia, na pratica, que eu havia me
transformado através daqueles idosos, havia encontrado o equilibrio entre o artistico
e 0 pedagdgico.

Esta sensacao de conforto era bem diferente da “zona de conforto” que eu
havia fincado meus pés anteriormente com as alunas do Centro de Professores de
Pernambuco, pois ela ndo me eximia dos conflitos externos, porém me dava mais
possibilidades internas de enfrentad-los e de tentar resolvé-los da melhor maneira
possivel.

Durante as minhas leituras para esta pesquisa fiquei ainda mais feliz quando
reconheci no texto do professor doutor Robson Haderchpek “A Poética da Direcéo
Teatral: o diretor-pedagogo e a arte de conduzir processos”, aquilo que havia

experimentado na minha lida cotidiana, a fungéo de diretor-pedagogo.

Podemos identificar no teatro contemporéneo, muitos diretores que
conciliam a profissdo de artista com a funcdo de pedagogo, muitos dao
aulas em escolas de teatro e paralelamente dirigem suas companhias.
Muitos em suas préaticas artisticas adotam principios pedagogicos, e isto é
algo recorrente na préxis artistica do teatro contemporéaneo, chegando ao
ponto de ndo se conseguir dissociar uma atividade da outra. E é neste
cruzamento que podemos nos perguntar se a propria arte ja nao traria em si
seus ensinamentos e sua pedagogia. (HADERCHPEK, 2009, p. 86)

Acho que ja ndo saberia mais dissociar processo artistico e processo
pedagogico, tudo parece estar tdo imbricado em mim, que talvez ndo consiga mais
separar o que de mim é artistico e o que de mim é pedagogico.

Este pensamento se conecta ao pensamento da professora Marcia
Strazzacappa que diz , no seu livro “Entre a Arte e a Docéncia: a formagéo do artista

da dang¢a” que “no universo da arte, forma-se primeiro o artista e o tempo formara o



56

professor”. O segundo sera consequéncia do primeiro num processo de hibridizagao
no qual o resultado poderia ser chamado de arte-educador, na esteira de Herbert
Read, ou diretor-pedagogo, na esteira de Robson Haderchpek.

A chegada dos alunos-atores mais jovens advindos do Grupo Matraca de
Teatro, grupo de pesquisa em teatro do Sesc Piedade, que também era dirigido por
mim, trouxe novas perspectivas e possibilidades para o nosso espetéculo.

Inicialmente viriam para participar de duas cenas de lembrancas,
representando 0s personagens mais jovens. Devido a quase escassez de homens
no elenco do Grupo de Teatro Seducao, fui colocando os atores mais jovens para
preencher, em algumas cenas, esta lacuna. Contudo, a integracéao geracional foi tdo
positiva e produtiva que 0 espetaculo jA& ndo era mais dos idosos, mas uma
cooperagao “co-participe” entre alunos-atores jovens e idosos.

Para isto os jovens precisaram mergulhar naquele processo através de
motivacfes semelhantes as realizadas com os alunos-atores idosos. Escreveram
suas cartas de amor, contaram suas histérias, fizeram jogos de improvisacdes
utilizando seus textos e os textos dos idosos, foram durante 0s ensaios se
integrando aos aquecimentos propostos e as coreografias de forma integrada. Desta
maneira fomos, paulatinamente, nos tornando um todo homogéneo.

E com esta juncdo percebemos que ndo importa a idade quando o assunto é
amor. Amor € amor, em qualquer idade, com todas as insegurancas, medos,
alegrias e prazeres. E para nés, o meio para esta descoberta foi o teatro.

Em cena, jovens e idosos falavam a mesma lingua; ndo havia diferenca de
percepcao e absorcdo do tema. A presenca do elenco do Grupo Matraca também
me trouxe algumas perguntas: existe teatro velho ou teatro de velhos? Para se fazer
um teatro velho, no sentido de ultrapassado do ponto de vista histérico, é preciso ser
velho?

Apols esta experiéncia, chego a conclusdo de que existe teatro velho como
existe teatro bom e teatro ruim, teatro morto e teatro vivo. Todavia, fazer teatro velho
nao é exclusividade dos velhos, e que ndo é porque sao velhos que o teatro que
praticam precisa ser. Pois 0 que via esta turma fazer era um teatro vivo, organico,
gue materializava no palco o frescor de uma jovialidade as vezes latente, mas que é

inerente a qualquer ser humano. E ratifico o que digo através deste depoimento:
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Hoje tivemos uma surpresa ao chegarmos na sala de aula. Os grupos de
teatro da Unidade apresentara para nossa turma a peca Vamos Falar de
Amor. Foi uma experiéncia maravilhosa contemplar a emoc¢édo de cada
personagem em cada histéria que nos era contada. Ao som de mdasicas
roméanticas, pudemos nos emocionar com eles e perceber que ndo eram
meras histérias, mas suas préprias experiéncias de vida transformadas em
espetaculo. Foi algo que jamais esquecerei, pois por trds daqueles rostos
gastos pelo tempo, ha almas que ndo envelheceram, continuam tao
capazes de falar de amor quanto ha décadas atras. Pois o amor ndo tem
tempo, cor ou idade. O amor é apenas amor, € a definicdo em si mesmo e
verbo no intransitivo.*®

Continuei deixando o grupo livre para encontrar a melhor forma de
desenvolver seus personagens em cena. Como aqui eu tinha um objetivo artistico
mais definido, sem tolher a espontaneidade e a criatividade individual, interferi e
direcionei a postura de cada um em cena nos momentos em que achei oportuno.
Cuidei também para que o excesso de vontade de se mostrar fosse minimizado em
favor da harmonia do conjunto. A consciéncia da necessidade de um conjunto
harmonioso, em todos os sentidos, era assunto frequente em nossas conversas,
pois como diz Haderchpek (2009, p. 55):

N&o é porque um ator tem liberdade de criagdo dentro de um processo
criativo que o diretor pedagogo se exime da responsabilidade de interferir
caso julgue necessario. O teatro sempre estara susceptivel a mudancgas e
alteraces, e € dessa riqueza de experimentagdes, tentativas e erros, que
podera eclodir um processo genuino.

Se para o Grupo Seduc¢do o termémetro da boa peca ainda era o riso, como
era para o Grupo do CPP, e por isto o mesmo era buscado a qualquer custo, no
decorrer do processo puderam fazer outra experiéncia. Descobriram o poético e que
para ser poético nao precisa ser triste.

Lembro-me da decepgédo delas no segundo dia da primeira temporada do
espetaculo. O primeiro dia foi recheado de palma e risos e cantorias, pois tinhamos
estreado para uma plateia da terceira-idade e isto € muito comum em plateias de
idosos. Contudo, no segundo dia tinhamos uma plateia mista e as manifestacbes

foram mais contidas e este fato deixou-as entristecidas, mas compreenderam com o

10 Depoimento feito pela aluna Amanda Floréncio Silva, que é farmacéutica e fazia parte do curso de
Iniciacdo ao teatro da Unidade na ocasido do ensaio geral do espetaculo que foi apresentado em sala
de aula.
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passar da temporada que a qualidade do trabalho ndo € mensurada apenas por
gargalhadas e que existem outras formas de um espetaculo ser fruido por quem
assiste.

Foi gratificante fazer e compreender o caminho percorrido, perceber onde
estavamos. Quantas descobertas fizemos juntos! Quanto aprendizado estético,
humano, profissional, técnico, ético. Avancamos! Tanto eles quanto eu; precisei me
rever enquanto educadora e enquanto pessoa, todo o tempo, rever minha conducao,
aprender novos caminhos e formas, estar aberta e disponivel para as possiveis
mudancas.

Nossa caminhada foi ingreme, cheia de pedras no caminho, de tropecos, de
tombos, de atropelos e de rasteiras e por isso foi tdo significativo e tdo prazeroso
chegar ao lugar onde chegamos, ver aquele grupo Falando de Amor com tanta
energia e vivacidade. Abaixo coloco um pequeno texto escrito por um dos alunos,
espontaneamente, e lido ao final do espetaculo no Ultimo dia da nossa primeira

temporada.

Vocés viram alguns retalhos de nossas vidas. Retalhos que foram
alinhavados e costurados com dedicacdo e com amor pela professora
Manu. O resultado foi esta colcha colorida. E verdade que héa alguns
retalhos descorados, mas todos povoados de sonhos. Alguns
concretizados, outros realizados e ja desfeitos e cujas lembrangcas se
perderam nas curvas de nossa caminhada ou nos meandros do tempo
como plumas soltas e levadas pelo vento."’

E certo que nem tudo foi aprendido; muita coisa ainda precisa ser descoberta,
adquirida, ressignificada, transformada, porque afinal de contas, estamos vivos! E
daqui deste meu embrionario mergulho no universo da senescéncia eu posso
afirmar que existem duas maneiras de morrer: quando nosso corpo sucumbe, e esta
é definitiva; e quando deixamos de aprender, porque enquanto estivermos abertos
para novas formas e possibilidades, novos conceitos e paradigmas, estaremos vivos
e repletos de juventude, porque a juventude ndo é qualidade dos jovens, mas dos
aprendizes.

No préximo capitulo adentraremos no universo da senescéncia, discutiremos

questbes relacionadas ao processo do envelhecimento humano. O que seria

70 autor do texto é o aluno-ator Luiz Magalh&es unico representante do sexo masculino no grupo do
Experimento 2.
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envelhecer e como envelhecemos? Como € ser velho no tempo em que estamos
situados? Existe velhice ou velhices? Os velhos seriam ainda capazes de aprender?

E qual o papel do teatro no universo da senescéncia?



—
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3.1 EM ESTADO DE ENVELHECIMENTO

O Brasil por muito tempo foi denominado como “um pais de jovens” ou “o pais
do futuro”. Quando pensamos em futuro, naturalmente vislumbramos um porvir.
Alguns anos se passaram e o futuro chegou nestas terras brasileiras. O Brasil
amadureceu ou, poderiamos dizer, envelheceu.

Nosso pais envelheceu e esta envelhecendo. Segundo dados do IBGE,
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, o Brasil tinha em 1970, 4,7 milhdes de
pessoas com mais de 60 anos, 0 que representava 5,05% da populacao total; em
1980, tinhamos 7,2 milhées, 6,06%; no ano de 1991, nossa populacdo de idosos
cresceu para 10,7 milhdes, 7,30% da populacédo; em 2000 ja contavamos com 13,1
milhdes de idosos, 0 que ja representava 7,90%; e a projecdo para 2020 é de 27,2
milhdes de idosos, ou seja, 13,57% da nossa populacdo fardo parte da chamada
Terceira Idade.

Mas a velhice ainda amedronta. Muitos de n0s encaramos 0s anos dos
cabelos brancos como o tempo da debilidade, da dependéncia, da tristeza e da

soliddo. Sénia de Amorim Mascaro, em seu livro “O que é Velhice”, nos diz:

Falar de envelhecimento e velhice pode provocar muitas vezes uma
profunda angustia nas pessoas. O temor que mesmo 0s jovens tém ao
pensar que um dia v8o envelhecer pode traduzir o receio de viver no futuro
uma velhice sofrida, solitaria e dependente. Observamos as condi¢des de
vida e as desigualdades sociais de uma grande parcela de idosos
brasileiros, formamos um quadro sombrio do que seja envelhecer, e esse
panorama pode explicar a existéncia de uma imagem estereotipada e
negativa do envelhecimento e da fase da velhice (MASCARO, 2004, p. 63-
64).

Esses esteredtipos sobre o velho estdo em nosso imaginario e sao
fortalecidos muitas vezes pela midia, onde:

as ideias que a midia expressa em relagcdo ao envelhecimento e a velhice

sdo muito significativas, pois podem exercer a funcdo de ponto de

referéncia para os proprios idosos, influenciando seu comportamento e suas

atitudes, e também as ideias da criang¢a, do jovem e do adulto, a respeito do
gue significa envelhecer em nossa sociedade (Ibidem, 2004, p. 65).

A sociedade determina o papel do idoso na prépria sociedade, mas cabera a

ele aceitar, rejeitar ou reelaborar o seu papel nesta mesma sociedade. Antes de
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continuarmos a discorrer sobre o papel e o lugar do velho na atual sociedade
ocidental, capitalista e centrada na produtividade, nos deteremos um pouco sobre 0
conceito atual de velhice e de como se da esse processo de envelhecimento.

Para Elisabeth Maria Sene Costa, psiquiatra e psicodramatista, estamos em

plena Era do Envelhecimento, periodo que vai de 1975 a 2025. Segundo ela,

envelhecimento é para diversos autores, com 0s quais concordo, um
processo evolutivo, um ato continuo, Isto €, sem interrupgdo, que acontece
a partir do nascimento do individuo at¢ o momento de sua morte.
Envelhecer é a marcha natural pela qual todo ser humano obrigatoriamente
passa; é o processo constante de transformacéo. Uma pessoa podera vir a
falecer com 5, 18, 40 anos e, mesmo assim, tera “envelhecido” durante os
anos em que viveu. Ja a velhice é o estado de ser velho; é o output vital, o
produto do envelhecimento, o0 resultado do processo de
envelhecer.(COSTA. 1998, p. 26).

Nascer, crescer, evoluir, amadurecer, envelhecer...processo natural destinado
a todos os individuos. O ser humano nasce e a medida que o tempo Ihe toca, o
corpo caminha num movimento crescente até alcancar o seu apice. Este é o
processo biolégico e comum, o corpo chega ao seu estagio de amadurecimento e a

partir dai entra num processo natural retroativo:

Chega o momento em que o organismo comeca uma fase de involucao,
iniciando o envelhecimento. Exteriormente, manifestam-se alguns tragos,
como cabelos brancos, rugas nas maos e no rosto, flacidez, entre outros.
Os 6rgaos internos também comecam a dar sinais de cansac¢o ou de falta
de atencdo, como, por exemplo, dores musculares ou articulares, problemas
respiratérios ou circulatérios. (GEIS, 2003, p. 19)

O envelhecimento seria um processo intrinseco a todos nés, que é
desencadeado por processos externos ligados ao meio fisico e social onde cada ser
estar inserido, e também as variacbes genéticas de cada um. O fendbmeno do
envelhecimento seria entdo: “a tendéncia ao disturbio manifestada por um ser vivo
organizado como um sistema inter-relacionado de substéncias quimicas instaveis

gue reagem sequencialmente.” (GEIS, 2003, p. 22) no qual:

as manifestacdes da expressao biologica dependerdo, em grande parte, do
meio, e as mudangas morfolégicas e funcionais associadas ao
envelhecimento serdo devidas fundamentalmente as mudancas quimicas e,
portanto, fisiolégicas, determinadas pela variabilidade genética. (GEIS,
2003, p. 23)
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Muitos sdo os termos utilizados para identificar a pessoa afetada pela
passagem do tempo e o préprio periodo de maturagdo do ser humano. Senescéncia,
senilidade, velhice, terceira idade, melhor idade, boa idade, senescente, senil, velho,
velhote, idoso e tantos outros termos que carregam em Si um conceito, uma
definicdo propria. Mas afinal de contas por que envelhecemos? Pilar Pont Geis,
licenciada em Ciéncias da Educacdo e Educacdo Fisica, em seu livro “Atividade
Fisica e Saude na Terceira Idade” vai nos dizer que do ponto de vista da biologia do

envelhecimento nés envelhecemos porque:

O oxigénio inalado através do aparelho respiratério, em nosso caso 0s
pulmdes, é captado pelos glébulos vermelhos do sangue. Pelo sistema
circulatério, é transportado até os 6rgaos e tecidos. Quando a molécula de
oxigénio chega ao interior da célula, penetra no interior de um organulo
intracelular denominado de mitocdndria. As mitocdndrias, mediante
complexas reacdes quimicas, sdo capazes de aproveitar o oxigénio e dele
obter energia. Consequentemente, a partir das reacdes quimicas, sao
produzidas algumas substancias de residuo. Essa espécie de lixo, & medida
gue vai sendo acumulada, é toxica para a mitocondria. Quando houver uma
guantidade suficientemente grande de lixo, a mitocéndria sera incapaz de
realizar novas reacgdes para aproveitar o oxigénio. Quando isso ocorre em
determinado nimero de mitocdndrias, a célula ndo pode mais obter energia
e morre. Esse fendmeno, repetido nos diferentes tecidos do organismo vivo,
condiciona seu envelhecimento. A capacidade de aproveitar o oxigénio, que
supbe a possibilidade da vida, é, paradoxalmente, a responsavel pelo
envelhecimento celular e, portanto, pelo envelhecimento do individuo.
(GEIS, 2003 p. 20)

Todavia ndo podemos encarar como ja assinalado o envelhecimento humano
como um complexo isolado ligado apenas ao carater da biologia do ser, porém como
um conjunto associado de fendmenos ligados a quatro principais critérios: o

cronoldgico, o biologico, o psicoldgico e o social. Como veremos a seguir:

3.2 CRITERIO CRONOLOGICO

A velhice, segundo o critério cronolégico, se da a partir da data de nosso
nascimento, nossa idade real que é identificada pela subtracdo da data de
nascimento com a data atual. Seria este o principal critério para situar as categorias
etarias. Cientistas sociais de acordo com este critério cronologico classificariam a

velhice em trés fases, sendo elas:
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Os “idosos jovens”, “os idosos velhos” e os “idosos mais velhos”.
Cronologicamente, o termo idosos jovens geralmente refere-se a pessoas
de 65 a 74 anos, que costumam estar ativas, cheias de vida e vigorosas. Os
idosos velhos, de 75 a 84 anos, e os idosos mais velhos, de 85 ou mais
anos (...). Uma classificacdo mais significativa é por idade funcional: o
gudo bem uma pessoa funciona em um ambiente fisico e social em
comparacao com outras da mesma idade cronolégica. Uma pessoa de 90
anos que ainda esta com boa saude pode ser funcionalmente mais jovem
do que uma de 65 anos que ndo estd. Alguns gerontologistas preferem
utilizar o termo idosos jovens para a maioria saudavel e ativa dos adultos de
idade; e idosos velhos, para a minoria fragil e enferma, independentemente
da idade cronolégica (PAPALIA; OLDS; FELDMAN, 2006, p. 667).

Seria este o critério mais simples de compreensdo do processo de

envelhecimento.

3.3 CRITERIO BIOLOGICO

Segundo o critério bioldgico, o envelhecimento tem a ver com o ciclo natural
da vida (nascer, crescer, amadurecer, envelhecer e morrer), ou seja, esta
relacionado com as transformacgdes pelas quais passa 0 n0osSsSO organismo com O
decorrer dos nossos anos de vida. De acordo com Mascaro (2004, p. 55), “todos os
orgaos, uns mais outros menos, sofrem variacdes bioldgicas com o passar dos anos.
Mas nem sempre essas alteracdes se traduzem em insuficiéncias”.

E “um individuo ndo envelhece biologicamente igual a outro, pois uma série
de particularidades diferenciam o envelhecimento nesse ou naquele” (COSTA, 1998,
p. 40). O que explica o fato de que pessoas da mesma idade cronologica nao
estejam necessariamente na mesma idade biolégica. Isto deve-se evidentemente a
fatores genéticos e/ ou adquiridos, como por exemplo: o sedentarismo ou uso de
alcool excessivo, ou a pratica regular de uma atividade fisica associada a uma boa
alimentacdo, entre outras coisas. Alonso-Fernandes (apud COSTA, 1998, p. 40),
ressalta ainda que “ndo ha sincronicidade no processo de envelhecimento, isto €,
cada setor do organismo envelhece num dado tempo”.

Levando em conta este argumento, gostaria de citar como exemplo duas das
minhas alunas, ambas com quase noventa anos, sendo uma do Centro de

Professores de Pernambuco e outra do Sesc Piedade.
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Embora do ponto de vista cronoldgico e psicolégico pudéssemos sugerir que
possuem a mesma idade, do ponto de vista bioldgico é evidente que ndo. Enquanto
a do primeiro grupo ja caminha com muita dificuldade, devido a doencas crénicas na
parte 0ssea, tem marcas mais aparentes do envelhecimento na pele — rugas mais
profundas e flacidez no rosto e bragos - e perda quase total da visédo por
consequéncia de um glaucoma bem avancado; a do segundo grupo nao possui
nenhum tipo de doenca cronica, se locomove com muita facilidade — anda de 6nibus
sozinha, faz feira semanalmente em um grande mercado publico da cidade e sai
para dancar com muita freqiéncia — e possui menos marcas da velhice na pele.
Estes dois casos evidenciam, de forma simplificada, como um conjunto genético
diferenciado e muito provavelmente as particularidades sociais e culturais de ambas
ajudaram a intensificar o estado de envelhecimento biolégico da idosa do primeiro
Grupo.

Assim, o envelhecimento de cada ser seria a0 que nos parece uma
experiéncia muito particular e nada homogénea. O que devemos destacar é que o
envelhecimento biolégico ndo deve ser visto apenas como um processo gerador de
faléncias e insuficiéncias. Fica evidente que o corpo perde energia vital ao longo dos
anos, todavia, esta perca ndo promove uma limitagdo devastadora no individuo,

como destaca o geriatra e professor de Medicina da USP, Wilson Jacob Filho:

Quantificar o envelhecimento através de porcentagens de decréscimo da
capacidade de cada 6rgao leva as pessoas a interpretarem a velhice como
uma grande faléncia e os decaimentos como obrigatoriamente uma
insuficiéncia, o que nao é verdade. O envelhecimento, como um fendbmeno
natural que esta previsto dentro da evolugdo dos seres vivos, ndo leva
ninguém a limitagcdo vasta. Essas tabelas, esses nimeros dao a impressao
de que uma pessoa precisa dos seus 100% de reserva funcional para poder
viver bem, o que também néo é verdade. (JACOB FILHO apud MASCARO,
2004, p. 53)

O que precisamos diferenciar sdo 0s aspectos senis e senescentes da
velhice. Para todas as pessoas viventes existiriam duas opc¢des a partir do seu
nascimento: ou uma morte prematura ou passar de maneira paulatina pelo processo
de envelhecimento. E chegando a este processo, duas possibilidades de
envelhecimento, ainda do ponto de vista bioldgico, seriam possiveis: a senescéncia

e a senilidade.
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Pela Senescéncia a velhice aconteceria de forma normal e natural, e pela
Senilidade a velhice se desenvolveria de forma patologica. Melo (1981, p. 38), em
seu livro “Psiquiatria” elucida a questdo dizendo que: “senescéncia’ €
envelhecimento normal e ‘senilidade’ é velhice patoldgica”. Seguindo o mesmo
pensamento, a autora do livro “Gerontodrama — a velhice em cena”,vai afirmar que
“para diferenciar a velhice considerada normal da velhice patolédgica, lanco méo da
terminologia empregada por alguns autores, que a denominam, respectivamente,
senescéncia e senilidade.” (COSTA, 1998, p. 27)

Com senescéncia haveria para o idoso um declinio natural das funcdes
biolégicas, mas ndo um comprometimento da capacidade de se relacionar com o
ambiente e as pessoas ao seu entorno; com a senilidade, todavia, a velhice viria
acompanhada de patologias que comprometeriam as capacidades fisicas, mentais
e/ou sociais do idoso. A questdo aqui se transformaria em como se envelhecer da
melhor maneira, e de que forma o teatro poderia contribuir para uma velhice mais

saudavel e prazerosa, ou seja, para o desenvolvimento da senescéncia.

3.4 CRITERIO PSICOLOGICO

Na perspectiva do critério psicolégico, a velhice tem a ver com o fato de como
cada um se vé e se sente e se coloca no ambiente a sua volta. Simone de Beauvoir
afirma que “o envelhecimento e a velhice aparecem com maior clareza aos olhos
dos outros do que aos olhos de n6s mesmos” Beauvoir (apud MASCARO, 2004, p.
36). Por muitas vezes podemos nos deparar com a sensacao psicologica de nao
termos a mesma idade que nosso documento de identidade nos indica ter, sendo
assim:

Perceber de repente o proprio envelhecimento, tomar conhecimento de que
o tempo também urdiu e teceu suas tramas em nosso corpo, pode ser uma
experiéncia marcante. Inmeras vezes podemos sentir a vaga sensagédo de
ndo termos idade alguma, de estarmos situados numa espécie de limbo, do
gual somos icados meio abruptamente pela méo do outro (Ibidem, 2004, p.

36).
Perceber as marcas do tempo em nosso corpo é uma experiéncia conflitante

para a maioria de nés. Enxergar- se ou sentir-se velho independe da idade

cronoldgica ou bioldgica.



67

Depende muito mais de processos internos de nosso entendimento que nos
situa e nos desloca entre as idades, dependendo das situagcdes em que sSoOmos
colocados pelos outros ou que nos encontramos em relagdo aos outros. Desta
maneira, uma mulher de 30 anos pode encontrar-se apaixonada por um jovem de 18
anos e ambos sentirem-se emocionalmente em idades equiparadas. O sentimento
das idades psicoldgicas neste caso independeria da faixa etaria de cada um.
“‘Embora a sociedade estipule os marcos de idade, o mais importante & vocé
perceber que a “idade da velhice” é relativa e ndo tem o mesmo significado para
todas as pessoas” (MASCARO, 2004, p. 42).

E uma espécie de idade emocional, é o enxergar-se a si a partir de si mesmo,
onde cada individuo teria a sensac¢dao particular de sua idade, independentemente de
seu percurso cronoldgico, no qual um velho de 70 anos poderia sentir-se com 40

anos; ou um jovem de 20 anos sentir-se com 35 anos.

A idade pessoal é, portanto, aquela que a prépria pessoa determina, que o
seu “espirito” “sente”, em que a sensagdo de “estar” com uma idade
respectiva € mais forte do que qualquer ruga na face. Nao existe, por
conseguinte, a avaliacdo ou impressao do outro, isto €, nessa situacéo ela
ndo é revelada. Somos ndés que prescrevemos a nossa idade, segundo
aquilo que sentimos interiormente. (COSTA, 1998, p. 33)

Esta idade emocional poderia ser confundida com a chamada ‘“idade
psicoldgica”, que esta associada a maturacao psiquica, representando uma falta de
amadurecimento psicoldgico ou indicando a falta de aceitacdo do individuo em
relacdo a velhice. Todavia, estes dois aspectos ndo deveriam ser confundidos, pois
o conceito pessoal de idade esta ligado a uma forte sensacdo interior de

estabelecimento etario. Como afirma Sene Costa:

Ha quem néao aceite a colocagio “sentir-se com menos idade do que o real”
por considerar que isso representaria uma falta de amadurecimento ou de
ndo-aceitacdo da velhice, do que discordo frontalmente. Na pratica, acho
impossivel alguém dizer que se sente com a mesma idade cronoldgica,
biologica e psicolégica em todo decorrer de sua vida. E a auséncia dessa
confluéncia de critérios, a meu ver, ndo significa necessariamente
imaturidade psicologica ou dificuldade em admitir seu estado idoso.
(COSTA, 1998, p. 33).
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Do ponto de vista psicolégico o envelhecimento teria, por conseguinte, dois
aspectos ligados a forma como cada pessoa se relaciona com seu caminhar para a
idade dos cabelos brancos. Um associado a senescéncia, no qual nossa relacéo
com a idade é estabelecida e apropriada de maneira natural, sem comprometimento
de nossa psique. E outro associado a senilidade, no qual nosso estado emocional
pode ser comprometido pela ndo aceitacdo da idade, gerando certas patologias,
como por exemplo, a depressdo ou outros distarbios psiquicos associados a nao
aceitacao da velhice.

Elizabeth Maria Sene Costa fala, ainda sobre este ndo comprometimento

psicolégico:

O velho ndo comprometido psicologicamente é aquele que ainda “vive” e
quer continuar vivendo a vida em toda a sua plenitude, usufruindo daquilo
que ela ainda pode lhe oferecer e para qual ele pode responder. O velho
gue nao vive a sombra das perdas ou a sombra do que nédo pode atingir, em
razdo de sua idade, ainda tem, mesmo com medo, desejos de realizagdo
pessoal. A histéria esta repleta de homens e mulheres que “nao
envelheceram psicologicamente”, conservando quase ou todas as suas
caracteristicas psicolégicas de forma viva e brilhante (COSTA, 1998, p. 43).

Como no caso da atriz norte-americana Meryl Streep que aos 63 anos -
indicada ao Oscar 17 vezes, sendo vencedora de trés estatuetas, uma das quais aos
61 anos, em 2011, com o filme “A Dama de Ferro” — que diz em entrevista a Revista

Lola Magazine:

Tenho perdido amigos, e é inevitavel observar a passagem dos anos e
compreender que as coisas estdo mudando. Vocé d& mais valor ao himero
finito de anos que tem pela frente. Vocé quer dizer algo importante nesse
periodo. Quer fazer valer a pena, ajudar, fazer as pessoas felizes. Vocé
guer estar la para tudo isso, portanto sou muito grata. (STREEP, 2013 p.
30)

Compreender a velhice como caminho natural de todos os seres, cheio de
perdas e ganhos como em qualquer fase do desenvolvimento humano, gerenciar
suas perdas e seus conflitos de forma saudavel e equilibrada, deveria ser a busca
por exceléncia de todos os caminhantes que se aventuram pelos caminhos do

envelhecimento.
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3.5 CRITERIO SOCIAL

O critério social estaria associado a forma como o velho € visto pelos outros e
ao papel que a sociedade determina para este velho. “Relaciona-se as normas,
crengas, esteredtipos e eventos sociais que controlam através do critério de idade o
desempenho dos idosos” (MASCARO, 2004, p. 40). Seriam as regras sociais
impostas pela sociedade que determinariam o comportamento, o vestuario e a forma
de interacdo social para cada idade.

O papel social do velho foi se transformando ao longo da histéria. De acordo
com a época ou com a classe social, o velho poderia ter ou ndo um lugar privilegiado
aos olhos de seus contemporaneos.

Na Grécia e Roma Antigas o ancido, desde que fosse de uma classe
abastada, dispunha de prestigio e poder social; na Alta Idade Média, periodo da
consolidacdo do Feudalismo, a situacdo dos idosos nao pertencentes a classe dos
senhores feudais era muito dificil, tendo em vista neste periodo a for¢ca e o vigor
fisico serem extremamente necessarios para a estruturacdo do feudalismo,
relegando ao velho um lugar a margem da vida publica. No momento em que a
Igreja passa a ditar as normas sociais, a figura do pai como chefe de familia passa a
ser associada a figura de Deus, e o poder patriarcal associado ao poder divino, e
aos jovens caberia obedecer e respeitar os mais velhos como obedeciam e
respeitavam a Deus.

Ao longo do Renascimento até o inicio do século XX, uma continua oscila¢éo
social é vivenciada pela pessoa idosa que se desloca entre ser ou nao prestigiado,
de acordo com sua situagao econémica. “A fase da velhice ainda comegava cedo e
era comum o0s idosos se retirarem da vida social se ndo fossem chefes de familia,
monarcas ou sacerdotes” (MASCARO, 2004, p. 30). O que indica que ao longo de
toda histéria ndo era apenas o estado de ser velho que determinava o acolhimento
ou desacolhimento social do idoso, era inclusive sua condicdo econdmica. “Quando
os idosos nédo eram ricos e poderosos, seu destino estava depositado nas maos da
familia, que podia tratd-los com benevoléncia, mas também podia esquecé-los,
abandonando-os em hospitais e asilos” (MASCARO, 2004, p. 34).
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Nada téo diferente do que ainda é muito comum a atual sociedade ocidental e
capitalista, que também vem relegando ao velho um lugar marginalizado, assim
como faz aos deficientes, pois considera que estes nichos sociais nao
disponibilizariam de sua forca de trabalho para a suposta perpetuacdo do intenso e
descontinuo progresso.

Nos nossos dias, do ponto de vista social, 0 marco para que uma pessoa seja
considerada idosa é a aposentadoria. Entre os 60 e 65 anos, comumente, uma
pessoa € considerada cumpridora de suas funcdes laborais e é dado a ela o
privilégio da aposentadoria.

Todavia este acontecimento vem carregado de inimeras consequéncias para
a vida do idoso que se vé subitamente arrancado de sua Funcéo Social e deslocado
de seus pontos de referéncia, que poderia num primeiro momento causar um imenso
vazio social. Além de, em alguns casos, a aposentadoria trazer consigo uma
diminuicdo do subsidio financeiro deste velho, determinando para ele um
rebaixamento do seu padréo econdémico.

O que acarretaria ainda, para muitos idosos, sofrimentos com as mas
condicdes econbmicas e de salde publica. Veras et al. (apud VENANCIO, 2008, p.
22), assinalam que “apos tantos esforgos realizados para prolongar a vida humana,
seria lamentavel ndo se oferecer condi¢cbes adequadas para vivé-la” e ainda com o
preconceito que lhe impde mais limitacbes do que ele realmente pode ter e lhe priva
de viver o que ele ainda quer e pode.

Para Venancio (2008, p. 22), “ficamos cada vez mais velhos, mas quando se
vive uma morte social, uma velhice invisivel, uma lenta e infinita espera, antecipa-se
o fim”. Era o caso da aluna com problemas no joelho que citei no capitulo anterior.
Muitas vezes a dor de se sentir incapacitada para determinado movimento parecia
ser maior que a dor fisica que estes movimentos pudessem causar. Por isso &
necessario que uma espeécie de sensibilidade seja desenvolvida em quem conduz
um processo artistico com alunos senescentes, para saber o momento certo de
impor limites para que 0s excessos ndo causem ainda mais danos fisicos, mas
também saber o momento de deixar livre e ndo priva-los de viver o que ainda

podem.
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N&o queremos de maneira alguma, indicar que a aposentadoria seja para o
idoso um maleficio, longe disso. Como dito anteriormente, é um privilégio alcangado
pela populacdo geriatrica a custa das muitas lutas de classe e das muitas
reivindicacdes politicas.

O que queremos salientar € que a aposentadoria desloca o idoso de um lugar
social em que ele se sentia seguro e util, para o lugar do tempo livre e da
“‘inutilidade”, no qual precisara descobrir um novo papel social, um novo jeito de lidar
com seu dinheiro, e uma nova maneira de utilizar seu tempo.

Com este panorama seria inegavel, portanto, o fato de ndo s6 o Brasil, mas o
mundo, estar envelhecendo. E inegavel também que estes velhos comecam a
reaprender a se colocar nesta sociedade, que também precisa aprender a absorver

esta crescente populacao geriatrica, e adquirir um novo olhar sobre o idoso, pois:

no decorrer dos séculos, o individuo idoso tem sido em geral esquecido,
abandonado, estigmatizado. A sociedade (principalmente a tecnoldgica) ndo
0 vé e ndo o aceita como alguém producente; a familia, muitas vezes, o
rejeita; os mais novos se cansam da nostalgia que as suas palavras
transmitem (COSTA, 1998, p. 19).

Fica claro, portanto, que muitos idosos ainda sofrem por ndo terem boa
qualidade de vida ou pelo preconceito que a sociedade |hes dedica. Todavia,
observa-se algum avanco quanto ao papel atual do idoso em nossa sociedade, a
partir dos chamados grupos de convivéncia da terceira idade. Vemos, nestes
grupos, como o velho vem reelaborando sua forma de ver e de viver a vida a sua

volta. Magalh&es (apud VENANCIO, 2008, p. 23), afirma:

Do ponto de vista histérico, foi a luta da classe operaria americana, européia
e, mais tarde, a brasileira que transformou a velhice em questdo social,
reivindicando a aposentadoria e outros beneficios sociais. Além disso, a
mobilizacdo de agentes sociais e dos proprios movimentos espontaneos
tem contribuido na criacdo de espacos de convivéncia para os idosos,
nomeados de participantes da “terceira idade”. Por influéncia francesa, a
partir da década de 1970, estes grupos comecaram a abrigar fatias das
classes médias e, atualmente, atingem também setores de menor renda.

E muitas vezes a partir destes Grupos de Convivéncia que o idoso vai
encontrar-se com 0 universo das artes, dentre elas o teatro, fazendo deste universo

artistico um caminho para a readequacéo do seu tempo livre.
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Ao discorrer sobre velhice, ndo estaremos falando de uma face homogénea
da sociedade com caracteristicas e estados comuns, mas de uma fatia da sociedade
com caracteristicas e estados de envelhecimento muito diferenciados em todos os
critérios. Assim sendo, ndo existiria o ser idoso, mas as diversas variantes de ser e
de pensar o idoso no século XXI.

Observamos uma crescente mudanga na forma de ver o idoso nesta
contemporaneidade, que ja o coloca como uma fatia da sociedade capaz de gerar
lucro; muitas atividades ja sdo exclusivamente voltadas para este idoso. E sob este
novo olhar, a industria do entretenimento, o turismo, os programas culturais e o
proprio mercado de trabalho tém se alterado em funcdo desta nova forma de
enxergar a velhice. O que ainda ndo podemos atestar é até que ponto estas
mudancas sao positivas ou negativas para a populagao mundial “envelhecente”.

A prépria idéia de velhice vem se alterando. Com os avancos cientificos e
com o avangar da cultura que incentiva o cuidado com uma alimentacao equilibrada
e com 0 corpo através da pratica de atividades fisicas, observamos um crescente
novo padréo de vovos e vovos sarados e joviais, 0 que estabelece novos padrdes de
comportamento e novas regras sociais para o idoso do século XXI.

Os idosos comecam a reaprender a “ser’ e “estar” na sociedade
contemporanea. Mas o fato de estar no tempo presente faria destes idosos

contemporaneos? Quem poderia ser 0 idoso contemporaneo?

3.6 O IDOSO E O CONTEMPORANEO

Segundo o dicionario de portugués Aurélio “‘contemporéaneo é, a0 mesmo
tempo, substantivo e adjetivo masculino, relativo aquele que € do mesmo tempo.
Que é da mesma época atual. Do tempo em que se fala”. Levando em consideracéo
0 que lemos, poderiamos entdo concluir que o contemporaneo € aquele ser ou
conjunto de coisas que fazem parte de um determinado tempo historico, de um
determinado pensamento de época que tem inicio e fim em um determinado tempo
cronoldgico. Que pensam e agem de acordo com 0s conceitos morais, ideologicos,
filosoficos e religiosos deste determinado tempo historico. Sendo assim, os idosos

poderiam ser e a0 mesmo tempo nao ser contemporaneos. Pois em muitas ocasides
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nao pensam e nao agem conforme o pensamento da contemporaneidade, mas sim,
com o pensamento do seu (deles) tempo. Entdo, seriam contemporaneos apenas
guando estivessem inseridos no pensamento de época atual. Porém, para Giorgio
Agambem contemporaneo € justamente estar fora, em certos aspectos do seu
tempo.
Pertence verdadeiramente ao seu tempo, € verdadeiramente
contemporéneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta
adequado as suas pretensdes e é, portanto, nesse sentido, inatual: mas,
exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse

anacronismo, ele é capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender
0 seu tempo. (AGAMBEM, 2009, p. 58).

Contemporaneo, portanto seria aquele sujeito que esta situado em um tempo,
mas que consegue saber-se fruto daquele tempo e distanciar-se a0 mesmo tempo
dele. Seria ndo estar conectado, pensar de certa maneira, diferente da forma que se
pensa no seu tempo.

Sendo assim, o idoso senescente, ou seja, aquele que consegue envelhecer
de maneira saudavel do ponto de vista biolégico, social e principalmente psicolégico,
poderia ser considerado um contemporaneo, pois ao mesmo tempo em que ele esta
situado neste tempo ele distancia-se dele, pois ndo esta totalmente conectado com
as pretensdes do tempo atual.

Ele apreende o tempo atual, mas de alguma forma apreende-o distanciado
dele. Olha para o tempo presente fazendo as rupturas, pois ele, o idoso, esta ao
mesmo tempo com o0s pés fincados no passado e no presente. Rompendo e
suturando “o dorso quebrado do tempo” (AGAMBEM, 2009, p. 60). Porque como n&o
esta totalmente dentro é capaz de olhar de fora e compreendé-lo. O filésofo italiano

ainda diz:

Contemporaneo é aquele que mantém o olhar no seu tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos 0s tempos sdo para quem dele
experimenta contemporaneidade, obscuros. Contemporéaneo € justamente,
aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever
mergulhando a pena nas trevas do presente. (AGAMBEM, 2009, p. 62).

Contemporaneo é entdo aquele que consegue compreender as nuances de
sua época, e s6 consegue compreender porque de alguma maneira esta distanciado

dela. E o idoso pela sabedoria adquirida com o passar dos anos e adquirida por ter
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sido participante também de outro tempo historico, consegue esse distanciamento
gue o permite enxergar as luzes e o escuro da contemporaneidade, ele compreende
as nuances do presente ao mesmo tempo em que ressignifica as nuances do
passado. “Desempenha uma fungéo para a qual estd maduro, a religiosa fungcao de
unir o comecgo ao fim, de tranquilizar as 4guas revoltas do presente alargando suas
margens” (BOSI, 1983, p. 40).

O idoso contemporaneo seria entdo este idoso que alcanca o presente sem

ser totalmente alcancado por ele.

E o contemporaneo que fraturou as vértebras de seu tempo (ou, ainda,
guem percebeu a falha ou o ponto de quebra), ele faz dessa fratura o lugar
de um compromisso e de um encontro entre os tempos e as geracgoes.
(AGAMBEM, 2009, p. 71).

Assim sendo, o idoso contemporaneo seria aguele que consegue dar novos
sentidos a sua presenca no mundo, pois se insere no limite entre a soma historica
do passado e do presente, conseguindo ver coisas que outros ndo conseguiram ver
e por isto, de algum modo, por este olhar histérico poderia ser capaz de ainda no
tempo presente antecipar e se acomodar ao futuro.

Gerando novos paradigmas e novas possibilidades de acomodac¢des sociais e
psicolégicas, além de espacos de aprendizagem, a partir desta bagagem historica
re-significada e re-inserida ao tempo presente. Nesta perspectiva, nos deparamos
com alguns questionamentos: seria realmente possivel aprender durante a velhice?
Por que deveriam os velhos se submeter a novos processos de aprendizagem? E o

gue se aprender quando se é velho?

3.7 A APRENDIZAGEM NO ALUNO SENESCENTE

Do ponto de vista biol6gico, € comprovado que somos aptos a aprender
independente da nossa idade cronoldgica. Mesmo nosso cérebro estando em estado
de envelhecimento, ainda seria capaz de ser submetido ao processo de

aprendizagem, como atesta Papalia, Olds e Feldman (2006, p. 676):
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Em pessoas mais velhas normais e saudaveis, as mudangas no cérebro
geralmente sdo modestas e fazem pouca diferenca no funcionamento.
Depois dos 30 anos, o cérebro perde peso, a principio lentamente, e depois
com mais rapidez. Aos 90 anos, o cérebro pode ter perdido até 10% de seu
peso. Essa perda de peso foi atribuida a perda de neurbnios (células
nervosas) no coértex cerebral, parte do cérebro que lida com a maioria das
tarefas cognitivas.

Todavia, novas pesquisas indicam que esta perda de peso estd na verdade
associada nao a perca de neurbnios, mas a reducao do tamanho destes neurbnios,
devido a perda de tecido conectivo. Esta diminuicdo parece progredir com mais
rapidez no cértex frontal, parte importante para o funcionamento cognitivo de alto
nivel e o funcionamento da memdria. E esta reducdo do cortex, também segundo
estas novas pesquisas, acontece com mais rapidez em pessoas com menor grau de
instrucdo. (PAPALIA; OLDS; FELDMAN, 2006). Isto indicaria que as mudancas do
cérebro também variam de individuo para individuo e que, como atesta Friedland
(apud PAPALIA; OLDS; FELDMAN, 2006, p. 676):

A educacdo (ou fatores relacionados, como alta renda ou menor
probabilidade de deficiéncia) pode aumentar a capacidade de reserva do
cérebro — sua capacidade de tolerar efeitos potencialmente prejudiciais do
envelhecimento.

Estas mudancas cerebrais também seriam responsaveis pelo aumento do
tempo de resposta dos reflexos dos idosos e por uma diminuicdo da coordenacao
fisica. Contudo:

nem todas as mudancas cerebrais sdo destrutivas; algumas intensificam o
funcionamento cerebral. Dentritos adicionais brotam entre a meia-idade e o
inicio da terceira-idade. Isso pode ajudar a compensar as eventuais perdas

ou reducbes de neurdbnios estabelecendo novas conexdes entre as células
nervosas. (PAPALIA; OLDS; FELDMAN, 2006, p. 676).

Observamos, desta maneira, que existem perdas cerebrais decorrentes do
processo de envelhecimento. Entretanto, existiriam também aquisicbes
compensatoérias que poderiam garantir nossa capacidade de aprendizagem mesmo
com a chegada da velhice, desde que, evidentemente, esta seja um processo
natural e ndo acompanhado de patologias, fato que incontestavelmente

comprometeria a capacidade de aprendizagem do individuo.
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Estas pesquisas indicariam, assim, que ndo sé € possivel aprender na
velhice, mas também, que estar submetido a processos educacionais aumentaria a
capacidade de reserva do cérebro, bem como minimizaria os efeitos do
envelhecimento na pessoa.

Contudo, o que aprender durante a senescéncia, se nossa for¢a de trabalho
ndo é mais solicitada? A educacgdo deveria ter como Unico objetivo desenvolver no
individuo habilidades para serem aplicadas ao mercado de trabalho? Se assim o
fosse, 0 idoso aposentado nao teria mais nada a aprender? Afinal de contas, qual o
objetivo da educacao?

O objetivo da educacdo deveria ser o de gerar felicidade. O processo
educativo deveria ser algo desenvolvido para tornar o ser humano mais integrado a
ele mesmo, aos outros e ao ambiente em que ele vive e assim poder gozar da
satisfacdo psicoldgica de bem-estar. Todavia, como muito j& se tem debatido, a
educacado se perdeu nos anseios por eficiéncia e sucesso que a ideia de progresso
da sociedade poés-industrial Ihe impés. Assim diz Read (1986, p.17), sobre a

educacao:

E um processo aquisitivo, voltado para a vocacgdo. E uma acumulacdo de
meios visando a um fim especifico, e muitas das restricbes ao nosso
sistema educacional voltam-se contra a inadequacdo de tais meios, ou a
falha em especificar com clareza suficiente os fins. Eficiéncia, progresso,
sucesso — esses sdo os objetivos de um sistema competitivo do qual todos
os fatores morais estéo necessariamente excluidos.

Se tomarmos a educacao pela perspectiva tecnicista, de ser ela apenas um
meio de atingir o progresso das ciéncias, tecnologias e indudstria, ela muito
provavelmente ndo venha mais a fazer sentido para o adulto em processo de
envelhecimento. Todavia, se enxergarmos a educagdo como este processo voltado
para o desenvolvimento da vocacado e aprimoramento das virtudes morais de cada
individuo, como ja afirmavam Platdo e Aristoteles, atestariamos que todos os
individuos, ndo importando a idade, deveriam estar em constante processo
educativo.

Para Paulo Freire, a educacdo deveria ser exercida como pratica para a
liberdade. Numa dindmica na qual educadores e educandos aprenderiam
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mutuamente, num processo de troca continua, na qual o objetivo seria promover a
transformac¢ao do mundo e um aprimoramento do ser.

A busca da educacdo, segundo Freire, devera estar sempre voltada para a
humanizacédo do individuo, vocacéo ontolégica de todos os homens. Humanizar-se
tomando consciéncia dos dilemas sociais a sua volta — impostos por uma classe ou
um sistema opressor e desumanizante — e lutar pela resolucéo destes dilemas, com
as ferramentas desenvolvidas dentro deste processo educacional, numa perspectiva
amorosa do bem comum.

Os sistemas opressores desenvolvem suas ideologias arbitrarias para
estarem a servico de uma minoria abastada, que na ansia do “ter mais” sacrificaria o
destino do “ser mais” do povo, através da injustica, da exploracdo e da violéncia,
muitas vezes velada e opressora. Visando, sobretudo, a manutencao deste sistema
opressor, através da negacao desta verdadeira educacao produzida para a liberdade
e gque ele vai chamar em muitos momentos de Pedagogia do Oprimido ou Pedagogia

da Autonomia:

aquela que tem de ser forjada com ele e ndo para ele, enquanto homens ou
povos, na luta incessante de recuperacdo da sua humanidade. Pedagogia
gue faca da opressdo e de suas causas objeto da reflexdo dos oprimidos,
de que resultard 0 seu engajamento necessario na luta por sua libertacéo,
em gue esta pedagogia se fara e refara. (FREIRE, 2013, p. 43)

Educacdo como um processo de ajustamento entre os interesses individuais e
coletivos; como promotora de sabedoria e compreensao para agir e reagir em dadas
circunstancias. Educacdo como conhecimento da ciéncia da vida;, como
aprimoramento da autodisciplina e, em consequéncia, como geradora de felicidade
(READ, 1986). Aprender seria assim, condigdo essencial na dindmica da vida, onde
a morte pode ser antecipada se abolirmos o ato de aprender. O autor da Redencgéao

do Robo6 afirma;

a primeira questdo em educacéo, portanto, € como desenvolver da melhor
maneira as virtude morais das criangas - (e aqui eu incluo os adultos e os
idosos) ou seja, como treinar melhor os sentidos fisicos de que cada
individuo é dotado de forma a que este amadureca num estado de
moderacdo, harmonia e destreza que Ihe permite alcancar virtudes
intelectuais em liberdade de arbitrio e franqueza de espirito. (ibidem, 1986
p. 19)
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E como educar estes sentidos se ndo através de uma educacgdo estética.
Educacdo desenvolvida para aprimoramento e desenvolvimento do nosso Sentido
do Sentir. Seria entdo esta, a educacdo estética, a promotora de novos sentidos

para o senescente?

3.8 O TEATRO NA IDADE DA LIBERDADE

No decorrer deste século foi entendido que temos na arte um instrumento de
educacao muito eficiente e ndo simplesmente uma matéria a ensinar. Muitos autores
ja discutiram sobre o papel da arte na educacéo de criancas, de adolescentes e dos
jovens, afirmando que através da arte o aluno mergulha num estado de
espontaneidade capaz de gerar formas de aprendizagens mais eficazes para o
desenvolvimento humano dos mesmos.

Todavia, no senescente a educacdo estética deve funcionar como um
desembrutecimento. Ao longo da vida, o ser humano é exposto a varias questbes de
ordem cultural, ideolbgica, as vezes religiosas, que acabam por embrutecer a nossa
sensibilidade e nos impossibilita de apreender de maneira mais acurada a realidade
a nossa volta.

Porque imersos na dindmica da vida Moderna que envolve desejos de
estabilidade financeira, profissional, que nos empurram inevitavelmente para a
maquina do Capital “que desestimula qualquer refinamento dos sentidos humanos e
até promove a deseducacdo, regredindo-os a niveis toscos e grosseiros” (DUARTE
JUNIOR, 2001, p. 18), o individuo vai se perdendo dos seus anseios e desejos mais
profundos.

Ao atingir a idade da aposentadoria, 0 senescente se liberta das amarras
impostas pela sociedade capitalista e se transforma neste “ser” que possui tempo
livre e predisposicdo para um mergulho na educacdo estética, que vai lhe

proporcionar um reencontro com sua sensibilidade, um reencontro com quem ele é.
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E nesta dinamica de ressignificar sua presenca no mundo e de despertar da
sua sensibilidade adormecida é que o idoso redescobre o teatro, um lugar onde eles
podem se colocar de maneira produtiva. O lugar que lhes devolve a voz e a vez. O
lugar que os retira da margem e os recoloca no centro, através de um novo papel
social, como atesta esta aluna do Grupo de Teatro Seducéao.

Estou neste grupo a 13 anos, desde que me aposentei. Eu sempre fui uma
pessoa muito timida, quando eu era crianca eu nédo falava. E os vizinhos
diziam: “6 dona Carminha, coloca esta menina na escola pra ver se ela
fala”! Minha mae me colocou na escola, mas ndo deu jeito de eu falar, nao.
Era naquele tempo que ninguém podia falar, era s6 ouvir e dizer: “sim,
senhor! Sim, senhora” Entdo eu ndo “desarnei” na falacdo. Quando eu me
aposentei eu precisei me expandir mais, precisei me comunicar para
apresentar as coisas que eu fazia, porque eu faco poesia, eu gosto de
cantar. E para tal eu tinha que ter um pouco de desenvoltura e eu néo
conseguia. Ai eu entrei para o grupo de teatro, para tentar sanar esta minha
dificuldade, e eu gostei muito, porque consegui 0 meu objetivo inicial e
muito mais! A convivéncia com os colegas, as brincadeiras. Teatro é tudo
de bom. Eu encontrei no teatro um lado meu que eu néo conhecia, € um

lado que me ajudou muito, principalmente a falar. No teatro eu consegui ter
voz e vez!™®

Em Teatro-Educacéo o aluno é criador e ator, ele faz e apresenta. Mais ainda,
ele o faz e/ou transforma através do proprio corpo (CABRAL, 2006, p. 29). Assim
sendo, 0 que quero atestar aqui € a importancia do desenvolvimento da inteligéncia
estética também para o idoso, de maneira mais especifica através do teatro.

No teatro o senescente volta ao sentido original da palavra lazer — que
costumava significar tempo, ocasido ou oportunidade. Quando estes alunos-atores
idosos transformam os vazios de seus dias em tempo disponivel para “Fazer”, para
produzir, eles retomam o prazer de se sentirem producentes e se tornam poetas do
cotidiano, no sentido etimoldgico da palavra poeta — fazedor — retomam as rédeas
de sua existéncia através da pratica, neste caso teatral. Uma aluna-atriz do CPP

relatou desta maneira:

O teatro me fez descobrir 0 meu “eu interior”; ele me desperta para uma
nova realidade de vida no campo profissional e social. Atualmente faco
pedagogia devido ao teatro, pois eu perdi o medo de falar em publico, sou

'® Trecho de um depoimento da aluna-atriz Ceci Clessan, integrante do Grupo de Teatro Seducéo do
Sesc Piedade.
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uma pessoa mais alegre, consigo conviver com as difereng%s. Através do
teatro consegui crescer, pois ele abriu meu horizonte de vida.

Um lugar de novas possibilidades de aprendizagem e de compreensédo do
mundo que o cerca, onde ele pode falar de suas lembrancas, falar de seus medos e
anseios e de certa forma ir encontrando respostas para as questdes pertinentes a
sua idade. Ana Paula Cordeiro que desenvolveu um trabalho na Universidade Aberta
a Terceira ldade — UNESP, de Marilia, Sao Paulo, intitulado “Oficinas de Teatro da
UNATI afirma que:

O teatro € uma forma de arte muito completa e complexa. Por meio da
linguagem teatral outras formas de arte foram trabalhadas com o grupo: as
artes visuais, com a criagcao de cendrios e figurinos; a arte musical, com a
elaboracéo das sonoplastias das pecgas; a literatura, com estudos de textos,
poemas e com criagbes individuais e coletivas dos participantes. [...]
Também a memoria e a cotidianidade dos alunos e alunas foram
valorizadas, compartilhadas e utilizadas como mote para suas criagdes. O
ato de rememorar tem uma importancia muito grande em nossas vidas. A
pessoa idosa sente que suas mem@érias continuam vivas e que elas estdo a
servico de constru¢des no tempo presente (CORDEIRO, 2010).

Beatriz Cabral em seu livro Drama como método de Ensino, fala dos prazeres
gue o ambiente virtual desencadeia nas criancas, pois segundo Janet Murray,
“nossos cérebros estdo preparados para sintonizar com histérias com uma
intensidade capaz de apagar o mundo em volta” (MURRAY apud CABRAL, 2006, p.
27). O primeiro prazer, dos quais a autora se refere, é o de viver uma fantasia, de
ser transportado para um mundo simulado; o segundo € a sensacéo de ser agente,
pois “ser agente corresponde a satisfagdo de realizar agdes significantes e poder
observar os resultados de nossas decisdes e escolhas” (Ibidem, 2006, p. 28); e o
terceiro € o prazer da transformacdo, no qual “os principios de ‘ser agente’ e
‘transformar’ sao centrais as linguagens artisticas”.

Através do ambiente dramatico do teatro o senescente parece ser conduzido
a também experimentar desses prazeres, agindo através da fantasia e por

intermédio da fantasia se transformando.

¥ Trecho de um depoimento da aluna-atriz Virginia Souza, integrante do Grupo de Teatro do Centro
de Professores de Pernambuco.
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O desejo de mergulhar em um mundo novo, de ser outro, de se transformar,
é realizado no palco. O idoso parece encontrar dentro do ambiente ludico do teatro

uma nova forma de aprendizagem, pois:

Caem por terra muitos mitos que cercam a questdo do envelhecimento:
crencgas errbneas de que a pessoa idosa € inflexivel, de que nédo aceita com
facilidade novas ideias, de que sua capacidade cognitiva e criativa vai
diminuindo com o passar dos anos. [...] Os alunos e alunas da UNATI, por
meio de seus trabalhos, comprovam que, se existe o estimulo adequado, se
o desejo pela aprendizagem nédo fenecer, ha muito o que aprender e a
memdria, a cogni¢do, a capacidade de criagdo e a vontade de experimentar
algo novo ndo se perdem nos corredores do tempo. [...] H& perdas com o
passar dos anos, mas também existem ganhos, também pode haver
satisfagéo, criagdo, sucesso e conquistas (CORDEIRO, 2010).

Através do teatro o senescente redescobre seu corpo também adormecido, e
aos poucos vai despertando-o para novas possibilidades de comunicacgdo; o corpo
vai pouco a pouco se alargando e se dilatando no espaco cénico. E através dos
jogos propostos 0 senescente encontra a espontaneidade, que € porta principal para

o mergulho na experiéncia criativa, como afirma Viola Spolin:

Através da espontaneidade somos reformados em ndés mesmos. A
espontaneidade cria uma explosdo que por um momento nos liberta de
guadros de referéncia estaticos, da memoria sufocada por velhos fatos e
informacdes, de teorias ndo digeridas e técnicas que sdo na realidade

descobertas de outros. A espontaneidade € um momento de liberdade
pessoal quando estamos frente a frente com a realidade e a vemos, a
exploramos e agimos em conformidade com ela. Nessa realidade, as
nossas minimas partes funcionam como um todo organico. E o momento de

descoberta, de experiéncia, de expressao criativa. (SPOLIN, 2006, p. 4)

E o momento do encontro do idoso com sua crianca adormecida. Talvez esta
tenha sido uma das principais razbes, mesmo que inconsciente, destes alunos-
atores idosos, para a resisténcia ao Jogo Teatral — o encontro com a crianca
adormecida dentro deles (0 medo da infantilizacdo jA mencionado anteriormente).
Crianca esta associada a um ser fragil e dependente; e fragilidade e dependéncia
sdo geralmente qualidades também atribuidas a velhice, qualidades estas
renegadas pela maioria dos velhos.

Todavia, era justamente o espirito da criangca que precisava ser despertado
naqueles idosos, ndo a crianga dependente e desligada das responsabilidades, mas

a crianga inventiva e pulsante, geradora e promotora do vir a ser.
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Para Carl Gustav lung®, existe em cada individuo um inconsciente coletivo
portador de resquicios da heranca historica de toda humanidade, que se manifesta
na forma dos arquétipos. O arquétipo, segundo ele, “representa ou personifica certos
acontecimentos instintivos da psique primitiva obscura, das verdadeiras, mas
invisiveis raizes da consciéncia” (IUNG, 2000, p. 161). O arquétipo seria sempre
uma imagem que pertence a toda humanidade e ndo somente ao individuo. (IUNG,
2000, p. 162)

De acordo com seus constructos teoricos, lung afirma que os arquétipos, por
habitarem um espaco inconsciente de nossa mente, se manifestariam através dos
sonhos, das nossas fantasias, da literatura, dos mitos, dos simbolos e da arte de
uma maneira geral.

Dentro do arcabouco dos arquétipos, queremos trazer para nossa discussao
o Puer e 0 Senex, que séo respectivamente associados as figuras da crianca - que
traz em si: espontaneidade, curiosidade, liberdade, mudancga, pressa, fantasia tanto
guanto irresponsabilidade, desligamento da realidade, onipoténcia - e do velho — que
traz consigo: compreensdo, lentiddo, paz, sabedoria, tanto quanto rigidez,
impoténcia, negatividade.

James Hillman fala do Puer como um arquétipo que tem suas polaridades
estreitamente ligadas ao Senex e desenvolve o conceito Puer-et- Senex, as bordas
da vida que se ligariam promovendo a unido perfeita entre a renovacdo e a
sabedoria.

Através de nosso laboratério criativo, os alunos-atores idosos do Grupo de
Teatro Seducdo puderam fazer o encontro com sua crianca perdida, e deste
encontro a ligacdo dos pélos da vida humana: velhice e juventude, Puer-et-Senex,
despertos e pulsantes. O novo regenerando o velho, o ultrapassado, através do
ambiente ludico do Jogo Teatral.

O idoso vai descobrindo através das regras propostas nos jogos a medida da
liberdade que Ihe permitira o envolvimento necessério para solucionar os problemas
impostos pelo proprio jogo e o levara a uma fonte infindavel de novas descobertas.

Num processo dialdégico que, para a perspectiva paulofreiriana, é este o
carater dialogico que deve estar presente em todo processo educacional e, de

9 carl Gustav lung - (1875-1961) Psiquiatra e psicoterapeuta fundador da psicologia analitica. Foi
discipulo de Freud e desenvolveu a teoria do Inconsciente Coletivo.
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maneira especial, falo em processos criativos nos quais o educador aprende
enquanto ensina e 0 educando ensina enquanto aprende. Mergulhados num
universo onde a reflexdo estaria inevitavelmente atrelada a praxis, abolindo o carater
depositario da pedagogia tradicional, em que os alunos deveriam ser recebedores

pacificos do conhecimento alheio, desta maneira:

Perceber que somente na comunicacao tem sentido a vida humana. Que o
pensar do educador somente ganha autenticidade na autenticidade do
pensar dos educandos, mediatizados ambos pela realidade, portanto, na
intercomunicacédo. Por isto, o pensar daquele ndo pode ser um pensar para
estes nem a estes imposto. (FREIRE, 2013, p. 89)

E também dentro desta perspectiva dialégica, atestariamos que os alunos
idosos teriam enormes contribuicfes a serem dadas em todo processo educacional
no qual estivessem inseridos. Levando em considera¢do a carga de experiéncia
vivenciada que eles carregam consigo, e a capacidade de pelo seu olhar historico
ressignificar, exercendo sua contemporaneidade de alcancar o presente sem ser
totalmente alcancado por ele, juntando como diz Agambem “o dorso quebrado do

tempo”, pois

Quando a sociedade esvazia seu tempo de experiéncias significativas,
empurrando-o para a margem, a lembranca de tempos melhores se
converte num sucedaneo da vida. E a vida atual s6 parece significar se ela
recolher de outra época o alento. O vinculo com outra época, a consciéncia
de ter suportado, compreendido muita coisa, traz para o ancido alegria e
uma ocasido de mostrar sua competéncia. Sua vida ganha uma finalidade
se encontrar ouvidos atentos, ressonancia. (BOSI, 1983, p. 40)

O estabelecimento do dialogo foi a peca fundamental para que a engrenagem
do Vamos Falar de Amor funcionasse com éxito. Até o momento em que eu
enquanto educadora me colocava no lugar “daquela que fala” e eles no lugar “dos
que ndo estavam dispostos a ouvir”, ndo conseguiamos avancgar nem artisticamente,
tampouco pedagogicamente.

Atrelar as experiéncias e o0s desejos dos alunos idosos envolvidos no
laboratorio aos meus desejos e conhecimento para que o processo se transformasse
em ‘“ia de méao-dupla”, foi a chave para que a educacdo para a liberdade

acontecesse entre nos.



84

Nossa pedagogia precisou ser forjada a luz destes oprimidos, os velhos que
ainda lutam para serem ouvidos, enxergados e prestigiados. “A sociedade capitalista
desarma o velho mobilizando mecanismos pelos quais oprime a velhice, destroi os
apoios da memoaria e substitui a lembranca pela histéria oficial celebrativa” (CHAUI,
apud BOSI, 1983, p. 18). Nosso teatro de velhos precisou e ainda precisa vencer o
pré-conceito “do imperfeito e inacabado”, pois ndo é raro perceber o descrédito que
€ atribuido a um espetaculo desempenhado por alunos-atores idosos, como se este
se tratasse de um teatro menor. Como se nao fosse possivel desenvolver com
idosos as qualidades necessarias a um bom desempenho artistico.

Durante este tempo de pesquisa, nas conversas e nos relatos produzidos
pelas minhas alunas-atrizes, e agora falo especificamente das mulheres porque elas
formam quase 100% dos grupos em questdo, pude observar que para a maioria o
teatro era um sonho de infancia sufocado pelas vicissitudes da vida.

Teatro para a geracdo destas mulheres ndo era coisa que pudesse ser
assumida como desejo porque nao era coisa de “moga de familia”; pensamento
guestionado e ja, obviamente, superado pelas geracdes posteriores. Mas o0 que
quero aqui ressaltar € o fato de que a velhice trouxe para estas alunas-atrizes a
liberdade que Ihes foi negada durante a juventude, e com a liberdade a autonomia
de fazer escolhas de acordo com os seus desejos.

N&o possuem mais pais autoritarios ou maridos repressores que lhes podem
as vontades, a senescéncia Ihes possibilita um reencontro com os sonhos perdidos
da juventude, lhes devolvendo a possibilidade de ser quem elas sempre desejaram
ser. Como afirma esta aluna-atriz do Grupo Sedugéao:

Atuando eu me transporto. Deixo de ser eu para pensar e sentir como outra
pessoa,é como se aflorasse as outras de mim. A interpretacdo tem sobre
mim um efeito terapéutico. Apds cada atuagdo me sinto leve. De certa forma
tenho frustracdo por ndo ter sido uma atriz profissional, como era meu
desejo, mas essas pequenas atuacfes permitem gque eu me sinta renovada.
Fazer teatro me faz uma pessoa melhor.

Ouco muitas vezes algumas falarem da dificuldade que é ficar velho, das

perdas que a idade trouxe para vida, da dificuldade de se olharem e verem seus

! Trecho de um depoimento da aluna-atriz Verénica Amorim, integrante do Grupo de Teatro Seducgéo
do Sesc Piedade.
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rostos marcados pelo tempo, da soliddo. Mas o0 que mais me chama a atencao é a
desenvoltura adquirida para a vida. Desenvoltura esta que suponho ter sido
desenvolvida com a préatica cénica e que as faz transpor estas dificuldades. E aquele
agir atraveés da fantasia, e através da fantasia se transformar.

O teatro devolve para o velho o papel social perdido com a aposentadoria,
presenteia-o com uma nova funcdo social, mais prazerosa e compensadora de
algum modo.

Por muitas vezes me perguntei o porqué de optarem sempre por pecas
alegres, “coisas que fizessem rir” como elas falavam. Ouvia uma ou outra falar que
“triste bastava a vida”, todavia s6 depois de algum tempo compreendi o significado
deste desejo de felicidade.

A maioria destas idosas tiveram vidas muito duras, de muita frustracdo, de
muita submissdo e de muita rendncia, onde a alegria era objeto quase que em
desuso. E o teatro ndo podia ser um retorno ao passado de tristezas, mas
passaporte para a terra dos prazeres e da alegria.

No entardecer da vida o teatro se apresenta como um oasis de onde brota a

fonte da eterna juventude.

Poética Figura 39 — Cena do Carnaval

De manha escureco
De dia tardo
De tarde anoiteco

De noite ardo.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
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Figura 40 — Cena do Carnaval

A oeste a morte
Contra quem vivo
Do sul cativo

O este é meu norte.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012) Figura 41 — Cena do Carnaval

Outros que contem
Passo por passo:

Eu morro ontem

Nasco amanha

Ando onde hé& espaco:

- Meu tempo é quando.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

(Vinicius de Moraes.)

Mas afinal, qual o papel da memdria neste processo? E de que maneira a
memoria pode ser utilizada em processos criativos com alunos-atores idosos, como
suporte para a invencao dramatica? No terceiro capitulo tentaremos elucidar estas

guestdes através daquilo que estamos chamando de Dramaturgia da Memoria.
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4.1 DRAMATURGIA E MEMORIA

No primeiro capitulo deste trabalho, no momento em que falamos da escrita,
ressaltamos o poder elitista e segregador que pode estar contido no ato de escrever.
O ato de ler e escrever, em diferentes fases da histéria e por diferentes sistemas
sociais, foi tido como uma arma poderosa a favor da opresséao.

N&o obstante, a escrita também carregaria em si a forca reveladora das
realidades escondidas, de desvendar o mundo a nossa volta e nos indicar caminhos
para a liberdade. Por esta razdo foi negada ao povo, a massa, aos oprimidos das
varias sociedades ocidentais em tantos momentos historicos.

Os atos de ler e escrever poderiam ser comparados ao mito grego do fogo
sagrado, roubado por Prometeu, portador do poder de conceder aos mortais o0 dom
da inteligéncia, o dom de iluminar a mente humana a luz das verdades ocultadas.

A palavra carrega a virtude de revelar as entranhas de nossa alma,
escondidas em nossa memoéria. Carrega o poder de tornar visivel, de poetizar, e
como dizia Guimaraes Rosa “traduzir o indizivel”. O poeta se revela em sua palavra
escrita e se reencontra ao |é-la. Encontra-se com estas realidades que nem mesmo

ele, o poeta, tinha consciéncia que as tinha.

No seu ato de escrever, o poeta é escrito em suas palavras. Ele sofre a
acao de suas palavras, no entanto elas podem afeta-lo quando s6 depois,
na posicéo de leitor, passa a escuta-las. (CASTRO; LO BIANCO, 2008, p.
333)

Foi assim em nosso Vamos Falar de Amor, no qual homens e mulheres
idosos revelaram suas realidades escondidas através do ato de escrever, tornaram-
se poetas de seus cotidianos e re-significaram suas vidas. Sofreram as acdes de
suas palavras e foram afetados pelo que ouviam de si.

Experimentaram como a escrita transformada em ato poético pode ter um
papel renovador. As palavras podem traduzir o indizivel e ganhar o sentido de uma
vida, foi 0 que senti, como este “ato de conduzir além, que leva em conta aquilo que
escapa, que excede as palavras” (CASTRO; LO BIANCO, 2008, p. 330) como nesta

carta de uma das alunas-atrizes:

Quando mais precisava de alguém vocé surgiu, nao nos conheciamos, ndo
sabiamos da existéncia um do outro, € mesmo assim, quando nossos olhos
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se cruzaram nossos coragdes foram invadidos pela afinidade, pela atracédo
fisica e pelo carinho. Senti naquele momento, que minha busca pela
felicidade havia terminado. Enfim... Te encontrei!

Hoje vivendo momentos realmente especiais, descobrindo que amar vale a
pena e que a vida pode ser verdadeiramente feliz. Quero viver este
sentimento bonito e ter a certeza que fomos feitos um para o outro, porque
de tudo eu descobri ao seu lado. O que me deixa feliz e completa é o fato
de poder compartilhar com vocé parte do que eu sou e tudo o que eu sinto.
Estamos procurando juntos um caminho para seguir e podemos acreditar
que tudo sera maravilhoso. E uma coisa vocé pode ter sempre certeza,
gualquer que seja a situagéo, em todos os momentos estarei sempre ao seu
lado, porque eu te amo! ?

Neste texto, escrito durante o nosso laboratério de criacdo, a aluna se desloca

do tempo cronoldgico e mergulha no tempo poético, reencontrando através das

palavras o guardido de seu coracdo, ausente na vida, mas vivo na memoria. Escrita

como atualiza¢éo do vivido.

Ou como nestas outras cartas, que impulsionaram a construcdo da Cena das

Cartas que apresentaremos abaixo:

Figura 42 — Cena das Cartas

Todos entram cantando e carregando em uma mao
um candeeiro, ao som da musica “Eu sei que vou te
amar”. No fundo da cena uma tela onde aparece
projetada uma carta sendo escrita. A medida que
todos leem suas cartas alternadamente, na tela é
mostrada a carta sendo dobrada e posta em um
envelope. Em seguida essas cartas séo tiradas de
seus bolsos e um a um vai até a Caixa dos Correios
gue estd num dos cantos do Palco, e as depositam,
em seguida saem de cena.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

*2 Trecho da carta de amor da aluna-atriz Helena Santana, enderecada a Otavio seu segundo marido,

ja falecido.
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Figura 43 - Cena das cartas.

O amor e a felicidade sao
inseparaveis. Sera por isso que me
sinto tao feliz, quando estou perto de
vocé? Obrigada pelo momentos que
passamos juntos. Da sua, sempre sua
néga!

Figura 44 — Cena das cartas Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Lembrei de todos os momentos felizes, tanto no navio
como no 6nibus. Nossos cafés da manha eram lindos! A
piscina, as brincadeiras, as aulas de ginastica e as festas
maravilhosas no navio. (...) Recordo das cangbes que
todo pessoal cantava. (..) Espero que esteja bem e
aguardo noticias suas!®®

Espero um dia, quando estiver refeito, poder ir a procura
de uma nova iluséo. Ir em busca de um novo sonho. Sim,
porque a nossa vida é feita de sonhos e nunca é tarde
demais para sonhar e para amar. %

Figura 45 — Cena das Cartas

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

%% Trecho da carta da aluna-atriz Elpidia Fernandes, enderegcada a seu amigo Luizinho, fazendo
referéncia a uma viagem que fizeram juntos.
** Trecho da carta do aluno-ator Luiz Magalh&es.
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Figura 46 - Cena das cartas.

Nossa separac¢do estd sendo muito dolorosa para mim.
N&o tenho gosto para levar a vida, que perdeu o
sentido sem a sua presenca. Os dias demoram a
passar e nada me distrai da saudade dolorosa que sua
auséncia provoca em mim.*

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

A escrita é como a portadora da heranca histérica daqueles idosos, e mais do
que sintetizadora dos discursos orais, sobretudo, reveladora de suas imagens
interiores, porque segundo Marcia Arbex “a escrita nasceu da imagem?”, portanto, “a
escrita ndo reproduz a palavra, mas a torna visivel” (ARBEX, 2006, p. 17). Segundo

a mesma autora,

A afirmac@o da iconicidade da escrita — e a aceitagdo de suas
consequéncias — permitem pensar de outra forma o dialogo entre a literatura
e as artes do século XX. Na literatura a rigidez da escrita alfabética vem
sendo questionada desde o século XIX, revelando que a escrita ocidental
ndo cortou totalmente os lagos com sua origem icdnica (...) a cultura
alfabética foi tomada pela imagem, e tanto a literatura quanto as artes viram
surgir indmeros exemplos de reintegracdo da parte visual e espacial da
escrita, na ilustragdo, nos cartazes, nos jogos literarios com a letra, nos
jogos dos pintores com a escrita e dos poetas e escritores com a imagem.
(ARBEX, 2006, p. 19)

%5 Trecho da carta da nossa aluna-atriz Fabiane.
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A escrita é transformada em imagem poética através do Drama posto em
Cena. E a dramaturgia, que a principio foi nosso elemento segregador, com a
evolucdo do nosso laboratorio de criacéo, transformou-se no elemento unificador de
nossas vontades e anseios, porém pela via da experimentacédo processual, através
do que mais adiante chamaremos de dramaturgia de pertencimento. Prosa
metamorfoseada em poesia dramatica. Como nesta carta da aluna-atriz Lucimar
Oliveira. A partir desta escrita, a aluna sentiu-se a vontade para narrar oralmente o
inicio de seu romance com “Marcelinho”, destinatario da mesma. Desta narracao

partilhada coletivamente originou-se a Cena de Marcelinho, Que segue abaixo:

Figura 47 — Cena de Marcelinho

Amor, alegria da minha vida! Quando estou ao teu lado
sinto que o sol brilha mais. Um pedago do meu ser esta
projetado para nossa unido. Vocé foi ontem, continua hoje
e sera sempre 0 amor que alimenta a minha alma.”

Figura 48 — Cena Marcelinho

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
Entra Lucimar seguida da méae.
Lucimar — M&e, vocé prometeu!
Mé&e — Eu sei filha! Mas vocé néo pode esperar sé mais um pouquinho?
Lucimar — Vocé disse que quando eu fizesse quinze anos eu podia hamorar...

Figura 49 — Cena de Marcelinho

?® Trecho da carta de amor gue estimulou a narracao oral da histéria citada.
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Mée — Eu sei... Eu sei. Mas eu acho melhor nés conversarmos esse assunto hoje a noite com mais
calma. Eu, vocé e seu pai.

Lucimar — Mas eu prometi ao Marcelinho que ele poderia

vir hoje a noite namorar comigo, que a senhora iria
deixar. Agora néo tenho como avisar para ele ndo vir!

Mae — Ai, Jesus! Esta bem, filha! Eu s6 espero que seu
pai ndo ralhe comigo!

Lucimar — Vai ralhar ndo, mée! Vou correndo me
arrumar, que o Marcelinho chega ja! (Da um beijo na
mae e sai toda feliz)

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Figura 50 — Cena de Marcelinho

Mae — V&, mas ndo se enfeite muito para ndo parecer
moca oferecidal

Mae sai.

Lucimar volta toda arrumada e fica como se
esperasse no portao.

Marcelinho entra e vai ao encontro de Lucimar. Os
dois suspiram, pegam nas maos um do outro, se
olham.

Entra o pai que se aproxima dos dois com um olhar
surpreso.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)
Na outra extremidade do palco, a mée entra.
Pai — Mulher, venha ca!
Mé&e — O que foi marido?
Pai — O que significa aquilo no portdo de casa?

Mae — Marido, eu havia prometido a nossa filha que quando ela fizesse quinze anos, eu a deixaria
namorar. A bichinha ta tdo apaixonada por esse menino, que ndo vi mal em deixa-lo vir namoréa-la no
portdo de casa.
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Pai — Nao viu mal, ndo é?! Pois eu vejo muito mal. Nao quero filha minha mal falada por ai, mulher! E
quem é esse rapaz? E filho de quem? Digal!

Na outra extremidade Marcelinho vai mudando de atitude com o Lucimar.

Lucimar — Fica assim n&o... Papai s6 t4 um pouquinho nervoso, mas ele “ja-ja” se acalma.
Pai gritando.

Pai — Mulher! Figura 51 — Cena de Marcelinho
Mée — O que foi agora?

Pai — Va chamar aquele rapazinho, que eu quero ter uma
conversa séria com ele. Quero saber as inten¢cbes dele com a
minha filha!

Blecaute nos pais.
Marcelinho assustado d4 um beijo na moca e sai correndo.
Lucimar — Acho que esse ai ndo volta mais néo...

Blackout.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Dramaturgia, palavra de origem grega que carrega o sentido de compor um
drama. Drama, também do grego, ac¢do. Seguindo este raciocinio, poderiamos
sugerir que dramaturgia seria a arte capaz de transformar o carater passivo das
palavras épicas no carater ativo das palavras que no drama agem e realizam. Como
na Cena de Ceci, construida com base na carta da aluna-atriz que da nome e
apresentado um trecho no primeiro capitulo deste trabalho, ou afirmar, como atesta
Renata Pallotini,

dramaturgia seria a arte de compor dramas, pecgas teatrais. Arte? Técnica,
naturalmente (tecné = arte), principios que ajudariam na feitura de obras
teatrais e afins, técnica da arte dramatica que busca estabelecer os

principios de construcdo de uma obra do género mencionado. (PALLOTINI,
2005, p. 13)
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Ao longo da histéria do teatro, procurou-se em varios momentos analisar 0s
mecanismos de constru¢cao de uma boa obra dramatica. Na tentativa de identificar a
melhor técnica ou o0s elementos que comporiam a esséncia do drama, e por
consequéncia estes elementos seriam 0s responsaveis pelo éxito da escritura
cénica.

Dentre os investigadores do drama, destaca-se Aristételes, que em sua
Poética, por meio das observacdes acerca da composicdo dos textos tragicos de
sua época, chega a algumas conclusbes das quais posteriormente nasceria a
conhecida Lei das Trés Unidades (tempo, lugar e acado), absorvida pelo teatro
classicista francés como condi¢ao essencial para a “pega bem feita”.

De acordo com esta Lei, a Fabula ndo deveria abranger mais que um dia
(tempo), deveria se estender em um mesmo espaco de ficcdo (lugar) e as
circunstancias do drama deveriam carregar certa verossimilhanca com o real (acéo).
Todavia, gracas a alguns dramaturgos como William Sheakespeare?’, Calderén de
La Barca®® entre outros, percebeu-se que aprisionar um autor a normas t&o rigidas
nao garantiria a sua excellenca.

A Dramaturgia, como qualquer linguagem artistica, estaria inevitavelmente
ligada a um contexto historico e social e a criagcdo artistica nasceria da liberdade do
espirito e ndo do seu aprisionamento a regras impostas.

Apesar disto, como toda linguagem, a dramaturgia também traz consigo
certos codigos que a caracterizariam. Dramatico, portanto, seria todo texto literario
no qual ha personagens que agem por si, a histéria acontece no aqui-agora do
drama; diferentemente de um texto épico no qual um narrador narra as historias
passadas de outrem; ou de um texto lirico onde o poeta fala de seu mundo interior
em seu tempo poético. (ROSENFELD, 2011) Dramatico também, na perspectiva
hegeliana, poderia ser considerado a sintese entre o épico e o lirico e carregar em

sua estrutura elementos de ambos os géneros. Como na Cena do Carnaval, criada a

" william Sheakespeare (1564-1591) Um dos mais importantes dramaturgos da histéria do teatro
mundial. Nasceu na pequena cidade inglesa de Stratford-Avon. No ano de 1591 foi morar na cidade
de Londres, em busca de oportunidades na area cultural. Comeca escrever sua primeira peca,
Comédia dos Erros, no ano de 1590 e termina quatro anos depois. Nesta época escreveu
adoroximadamente 150 sonetos.

*® pedro Calderon de la Barca, nasceu em 17 de janeiro de 1600 e morreu em 25 de maio de 1681

foi um dos grandes dramaturgos do Renascimento espanhol, periodo conhecido como o Século de
Ouro Espanhol. Autor de A Vida é Sonho.
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partir do Momento-histéria da aluna-atriz Ezeilda Cardoso®. E isso o que
destacamos abaixo, ressaltando o lirismo proporcionado pela muasica e pela
coreografia ao final da cena, e o épico da narracao feita pela protagonista da cena

no inicio da mesma.

Figura 52 — Cena do Carnaval

Voltam os personagens trajando roupas de
carnaval e cantando, como em um baile de
carnaval. Pouco a pouco 0s personagens

véo congelando no canto do palco.

Musica Mascara Negra.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Colombina — Era uma terca-feira de carnaval, e eu estava em casa muito triste porque meu
pai ndo consentia que eu viesse ao baile...

Entra o pai.

Pai — Ja te falei, ndo adianta insistir! Vocé nao vai a esse baile!
Colombina — Mas pai...

Batida na porta.

Pai — Engula esse choro e va ver quem esta chamando!

Colombina - E seu Anténio, pai!

Pai — Mande-o entrar, menina!

Entra Seu Antdnio com a filha também com uma fantasia de carnaval.

Seu Antbnio — Amigo, boa tarde! Desculpe-me chegar assim sem avisar, mas € que minha
filha quer muito ir ao Baile de carnaval, e aconteceu um imprevisto la em casa e nao
poderemos acompanha-la, por isso resolvi vir falar com 0 amigo. Ja que nossas filhas sé&o

? A aluna-atriz mencionada optou por construir ficcionalmente seu momento-histéria, ao invés de
narrar sua propria vida. Ela foi uma das alunas mais resistentes a este processo, que mencionamos
no primeiro capitulo deste trabalho. Por esta razdo mesmo sua histéria tendo sido baseada em uma
ficcdo acreditamos como veremos a seguir, a partir dos conceitos teéricos de Henri Bérgson, também
esté revestida de suas memorias.
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tdo amigas, 0 amigo ndo permitiria que sua filha fizesse companhia a minha neste baile?
Vejo até que ela ja esta fantasiada, ndo €?

Colombina — Estou, mas meu pai néo... Figura 53 — Cena do Carnaval

Pai — (Interrompendo a Colombina) Claro amigo, ja
estava eu aqui pensando em alguém para acompanhar
essa menina, porque moga solteira sozinha € um perigo,
ndo € verdade?! E o amigo chegou em boa hora, porque
confio muito na educacao de vossa filha!

Seu Antbnio - Fico feliz, amigo, por ter atendido ao meu
pedido! Meninas podem ir, mas se comportem!

Pai — Ouviu, nédo foi Colombina? Se comporte...

Personagens descongelam, volta a musica.

Flerte coreografado entre o Arlequim e a Colombina.
Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem (2012)

Para Pallotini (2005, p. 22), “ninguém pode estabelecer um rigido codigo de
normas cénico-literarias. Mas elas existem. Nao tem sentido ignora-las”. Sao criadas
por tedricos ou desenvolvidas pelos dramaturgos nas observacfes feitas de seus
compéndios dramaticos. Do ponto de vista desta normatizacdo os caracteres mais
comuns de uma boa escrita draméatica seriam: ideia central; acdo principal; objetivo;

a acdo dramadtica, linearidade e conflito, que diz respeito a:

e A ideia central — teria a ver com o contetdo a ser expresso. Estaria ligada ao
desejo de fala do autor, qual ideia, ideologia ou conceito estariam vinculados

no texto;

e Acédo Principal — Seria a historia principal a ser contada, a qual estaria

consequentemente ligada a ideia central,

e Objetivo — Seria o foco de cada personagem da peca, aquilo que cada um

procura obter;

e Acédo Dramaéatica — Conjunto de ac¢des nas quais residem as intencdes para
alcancar determinado objetivo. Diferente de movimento em cena, a acao para

produzir agcdo dramatica precisa vir carregada de sentido.
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e Linearidade - O drama aconteceria a partir da sucessao linear das cenas que
se desenvolveriam num crescente, até chegar ao climax que culminaria na

resolucao do conflito;

e Conflito — Contra cada acdo dramética existiria uma forga contraria, ou seja,
uma vontade produziria uma vontade oposta e desta colisdo entre as

vontades nasceria o conflito.

Entretanto, todas estas normatizacdes estdo atreladas ao que poderiamos
chamar de teatro tradicional, ou teatro aristotélico, ou ainda, ao teatro dramatico.
Com o advento da p6s-modernidade e de sua estética fragmentada, tudo isto se
dissolve num misto de transgressdes e variagdes de toda esta légica dramaturgica,
onde ‘o modo de percepgao se desloca: a percepcao simultdnea e multifocal
substitui a linear-sucessiva”. (LEHMANN, 2007, p. 17) Desta nova percepcéo se
originariam diversas poéticas teatrais ndo mais baseadas no texto ou re-criadoras do
texto dramético, cuja dramaturgia de memoria fonte de nossa investigacdo estaria

inserida.

Dramaturgia de memaria seria, desta maneira, uma dramaturgia produzida a
partir da matéria memoria dos participantes de um laboratério de criacdo cénica. No
Nosso caso, a partir das lembrancas evocadas dos alunos-atores idosos do Grupo
de Teatro Seducao, que ao contrario da maioria dos trabalhos desenvolvidos com
idosos com base na dramaturgia memorial, este se constroéi pelo filtro da imaginacéo
da professora-diretora-dramaturgista. Filtro este, ja carregado de suas préprias

memorias.



Figura 54 — Cena do Carteiro

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem
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Como nesta Cena do Carteiro em que é
construida a narracdo oral da histéria do
primeiro namorado da aluna-atriz Iraildes
Aradjo. Na historia original ndo havia a
figura do carteiro, que foi inserido no drama

para dar suporte dramatico a mesma.

Figura 55 — Cena do Carteiro

Um carteiro entra para recolher as cartas.

Sai como que para entrega-las. Ira entra andando

de um lado para o outro.

IrA — Espero que ele desta vez tenha entendido que
acabou! Chega de me enviar cartas, chega de

sofrer...
Carteiro — Mocal

Ird — Pois ndo! Carta para mim?

Figura: 56 — Cena do Carteiro

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Carteiro — Trouxe outra, daquelas que a moca sempre
devolve...

Ir4 — Isto me deixa contente e a0 mesmo tempo muito triste.

Carteiro — Desculpe a ousadia moc¢a, mas... Por que a moga
fica alegre e triste? E por que a moga sempre devolve as
cartas?

Ird — E porque as cartas sempre me trazem de volta aquele
gue eu preciso esquecer...
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Figura 57 — Cena do Carteiro

Carteiro - Isto esta me parecendo histéria de amor...

Ird — E é. SO que esta nao teve um final feliz! O moco quer
ouvir a histéria?

Carteiro — Eu bem que quero!

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

IrA — Este, da carta, foi meu primeiro namorado. Ele é de uma familia rica, seus pais tém uma
padaria. E toda vez que eu ia comprar pdo, a mae dela dizia: “Anizio vem atender a moga mais bonita
de Palmares.” Anizio vinha sem muito gosto nas primeiras vezes, mas com o tempo nés comegcamos
a despertar interesse um pelo outro, até que comecamos a namorar.

Carteiro — A mae do rapaz deve ter feito muito gosto, ja que ela dizia que a moga era a mais bonita
da cidade, num foi?

Ird — Pelo contrério, ela odiou ver o filho namorando uma moga pobre como eu. Fui muito humilhada.
Carteiro — Oxe, como pode?!

Ird - Ficamos dois anos no maior sufoco. Nossas familias nunca se deram bem, vez ou outra tinha
uma discusséo por causa das grosserias que a mae dele fazia comigo. N@s dois ficavamos no meio
da briga... Acabadvamos e renovavamos. Fizemos isso tantas vezes... E toda vez que voltdvamos
parecia que estdvamos ainda mais apaixonados.

Figura 58 — Cena do Carteiro

Carteiro — Mas se o amor sO crescia, por que os dois
ndo estao juntos?

IrA — Muitas coisas estavam envolvidas, mogo... Essa
diferenca social é a principal delas. Ah... Também
descobri que essas cartas que ele me escreve, fazendo
juras de amor, nao passam de copias de um livro que ele
comprou. O que me leva a acreditar que esse amor das
cartas ndo é o mesmo amor que ele me tem. De qualquer
maneira, estava cansada de sofrer e decidi que podia até morrer, mas nao iria mais renovar esse
namoro.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem
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Carteiro — Por isso a moca nem abre as cartas?

Ird — E. De coracéo partido... Mas eu prometi para mim mesma que aguentaria firme! Sabe de uma
coisa mogo?

Carteiro — O que?
Ird — Eu acho que nunca mais eu vou gostar de outra pessoa como eu gosto dele.

Carteiro — Vai. A Moga ainda € muito moga, para acreditar que o amor ndo vai mais bater na sua
porta! Deixe que o tempo seja o melhor remédio para tudo.

Ird - Sera?!
Carteiro - Pode esperar... Pode esperar... (saindo)

Ira sai.

Neste trabalho optamos pelo termo dramaturgista, pois enquanto o dramaturgo,
termo mais comum para designar o autor de textos dramaticos, escreve seus textos
a partir de suas ideias e de suas experiéncias, associadas a sua realidade ou a
realidade de outrem, o dramaturgista € aquele que, segundo Renata Pallottini,
“procura extrair todas as possibilidades do texto escolhido para ser encenado,
colocando-0 no seu contexto e preparando a montagem juntamente com o diretor”
(2005, p. 15). Acreditamos, desse modo, ser este o termo mais adequado a este
Nosso exercicio de escritura cénica, pois 0 meu trabalho enquanto dramaturgista foi
o de extrair as possibilidades dramaticas dos textos narrativos escritos pelos idosos,
costura-los dentro de um contexto comum, e montar a segunda escritura, ou seja, 0
espetaculo. Desta maneira, justificamos o termo professora-diretora-dramaturgista
utilizado neste processo.

E evidente que no cerne de cada escrito dramaturgico e/ou literario existem
certos aspectos mnenmonicos do seu autor. Todavia, diferentemente de um texto
mais convencional, nossa dramaturgia € construida com fatos vividos e
rememorados por estes meus alunos-atores, com o0 objetivo de serem
metamorfoseados em literatura dramatica. Os fatos sdo a matéria-prima que
misturados & minha prépria memaria resultariam na acdo dramética memorial e nos
personagens-atores, personagens-criacdo e personagens-suportes do texto

dramatico de memoria.
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Antes de discorrermos sobre os conceitos de personagem-ator, personagem-
criacdo e personagem-suporte nos deteremos um pouco sobre o conceito de
memoria, a partir dos constructos tedricos de Henri Bergson.

Para Henri Bergson, autor do livro Matiere et Memoaire, editado pela primeira
vez na Franca em 1896, que dedicou parte de seus estudos a chamada
fenomenologia da lembranca, a memoéria seria uma atividade estritamente mediada
pelo corpo. Os mecanismos de armazenamento dos habitos e dos acontecimentos
estariam intimamente ligados a forma como o corpo interage com 0s objetos e o
ambiente a sua volta. Sobre isso ele nos dira:

Percebo, em todos os casos, que cada imagem formada em mim esta
mediada pela imagem, sempre presente, do meu corpo. O sentimento
difuso da prépria corporeidade é constante e convive, no interior da vida

psicolégica, com a percepcdo do meio fisico ou social que circunda o
sujeito. (BERGSON apud, BOSI, 1983, p. 6)

Ele comeca esta sua abordagem voltada para a experiéncia da percep¢ao na
qual dird que as representacdes formadas em nosso cérebro se dariam na ocasiao
em que o corpo, interagindo com o ambiente, mandaria estimulos ao nosso cérebro
e este ndo retornaria em forma de a¢bes. A imagem suscitada no cérebro através
desta interagdo permaneceria nele na forma de “representacdo” do objeto ou do
evento relacionado. Assim,

guando o trajeto € s6 de ida, isto é, quando a imagem suscitada no cérebro
permanece nele, “parando”, ou “durando” teriamos ndo mais o esquema
imagem-cérebro-acdo, mas o esquema imagem-cérebro-representacdo. O
primeiro esquema € motor. O segundo é perceptivo. A percepcédo e, ainda
mais profundamente, a consciéncia derivam, para Bergson, de um processo

inibidor realizado no centro do sistema nervoso; processo pelo qual o
estimulo ndo conduz a a¢éo retrospectiva. (BOSI, 1983, p. 6)

Deste modo, bebendo neste pensamento bergsoniano poderiamos entender
que a atividade mnemoénica se daria pela interacdo do corpo no ambiente, que
produziria um estimulo levado ao nosso cérebro pelo nosso sistema nervoso. Se o
estimulo retornasse em forma de acao, o que estariamos produzindo estaria ligado a
um processo motor; se o estimulo, entretanto, ndo retornasse nesta forma de agéo,
ele pararia em nosso cérebro e formaria a representacdo do objeto ou evento. Para

a autora de “Memodria e Sociedade: lembrancgas de velho”,
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E rica de conseqiiéncia essa concep¢do da percep¢do como um resultado
de estimulos “n&o devolvidos” ao mundo exterior sob forma de agdo. Em
primeiro lugar: a percep¢cdo aparece como um intervalo entre acdes e
reacBes do organismo; algo como um “vazio” que se povoa de imagens as
quais, trabalhadas, assumirdo a qualidade de signos da consciéncia. Em
segundo lugar: o sistema nervoso central perde toda funcdo produtora das
percepcdes (tal qual a teria em um esquema biolégico determinista) para
assumir apenas o papel de um condutor, no esquema da a¢cdo assim como
a reflexdo da luz sobre um espelho diferiria da sua passagem através de um
corpo transparente. (BOSI, 1983, p. 7)

Do espaco vazio da ndo-acao se daria a amplitude da percepcao, ao contrario
da agéo que se daria no tempo imediato. Nas palavras de Bergson (2006, p. 33), “A
percepcéao dispde do espaco na exata propor¢cado em que a acéo dispde de tempo.”
Contudo, a representacdo do objeto ou do evento ja seria lembranca? O
universo das lembrancas ja seria assim constituido do acumulo destas
representacdes? O fildsofo nos dira: “Na realidade, ndo ha percepg¢ao que nao
esteja impregnada de lembranca” (BERGSON, 2006, p. 33). Em outras palavras, a
forma como eu percebo o mundo tem a ver com “o que” do mundo eu ja trago em
mim. Assim sendo, a percep¢ao nao se daria apenas da interacdo do corpo com o
ambiente, mas, sobretudo, entre as trocas do que percebemos e o0 que ja possuimos
em nés, e do que percebemos na perspectiva do que ja possuimos.
Aos dados imediatos e presentes dos nossos sentidos nds misturamos
milhares de pormenores da nossa experiéncia passada. Quase sempre
essas lembrancas deslocam nossas percepgdes reais, das quais retemos

entdo apenas algumas indicagbes, meros “signos” destinados a evocar
antigas imagens. (BERGSON, 2006, p. 30).

A partir disto poderiamos entdo afirmar que tudo que tocamos de alguma
maneira fica guardado em nods. Nossas lembrancas nos fazem selecionar e
interpretar 0 que vemos e o presente ja estaria, pela nossa memoria, impregnado de
passado. Nas palavras de Ecléa Bosi haveria “uma conservagcdo subliminar,
subconsciente, de toda vida psicoldgica ja transcorrida” na qual “o passado combina-
se com o processo corporal e presente da percepgéo.” (BOSI, 1983, p. 9)

Comecamos entéo a perceber que a memoria tem uma funcdo determinante
neste processo psicolégico de apreensédo, entendimento e conhecimento do mundo,
no qual tudo o que vemos e tudo com o que nos relacionamos é percebido e/ou
apreendido, a partir dos nossos arquivos de memoria adquiridos durante toda a

nossa vida. Para a estudiosa da memoria social, ela, a memoria:
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Permite a relagdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo,
interfere no processo “atual” das representagdes. Pela meméria, o passado
ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturando-se com as percepcdes
imediatas, como também empurra, “desloca” estas ultimas, ocupando o
espaco todo da consciéncia. A memdria aparece como forca subjetiva ao
mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e invasora.
(BOSI, 1983, p. 9)

Este conjunto de informagBes armazenadas nos permitiria também,
reproduzir as formas de comportamento ou rea¢cées motoras que ja deram certo em
outras circunstancias. A partir disto, Bergson indicaria que esta atividade mnemonica
estaria ainda dividida em duas faces distintas, as quais chamara: Memodria-Habito e
Imagem-Lembranca.

Memodéria-habito seria desta maneira, adquirida pelo esforco da repeticédo, que
de tanto ser repetido tornar-se-ia um habito para nosso uso cotidiano, para Bosi “a
memoria-habito faz parte de nosso adestramento cultural.” (1983, p. 11) Por outro
lado, a imagem-lembranca seria 0 movimento de vir & tona a nossa consciéncia um
momento particular de nossa vida, um evento Unico concebido em um determinado
tempo e espaco e evocado por algum estimulo externo.

E esta a Imagem-Lembranca que mais nos interessara para este trabalho.
Pois é do estimulo a evocacdo a estas imagens-lembrancas que se desenvolve o
nosso laboratério de criacdo. A partir de relacdes afetivas, a consciéncia daqueles
idosos foi levada a selecionar do inconsciente deles as lembrancas mais
significativas dentro do tema ao qual nos propunhamos um desdobramento.

Chegamos assim ao conceito de memoria como recriagdo do vivido trazido
por Patricia Leonardelli em seu livro “A Memdéria como Recriagdo do Vivido”, no qual
ela nos dira: “a memdria torna-se a percepcdo no tempo, mas também a criacao
nesse tempo pelas necessidades do presente, exigindo o afeto como escolha.”
(LEONARDELLI, 2012, p. 105) Poderiamos pensar que a medida que o passado é

evocado, ele é recriado pelas necessidades do presente. Seria assim,

uma recriacdo que se da ndo pela nocdo de deslocamento do sujeito ao
passado, mas pelo prolongamento ativo do passado no presente pelas
demandas desse presente. Se o corpo € o limite do tempo e do espaco, a
criacdo mnemodnica € a dilatacdo possivel e o0 reposicionamento
permanente de tais vetores pelo confronto da experiéncia atual com a
experiéncia ja vivida. (LEONARDELLI, 2012, p. 106)
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Na nossa investigacéo, a recriagcdo do vivido em forma cénico- dramatuargica
se da porque o espaco da cena dilatara e re-significara as memorias evocadas, na
perspectiva social do presente, em que passado e presente se influenciam
mutuamente, pois “na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens e idéias de hoje, as experiéncias do passado.”

(BOSI, 1983, p. 17). Como nas cenas que se seguem:

Figura 59 - Cena de Aline.

Cena lll = Cena de Aline

Sala de aula. Duas cadeiras

Dia c[{é Arvore

Luiz — Se um dia me fosse permitido voltar a infancia ou
a adolescéncia, gostaria de reviver parte dela em minha
cidadezinha natal. Foi 14, no Grupo Escolar que conheci
as primeiras letras e também Aline, a primeira menina-
moca para qguem minhas narinas se acenderam...

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Entra Aline com uma pequena roseira na méo e senta-se em uma das cadeiras. No quadro esta
escrito “Dia da arvore”. Em seguida entra Luiz com uma pequena muda de saudade.

Luiz — Bom dia, Aline!
Aline — Bom dia, Luiz!
Luiz — S6 chegamos a gentes dois, foi? Figura 60 — Cena de Aline

Aline- Foi! Mas num se diz “sé chegamos a gentes dois”,
Luiz...

Vi
Luiz — Oxe! E se diz como? T4 J 4
a-aa- _Arvo
Aline - “S6 chegamos nés dois”... E assim que se diz!
Luiz — rindo Entéo ta4! S6é chegamos noés dois, ndo foi?
Aline — Agora sim! Aline ri também

Luiz - Que planta vocé trouxe?

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem
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Figura 61 — Cena de Aline

Aline = Uma roseira! E vocé?

Luiz — Hum... muito bonita sua rosa, bonita igual a dona
dela!

Aline — Assim eu fico com vergonha...
Luiz — Fica ndo, sua boba!
Aline — Agora me diz 0 nome da sua planta!

Luiz — O nome dela é saudade.

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Aline — Saudade?!

Luiz - Hum...cheiro bom tem essa rosa! Luiz diz isso enquanto d4 um beijinho na bochecha de
Aline

Luiz - ... Naquele tempo eu nem sabia que ja se plantava Saudade. Hoje, minha saudade tem
cheiro de Rosa e tem cheiro de Aline...

Cena Xlll = Cena do Pastoril

Figura 62 — Cena do Pastoril

Musica da Borboleta de Pastoril.
Entra um grupo dancando e trajando roupa de pastoril.

Enquanto a danca acontece, um rapaz fica a observar a
borboleta que danca faceira.

Ao final da coreografia o rapaz se aproxima da Borboleta.

Rapaz — Acho que a borboleta achou alguém que a queira!

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem
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Figura 63 — Cena do Pastoril

Borboleta — (encabulada) Como?!

Rapaz — E que eu gostaria muito de andar pelo meio das flores, a
borboleta se importaria em me levar?

Borboleta - Seria um prazer!

Saem os dois.

Figura 64 — Cena do Pastoril

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem

Depois deste mergulho no universo dramaturgico do Vamos Falar de Amor,
gostariamos de encerrar este topico voltando a questao dos personagens nomeados
anteriormente, personagem-ator, personagem-criacdo e personagem-suporte.

Personagem é esta figura que numa obra literaria carrega as caracteristicas
humanas, e é colocado pelo autor em um conjunto de circunstancias de ac¢éo, que
chamariamos de vida inventada para literatura.

Ou nas palavras de Beth Brait:

Personagem: ente composto pelo poeta a partir de uma sele¢cédo do que a
realidade lhe oferece cuja natureza e unidade sé podem ser conseguidas a

partir dos recursos utilizados para a criacdo. (BRAIT apud PALLOTTINI,
1989, p. 14)

Ou ainda nas palavras de Gilles Girard:

A personagem de que aqui falamos é, pois, originalmente um homem
portador de todos o0s signos préprios do emissor-homem, gesto e
gestualidade (ou imobilidade que também é gesto), som (...) mimica (que
pode ser ou ndo realcada pela iluminacdo) guarda-roupa, aderecos e até o
cenério, porque uma personagem nunca se define sozinha. (GIRARD apud
PALLOTTINI, 1989, p. 14)
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Entretanto, no nosso tipo de dramaturgia onde o personagem cénico se
confunde com o ator, tendo em vista a fabula ser fruto de uma vivéncia auténtica e
nao imaginada, achamos conveniente dar aos noss0s personagens estas trés

acepcoes ja mencionadas, que assim conceituamos:

e Personagens-Ator ou Personagem-Atriz— seriam o0s proprios atores
portadores do fato-fabula metamorfoseados em personagens, onde dentro da
acao cénica fossem capazes de recriar e reviver o evento, todavia, ndo mais
cComo pessoa, mas como personagem. Assim, ndo seriam personagens

Imaginados, mas retirados da vida para a cena.

e Personagem-Criacdo — seriam 0s personagens de origem real, mas de
interpretacéo ficcional. Eles existiram de fato no evento evocado; todavia, na
cena foram interpretados por atores que ndo estavam presentes no
acontecimento, que por esta razdo dariam vida aos mesmos através das
informagbes de quem viveu, das indicacbes da professora-pedagoga-

dramaturgista e de sua proépria criagdo cénica.

e Personagens-Suportes - seriam 0s personagens inventados para dar
suporte a determinado fato veridico, na intencdo de proporcionar a narracao
as cores da dramaturgia.

Como exemplo de personagem-ator e personagem-suporte, fazemos aluséo a
Cena do Carteiro, retratada anteriormente, na qual o personagem do carteiro foi um
personagem criado para dar suporte, para que pudéssemos contar a histéria do
primeiro amor da aluna-atriz Iraildes Aradjo. Nesta cena, o personagem Ira
representaria a propria autora da historia vivida - Personagem-Atriz - e o
personagem carteiro seria 0 nosso — Personagem-Suporte.

Como exemplo de um personagem-criacdo teriamos o0 personagem
Marcelinho, primeira paixdo de adolescente da aluna-atriz Lucimar. No espetéculo,
um dos alunos-atores do Grupo Matraca de Teatro deu vida cénica a este
personagem.

Nesta perspectiva, de nossa dramaturgia de memoria nasceria uma outra

dramaturgia, a Dramaturgia de Pertencimento. Esta nasceria na cena a partir do
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momento em que o texto se transformasse de escrita dramética para drama, onde
as palavras ganhariam a propriedade e a verdade de quem as viveu, vida re-vivida,

vida dilatada na cena. Como veremos a segulir.

4.2 CAMINHOS DE UMA DRAMATURGIA DE PERTENCIMENTO

Para chegarmos ao que chamamos de dramaturgia de pertencimento foi
necessario um longo caminho de descobertas, passando por conceitos pedagdgicos,
teatrais, mnemaonicos e pela prépria experimentacao, que deu origem ao que vamos
chamar de Poética da Dramaturgia de Pertencimento.

Poética, para Haderchpeck (2009, p. 119), seria: “um conjunto de elementos dos
quais langcamos méo para a construcao de uma praxis”. Queremos assim, apresentar
de maneira sistematizada estes elementos que foram utilizados nesta experiéncia
artistico-pedagdgica, ndo como um receituario, mas na perspectiva de elucidar a

nossa propria investigacao:

Elemento n°® 1 — Poesia: o trabalho com poemas foi o inicio do despertar da
memoria afetiva dos meus alunos-atores idosos, bem como, através da poesia
pudemos exercitar na leitura dramatica dos versos o habito de “sentir” o significado
das palavras. Ler sentindo e experienciando o significado de cada palavra, habito,
este exercitado durante todo 0 Nn0SSO processo.

Elemento n° 2 — Cartas de Amor: O exercicio de escrever as cartas de amor foi um
dos principais caminhos para a evocacdo mnemonica daqueles idosos, bem como,
um dos elementos fundamentais para a abertura daquele grupo ao universo do
improviso. Do ponto de vista da professora-diretora-dramaturgista, as improvisagcdes
nascidas destas cartas serviram para selecionar as que possuiam realmente um
material dramaturgico, pois como afirma Brunetiere (apud PALLOTTINI, 2005, p. 45),
“‘um romance s6 se transformara numa peca se ja for dramatico, e s6 o0 sera se 0s

seus herois forem, realmente, os arquitetos do seu destino”.

Elemento n°® 3 — Jogo dos Sabores: usado em duas perspectivas diferentes, onde
na primeira o objetivo era despertar 0os sentidos e evocar sensacdes despertadas

pelo contato com diferentes alimentos, era um jogo de sensibilizacdo. Na segunda, o
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objetivo era evocar diretamente lembrancas, através da recordacdo de histérias
ligadas as comidas que mais ou menos gostavam. “Vemos que as sensagdes sao
atributos que fixamos, que destacamos e extraimos da volatilidade dos
acontecimentos e aos quais retornamos como referéncia para qualificarmos as
coisas” (LEONARDELLI, 2012, p. 110).

Elemento n°® 4 — Mdsicas: o uso da muasica num processo criativo com base na
memoéria € um excelente fio de ligacdo entre presente e passado. A musica € capaz
de evocar lembrancas com muita facilidade e, se associada a danga, no nosso caso,

dilata a memoéria de forma muito eficaz.

Elemento n° 5 — Fotografia: que chamamos de Foto-histéria. Percebemos que é
muito eficiente colher historias a partir de fotografias de nosso passado. A imagem
do que passou, automaticamente suscita em nés os eventos ligados a este passado.
De acordo com Bosi, na esteira do sociélogo da memoria social Maurice Halbwachs,
“se lembramos é porque outros, a situacdo presente, nos fazem lembrar.” (BOSI,
1983, p. 17).

Elemento n® 6 — Recorte Vivencial: estimular os idosos a escreverem suas
memodrias através da narracdo de suas histérias amorosas, nao sé nos proporcionou
acesso a arquivos escondidos por meio da escrita, como despertou por meio da
escrita a necessidade de verbalizar os detalhes das historias acessadas. Foi
possivel depois da prética da escrita, ndo s6 hesse como em outros jogos, desinibi-
los para a narracdo dos registros orais, seja na sala de aula ou fora dela. Estas
narracdes foram muito importantes para o desvelamento de detalhes que facilitaram
no momento em que a narrativa precisou ser transformada em dramaturgia: “A arte
da narracdo ndo estéd confinada nos livros, seu veio épico é oral. O narrador tira o
que narra da propria experiéncia e a transforma em experiéncia dos que o escutam.”
(BOSI, 1983, p. 43)

Elemento n® 7 — Aula-passeio: sair do ambiente formal da sala de aula, ainda que
seja uma sala de teatro. O ambiente carrega em si uma espécie de formalismo que &
automaticamente derrubado nessas aulas-passeio. O aluno se sente mais livre tanto

para falar quanto para ouvir; tanto para reconhecer como para ser reconhecido, e
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desta maneira, quebrar certas barreiras que entravam nossos relacionamentos

interpessoais e impedem o desenvolvimento dos lagos de confianca.

Elemento n° 8 — Jogos Dramaticos e Teatrais: que no nosso caso - especificamente
neste laboratorio de criacéo - precisou do fundo mnemaonico para que pudessem ser
experienciados. Penso que depois desta primeira vivéncia estes alunos-atores
idosos tornaram-se mais abertos e disponiveis para a experiéncia dos Jogos
Teatrais.

Estes elementos suscitaram alguns principios que pude descobrir, através
desta experiéncia préatica, serem fundamentais para o bom andamento de um
processo ligado ao desenvolvimento de um trabalho artistico pedagdgico, alguns
comuns a qualquer trabalho desenvolvido em grupo e outros mais especificos de um
trabalho com a terceira-idade. Antes de elenca-los, gostariamos de dizer que
entendemos “principios” como a base de sustentacdo de um trabalho, sdo os

alicerces sobre 0s quais uma pratica € apoiada.

Principio n® 1: Harmonizar as diferencas: em grupo principalmente de idosos as
diferencas rapidamente se ressaltam, por isto se faz importante harmoniza-las para

gue as mesmas nao impecam o fortalecimento do grupo.

Principio n°® 2: Equalizar as vontades do grupo: da mesma maneira as vontades
precisam ser equalizadas. Todos sdo muito carentes, tem muitos desejos
sucumbidos e por isso querem ser ouvidos e precisam ter suas vontades
respeitadas, mas nem tudo que desejam de forma individual funciona de forma

grupal, por isto equalizar as vontades é parte fundamental do processo.

Principio n°® 3: Desenvolver a confianca entre professor e aluno: o professor € o
condutor do barco e de inicio precisa tomar as rédeas para que o barco ndo afunde,
mas precisa tomar as rédeas, a partir de negociacdes que muitas vezes Sao
simbdlicas; o grupo precisa confiar no professor primeiro para que s6 depois se
permita ser conduzido por ele. Os idosos precisam confiar neste diretor-pedagogo,

acreditar no que ele propde para s6 assim se entregarem ao processo.
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Principio n° 4: Criar estratégias para lidar com as doencas de forma que elas néo
atrapalhem o processo: as doencas sdo presenca constante para quem se propde a
trabalhar com idosos, ndo podemos ignorar a doenca, mas também nao podemos
estimular ou permitir o descomprometimento com o trabalho por causa da doenca.
Mostrar para o idoso que a presenca é condicao primeira para o bom andamento do
processo € 0 primeiro passo para que sejam desenvolvidas estratégias para lidar

com as faltas ligadas as doencas.

Principio n° 5: Criar lagos: humanizar o trabalho com o idoso, se fazer presente na
vida do seu aluno-ator sem, contudo, ultrapassar os limites necessarios para um
relacionamento pedagdgico saudavel, € imprescindivel para o desenvolvimento da

confianga.

Principio n°® 6: Ativar a memodria e utiliza-la como elemento ativo no processo: a
mem©éria no idoso é um suporte muito rico de possibilidades cénicas e ativar esse
instrumento favorece ndo s6 a cognicdo como também a criatividade. O exercicio da
recordacdo elucida questdes da vida do aluno senescente e vai se transformando
também em mote para uma vida virtual, que é a vida dramatica, pois “haveria,
portanto, para o velho uma espécie singular de obrigacéo social, que ndo pesa sobre
0s membros de outras idades: a obrigagao de lembrar, e lembrar bem” (BOSI, 1983,
p. 24). E o ambiente cénico, mostrou-se para nds um espaco excelente para a
recordacéo desses e velhos.

Mergulhada nestes elementos e apoiada nestes principios, chegamos ao
resultado ja exposto, no qual a memadria de um elenco ancido potencializou-se nesta
dramaturgia de pertencimento, que tem como base um texto construido a partir dos
arquivos de memoéria, dramaturgia de memoria, mas que se redefine na cena
durante a construcdo da encenacao.

Pois, sendo o material dramatirgico fonte de experiéncias vividas pelos
atores que a representam, eles estariam a vontade para burilar, reconstruir e
transformar as palavras escritas da maneira que melhor lhes aprouvesse, gerando
assim, um teatro vivo de significados, ndo mais através de um texto alheio a quem

diz, mas na perspectiva de um texto retirado de quem diz, porque neste caso as
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historias foram apropriadas de tal maneira que passou a ser, ndo mais de um “eu’,
mas de um “nds”. Nossa Fabula, nossa pertenga, nosso Drama.

E como a professora-diretora-dramaturgista, parte ativa no processo e
condensadora das memdrias épicas em memorias dramaticas, senti-me também
livre para reordenar as cenas, reordenar 0S personagens, reconstruir também a
dramaturgia, de modo a favorecer a coesdo e a coeréncia cénica. E a recriagdo do

vivido no ambiente virtual do teatro.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Tantos foram os caminhos percorridos até Falarmos de Amor. Caminhos do
envelhecimento, caminhos de desvelamentos, caminhos de descobertas, caminhos
de duvidas e inquietacdes, caminhos de angustias e decepg¢bes, caminhos de
memoria e de lembrancas, caminhos de juventude, caminhos de professora e de
alunos, caminhos de pertenca, caminhos de ser, de se ver, caminhos de se ouvir e
de se perceber, caminhos de erros e de acertos, caminhos de imperfei¢oes,
caminhos de sensibilidade, caminhos de poesia, caminhos de amor.

Falar de velhice é falar da efemeridade da vida. Se o teatro € efémero, ser
velho é se deparar com esta efemeridade, sorrir para ela e desejar de algum modo
permanecer. E a sintese dos tempos, passado e futuro que se presentificam no ser
idoso.

Caminhar olhando o tempo e pedindo licenca para continuar sendo, falar de
velho é falar de lembranca e de esperanca.

Para Maurice Halbwachs estudioso da memoria psicossocial e das relacbes
entre memoéria e histdéria publica “a memodria do individuo depende do seu
relacionamento com a familia, com a classe social, com a escola, com a igreja, com
a profissédo; enfim com os grupos de referéncia peculiares a este individuo” (BOSI,
1983, p. 17).

Halbwachs diz que as experiéncias presentes influenciardo o tipo de
lembranca evocada, ou seja, nossas lembrancas seriam estimuladas e ja seriam
influenciadas pelas nossas relacfes sociais. Como aconteceu em nosso laboratorio
criativo, no qual utilizamos de certos estimulos, de experiéncias no presente, e das
relacdes ja estabelecidas para evocar certas lembrancas que serviram de matéria-
prima para a construcdo de nossa pesquisa.

Numa sintese entre Bergson e Halbwachs, poderiamos pensar que passado e
presente se influenciam mutuamente, de maneira que o passado € conservado em
nosso inconsciente e despertado de acordo com as experiéncias do presente e a
partir do seu retorno a consciéncia, ele poderia ser analisado e reinterpretado pelo

crivo de nosso atual contexto social.
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Assim, o entendimento destas lembrancas seria sempre alterado de acordo
com as relacdes sociais estabelecidas por quem recorda. Nas palavras da sociéloga
brasileira Ecléa Bosi “na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado”
(BOSI, 1983, p. 17). Como fizemos através de nosso espetaculo, no qual refizemos,
reconstruimos e repensamos com ideias de hoje as experiéncias do passado
vivenciadas pelos alunos-atores idosos do Grupo de Teatro Seducdo, onde a
recriacdo estava em redescobrir gestos e expressdes que potencializassem a acao
revivida no ambiente dramético.

Lembrar é uma experiéncia de atualizacdo do vivido e a0 mesmo tempo
conservacgao do passado, conservacdo de nossas herancas culturais e sociais. Se a
brincadeira é o oficio da crianca e ela aprende enquanto brinca; lembrar € o oficio do
velho que aprende e ao mesmo tempo ensina no exercicio de suas recordagoes.
Ainda segundo Bosi (1983, p. 24), “haveria portanto, para o velho, uma espécie
singular de obrigacdo social, que ndo pesa sobre os homens de outras idades: a
obrigacao de lembrar e lembrar bem.”

Enquanto o individuo adulto ainda se vé entretido nas obrigacdes praticas do
presente que o impedem de exercer com mais frequéncia o exercicio da evocac¢ao, o
senescente dispbe do tempo livre necessario para a pratica deste oficio. Na
disponibilidade de tempo o idoso encontra o Teatro, e 0 Teatro surge como um
campo fértil para o exercicio desta sua obrigacao social de recordador.

Nos ultimos anos tém crescido significativamente o nimero de grupos de
teatro formados por individuos senescentes, nos quais a pratica dramatirgica
memorial é bastante recorrente por ser esta fonte inesgotavel de possibilidades
cénicas, e por ser o idoso naturalmente propenso ao exercicio da recordagéo.

Passamos ao longo de nossa vida por diferentes estagios bioldgicos,
psicoldgicos e sociais decorrentes de nossa evolugao biolégica e de nossas praticas
culturais. Assim sendo, o ser humano é impelido as constantes travessias, aos
constantes ritos de passagem, dos quais queremos destacar 0s mais comuns a
todos nos: a passagem da infancia para a adolescéncia caracterizada pela
intensificacdo hormonal e o inicio das relacbes amorosas;, a passagem da

adolescéncia para a fase adulta caracterizada pela colagcdo de grau, pelo primeiro
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emprego, 0 casamento e a chegada dos filhos; e atualmente nos deparamos com o
que nos parece determinar um novo rito de passagem com caracteristicas, funcdes
e necessidades proprias: a passagem da fase adulta para a maturidade,
caracterizada pela chegada da aposentadoria, que traria com ela liberdade e
autonomia para muitos idosos da nossa contemporaneidade.

E evidente que isto € uma generalizacdo simples, com o objetivo apenas de
destacar estes processos de constantes mudancas e readaptacdes aos quais somos
submetidos ao longo da vida, visto que, como falamos em nosso trabalho, néo
podemos tratar o envelhecimento como um processo homogéneo, mas como um
processo que difere de individuo para individuo e de classe social para classe social.

E preciso considerar que muitos velhos ainda sofrem com a chegada da
aposentadoria pela perda da sua funcdo social, da sua estabilidade financeira e
muitas vezes, pela desestabilidade fisica e emocional, trazida pelas doencas e em
alguns casos pelo abandono de seus entes queridos. Atualmente a velhice parece
se configurar como o territério dos contrastes.

Pensar em velhice nos dias atuais, diferentemente de outros momentos
historicos, pode significar ndo deixar de viver. Muitos dos sujeitos atuais, ao que nos
parece, ao entrar na maturidade ganham o direito de re-significar a sua existéncia, e
esta re-significacdo pode ser dada através da pratica de atividades artisticas como o

teatro.

Exercitar a criatividade pode representar um poderoso instrumento a
realizacdo pessoal do idoso e a reconquista de um lugar na comunidade.
Através do fazer artistico, o idoso adquire novas formas de percepcéo e
acdo que podem provocar importantes mudangas no seu estilo de ser e de
viver. Pode reinventar a sua presenca no mundo. Pode expressar a sua
leitura do mundo. Pode ter reconhecida a sua subjetividade. Pode se afirmar
como agente social. Pode comunicar seus sonhos, desejos, interesses,
frustracdes, questionamentos, etc. (SANTOS; FIGUEIREDO, 2004, p. 2-3)

O teatro na sua dimensdo artistica e pedagdgica pode ser um elemento
transformador dos individuos envolvidos na experiéncia teatral, pode ser este lugar
onde o velho encontraria uma nova funcéo social, a funcéo de ser artista.

Através da educacao estética o idoso desenvolveria a espontaneidade como

qualidade da liberdade espiritual; a criatividade como promotora do equilibrio da
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personalidade humana; o aprimoramento da imaginacdo que promoveria mais
eficiéncia ao desenvolvimento logico-cientifico, o fortalecimento da auto-estima e o
aprimoramento dos sentidos. Educacdo estética seria 0 ajustamento entre a
felicidade individual e a ajuda mutua (READ, 1985).

O que pude constatar com este trabalho foi que o sujeito em estado de
envelhecimento é tdo capaz de aprender quanto em qualquer outro periodo da vida,
desde que esteja disposto ao exercicio do novo e a quebra de paradigmas; qualquer
técnica teatral é possivel de ser vivenciada, desde que realizadas as devidas
adaptacdes a esta fase da evolugdo humana; e que o velho se reinventa a partir da
reinvencao da prépria sociedade.

Pude perceber também que a medida da minha docéncia é a medida da
minha arte, e o0 aprimoramento da minha pratica de artista reflete e corrobora para o
exercicio da minha prética pedagodgica.

Em se tratando de processos criativos com alunos-atores idosos, se faz
necessario o exercicio da alteridade, e nos colocarmos ambos, professor e aluno, no
lugar do outro percebendo as necessidades particulares de cada um daqueles que
se dispdem a estar juntos trilhando o0 mesmo caminho.

Cada grupo é um grupo e, portanto, cada um tem sua prépria forma de
conceber e de experimentar o Teatro. Também é possivel a interacdo geracional e
que esta pode se transformar em excelente fonte de dialogo e promotora de
descobertas de novos sentidos para o mundo e as relagdes.

O Teatro pode proporcionar um envelhecimento mais saudavel, tanto do
ponto de vista fisico através das atividades que estimulam o corpo, quanto do ponto
de vista psicologico através do fortalecimento da auto-estima, ja mencionada; do
estimulo ao convivio social associado a pratica de atividades coletivas, bem como
do redimensionamento da presenca deste idoso no mundo, pois como atestam

Santos e Figueiredo,

Na aventura e desafio do jogo teatral: os movimentos corporais, gestos,
desenhos, formas, conceitos, palavras conflitos, valores — tudo isso revela
aquilo que muitas vezes encontra-se escondido e guardado dentro do
individuo. A sua leitura do mundo entdo se concretiza nos signos estéticos e
nas metaforas poéticas que emergem no espaco da cena. Espaco de
liberdade, imaginacdo e reflexdo do Homem. Espaco sagrado porque no
exercicio da criagcao teatral o atuante reinventa sua presengca no mundo.
(SANTOS; FIGUEIREDO, 2004. p. 1-2)
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E pude constatar ainda que a Dramaturgia de Memdria transformada em
Dramaturgia de Pertencimento seria uma excelente fomentadora das quebras das
cristalizacbes arraigadas, naqueles que ainda consideram o Teatro como uma
simples repeticdo na Cena de palavras escritas.

Meu mergulho no universo da senescéncia proporcionou-me um novo
entendimento sobre a velhice. Na convivéncia com estes idosos, aprendi que a vida
pulsa dentro de nés, independente da nossa idade cronoldgica. E se experienciada
livre de patologias, a velhice ndo nos impossibilitaria de ser, de sentir ou de agi; a
velhice seria apenas uma fase da evolucdo humana, e como qualquer outra
possuidora de caracteristicas e necessidades proprias.

A sociedade € que muitas vezes estigmatiza esta fase do desenvolvimento
humano de maneira a impor limites desnecessarios aos velhos, e alimenta nos mais
jovens a ideia débil, dependente e inutil de velhice.

Nosso trabalho, todavia, se constroi na contram&o deste fluxo, tendo em vista
nosso processo, falar de teatro, falar de idoso, falar de memoria, de mistura
geracional, de como o texto teatral pode ser re-significado, de teatro de velho, mas
nao de um teatro velho, de um teatro cheio da jovialidade dos que n&o desistiram de
viver.

O que tentamos mostrar, pois, € que em se tratando de teatro, o que
poderiamos deduzir € que ndo existe o bom ou o mau paradigma, existem
paradigmas, e na esteira de Brook (2010, p. 7), poderiamos dizer que existe o teatro
morto e o teatro vivo. E fazer brotar este teatro vivo no trabalho dos alunos
senescentes do Grupo de teatro Seducdo foi uma experiéncia reveladora e

estimulante.
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Ainda segundo Brook (2010, p. 17), “o teatro ndo tem categorias, é sobre a
vida. Este € 0 Unico ponto de partida, e além dele nada € realmente fundamental.
Teatro é vida”. E no nosso caso, vida metamorfoseada em arte, pois em “Vamos

Falar de Amor” elevamos a vida de homens e mulheres simples a categoria de arte.

Figura 65 — Elenco do Espetaculo Vamos Falar de Amor

Fonte: Rodrigo Moreira Foto Filmagem
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APENDICE A - Lista de Figuras

Figura 1 Centro de Professores de Pernambuco — Espetaculo Doce Méae de Deus.
Aluna-atriz Normalinda serve o vinho das Bodas de Cana a Plateia. 2009;

Figura 2 Centro de Professores de Pernambuco — Espetaculo Doce Mée de Deus.
Aluna-atriz Leonor no Papel de Maria e o Professor de Masica Marcos, na
cena onde Jesus dialoga com a m&de. Como ndo possuia alunos-atores, o
professor havia se disponibilizado a participar deste esquete. 2009;

Figura 3 Centro de Professores de Pernambuco — Espetaculo Doce Méae de Deus.
Toda equipe do espetaculo em um dos espacos utilizados na montagem.
Da esquerda para a direira (na parte superior da imagem): Ivanete,
Marcos, Juliana, Tereza; (na parte inferior de pé): Emanuella de Jesus,
Nilzes, Leonor, Nancy, Fofa, Ignez, Rosalia, Normalinda. 2009;

Figura4 Centro de Professores de Pernambuco — Espetaculo As Aventuras de
Agueda e Nogueira (baseada em sainetes de Alvares de Azevedo,
Manuel Antonio Alvares de Azevedo poeta, contista e dramaturgo da
segunda geracao romantica brasileira). Em cena as alunas-atrizes Lucia
e Tereza 2009;

Figura5 Centro de Professores de Pernambuco — Espetaculo A Mulher que
Vendeu o Marido (Inspirada no Cordel A Mulher que Vendeu o Marido
por 1,99 de Jandhuy Dantas, poeta cordelista e declamador paraibano
da cidade de Patos, autor também, de teatro popular). 2010;

Figura6 Equipe do Espetaculo L& vai seu Luiz sem Chapéu (Em homenagem ao
20 anos de Morte do cantor nordestino inventor do Baido, Luiz Gonzaga).
Turma do Grupo de Teatro do CPP. 2009;

Figura 7 Ensaio da Cena das Rosas. Sala de Aula do Sesc Piedade. Da esquerda
para direita: Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Iraildes Araujo
(Ird) Ceci Clessan, Mariza Alves, Helena Santana, Melissa Barauna,
Verbnica Amorim, Elpidia Fernandes, Lucimar Oliveira, Liliane Barbosa
(Lili). 2012;

Figura 8 Ensaio da Cena das Rosas. Sala de Aula do Sesc Piedade. Da esquerda
para direita: Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Iraildes Araugjo (Ira)
Ceci Clessan, Mariza Alves, Helena Santana, Melissa Barauna, Verodnica
Amorim, Elpidia Fernandes, Lucimar Oliveira, Liliane Barbosa (Lili). 2012

Figura 9 Cena das Rosas. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Figura 10 Cena das Rosas. Apresentacao do Espetaculo Vamos Falar de Amor no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;



124

Figura 11 Ensaio da Cena da Praia, construida a partir da carta que Lili escreve ao
seu marido falecido. Sala de Aula do Sesc Piedade. Da esquerda para
direita: Nado Rodrigues, Melissa Barauna, Liliane Barbosa. 2012;

Figura 12 Cena da Praia. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Figura 13 Cena da Praia. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Figura 14 Cena da Praia. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Figura 15 Cena de Ceci. Baseada na Carta da aluna-atriz Ceci Clessan.
Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no Teatro Marco
Camarotti (Sesc Santo Amaro) em cena: Melissa Bartuna e Anderson G-
zuis. Em 31.10.2012;

Figura 16 Cena de Ceci. Baseada na Carta da aluna-atriz Ceci Clessan.
Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no Teatro Marco
Camarotti (Sesc Santo Amaro) em cena: Melissa Baruna e Ceci Clessan.
Em 31.10.2012;

Figura 17 Cena de Ceci. Baseada na Carta da aluna-atriz Ceci Clessan.
Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no Teatro Marco
Camarotti (Sesc Santo Amaro) em cena: Melissa Barina, Anderson G-
zuis e Ceci Clessan. Em 31.10.2012;

Figura 18 Cena das Cartas. Construida a partir de fragmentos das cartas escritas
durante o nosso laboratério de criacdo. Da esquerda para direita: Melissa
Barauna, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhaes, Verdnica Amorim, Ceci
Clessan, Elpidia Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, lraildes
Araujo (Ira), Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia. Em 31.10.2012

Figura 19 Cena da Perfidia. Coreografia construida a partir da musica Perfidia
(Alberto Dominguez. Versdao em portugués Lamartine Babo) escolhida
pela Aluna-atriz Ezeilda Cardoso (Zita). Apresentacdo do Espetaculo
Vamos Falar de Amor no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em
31.10.2012;

Figura 20 Cena da Perfidia. Coreografia construida a partir da musica Perfidia
(Alberto Dominguez. Versdao em portugués Lamartine Babo) escolhida
pela Aluna-atriz Ezeilda Cardoso (Zita). Apresentacdo do Espetaculo
Vamos Falar de Amor no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro) em
31.10.2012;
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Figura 21 Cena construida a partir da musica Pertinho de Vocé (composta por Hugo

Bellard. Grande sucesso da década de 1970 na voz da atriz Elizangela)
escolhida por mim. Coreografia de encerramento do espetaculo.
Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no Teatro Marco
Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Figura 22 Cena construida a partir da musica Pertinho de Vocé (composta por Hugo

Figura 23

Bellard. Grande sucesso da década de 1970 na voz da atriz Elizangela)
escolhida por mim. Coreografia de encerramento do espetaculo.
Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no Teatro Marco
Camarotti (Sesc Santo Amaro) em 31.10.2012;

Ensaio da Cena do Séo Joao. Construida a partir da carta-histéria da
aluna-atriz Verdénica Amorim, associada a Comidas favoritas (Jogo dos
Sabores) e a musica Olha Pro Céu meu amor (Luiz Gonzaga). Sala de
aula do Sesc Piedade; 2012

Figura 24 Cena do S&o Jodo. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor no

Figura 25

Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), (a frente) Verénica Amorim,
(dangando quadrilha) Anderso G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhaes,
Ceci Clessan, Elpidia Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, Iraildes
Araujo (Ird), Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia. Em 31.10.2012;

Cena do Sé&o Jodo. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor,
no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), (dancando quadrilha)
Anderson G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalh&es,Ceci Clessan, Elpidia
Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, Iraildes Araujo (Ira), Ezeilda
Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Verbnica Amorim. Em 31.10.2012;

Figura 26 Cena do S&o Jodo. Apresentacdo do Espetaculo Vamos Falar de Amor,

Figura 27

Figura 28

Figura 29

no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), (dancando quadrilha)
Anderson G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhaes,Ceci Clessan, Elpidia
Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, Iraildes Araujo (Ira), Ezeilda
Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Verénica Amorim. Em 31.10.2012;

Saida para aula-passeio na cidade de Paudalho. Da esquerda para
direita: Maria de Pompéia, Ezeilda Cardoso (Zita) atras dela sua sobrinha
Ana com seu filho, Elpidia Fernandes, Ciene (convidada), Fabiane, Mariza
Alves, Lucimar Oliveira, Verénica Amorim, Luiz Magalhdes. 2012;

Aula- passeio na cidade de Paudalho. Exercicios de integracdo e
Energizacao. 2012;

Aula- passeio na cidade de Paudalho. Exercicios de integracdo e
Energizacao. 2012;
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Figura 30 Aula- passeio na cidade de Paudalho. Exercicios de integracéao e
Energizacao. 2012;

Figura 31 Aula- passeio na cidade de Paudalho. Jogos Dramatico. Verdnica Amorim
e Fabiane. 2012,

Figura 32 Aula- passeio na cidade de Paudalho. Jogos Dramaticos. Maria de
Pompéia e Elpidia Fernandes. 2012;

Figura 33 Aula- passeio na cidade de Paudalho. Finalizando o dia. 2012;
Figura 34 Aula- passeio na cidade de Paudalho. Finalizando o dia. 2012;

Figura 35 Cena dos Carros. Construida a partir dos recortes de amor das alunas-
atrizes Helena Santana, Maria de Pompéia e Fabiane. Apresentacao do
Espetaculo Vamos Falar de Amor, no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo

Amaro,) em cena: Anderson G-Zuiz e Helena Santana contando a
histéria do seu segundo casamento. Em 31.10.2012;

Figura 36 Cena dos Carros. Apresentacao do Espetaculo Vamos Falar de Amor, no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), Anderson G-Zuiz e Maria
de Pompéia contando a histéria do seu primeiro beijo. Em 31.10.2012;

Figura 37 Cena dos Carros. Apresentacao do Espetaculo Vamos Falar de Amor, no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), Luiz Magalhdes e Verodnica
Amorim contando a histéria do segundo casamento de Fabiane. Em
31.10.2012.

Figura 38 Cena dos Carros. Apresentacao do Espetaculo Vamos Falar de Amor, no
Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro), da esquerda para a direita:
Helena Santana, Maria de Pompéia, Verénica Amorim. Em 31.10.2012;

Figura 39 Cena do Carnaval. Cena Construida a partir de Momento de Amor da
aluna Ezeilda Cardoso (Historia inventada) Apresentacdo do Espetaculo
Vamos Falar de Amor no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro),
em cena: Anderson G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhaes,Ceci
Clessan, Elpidia Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, lIraildes
Araujo (Ira), Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Verénica Amorim,
Liliane Barbosa (Lili). Em 31.10.2012;

Figura 40 Cena do Carnaval. Cena Construida a partir de Momento de Amor da
aluna Ezeilda Cardoso (Historia inventada) Apresentacao do Espetaculo
Vamos Falar de Amor no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro),
em cena: Anderson G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhdes, Ceci
Clessan, Elpidia Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, lIraildes
Araujo (Ira), Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Verénica Amorim,
Liliane Barbosa (Lili). Em 31.10.2012.
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Figura 41 Cena do Carnaval. Cena Construida a partir de Momento de Amor da
aluna Ezeilda Cardoso (Histéria inventada) Apresentacao do Espetaculo
Vamos Falar de Amor no Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro),
em cena: Anderson G-Zuiz, Lucimar Oliveira, Luiz Magalhdes, Ceci
Clessan, Elpidia Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, Iraildes
Araujo (Ird), Ezeilda Cardoso (Zita), Maria de Pompéia, Verénica Amorim,
Liliane Barbosa (Lili). Em 31.10.2012;

Figura 42 Cena das cartas. Da esquerda para direita: Melissa Barauna, Lucimar
Oliveira, Luiz Magalhaes, Verbnica Amorim, Ceci Clessan, Eepidia
Fernandes, Mariza Alves, Helena Santana, Iraildes Araujo (Ira), Ezeilda
Cardoso (Zita), Maria de Pompéia. Apresentacdo do espetaculo Vamos
Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em
31.10.2012;

Figura 43 Cena das cartas. Da direita para esquerda: Maria de Pompéia, Ezeilda
Cardoso (Zita), Iraildes Araujo (Ird), Helena Santana. Apresentacao do
espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo
Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 44 Cena das cartas. Aluna — atriz Elpidia Fernandes. Apresentacéo do
espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo
Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 45 Cena das cartas. No primeiro plano Melissa Baralna ao fundo Helena
Santana. Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 46 Cena das cartas. Aluna — atriz Ezeilda Cardoso (Zita). Apresentacéo do
espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo
Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 47 Cena de Marcelinho. Em cena: Lucimar Oliveira (Esquerda) e Verdnica
Amorim (Direita). Apresentacdo do espetaculo Vamos Falar de Amor,
Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 48 Cena de Marcelinho. Lucimar Oliveira (Esquerda), Nado Rodrigues (Ao
fundo) e Verdnica Amorim (Direita). Apresentacdo do espetaculo Vamos
Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em
31.10.2012;

Figura 49 Cena de Marcelinho. Lucimar Oliveira e Nado Rodrigues (Direita),
Anderson G-zuiz e Verénica Amorim (Esquerda). Apresentacéao do
espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo
Amaro). Em 31.10.2012;
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Figura 50 Cena de Marcelinho. Em cena: Lucimar Oliveira e Nado Rodrigues.
Apresentagdo do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 51 Cena de Marcelinho. Em cena: Lucimar Oliveira e Nado Rodrigues.
Apresentagdo do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 52 Cena do carnaval. No primeiro plano Luiz Magalh&des e Anderson G-zuiz
ao fundo da direita para a esquerda Verdnica Amorim, Melissa Barauna,
Lucimar Oliveira, Elpidia Fernandes, Helena Santana, Iraildes Araujo (Ira),
Lilian Barbosa. Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 53 Cena do carnaval. Da esquerda para direita: Lucimar Oliveira, Mariza
Alves, Melissa Barauna. Apresentacdo do espetaculo Vamos Falar de
Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 54 Cena do carteiro. Em cena: Nado Rodrigues. Apresentacéo do espetaculo
Vamos Falar de Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em
31.10.2012;

Figura 55 Cena do carteiro. Em cena: Nado Rodrigues (Direita) e Iraildes Araujo
(Esquerda). Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 56 Cena do carteiro. Em cena: Nado Rodrigues (Direita) e Iraildes Araujo
(Esquerda). Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 57 Cena do carteiro. Em cena: Nado Rodrigues (Direita) e Iraildes Araujo
(Esquerda). Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 58 Cena do carteiro. Em cena: Nado Rodrigues (Direita) e Iraildes Araujo
(Esquerda). Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro
Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 59 Cena de Aline. Em cena: O aluno — ator Luiz Fernandes.
Apresentacéo do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 60 Cena de Aline. Em cena: Luiz Magalh&es (Esquerda) Lucimar Oliveira
(Direita). Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;
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Figura 61 Cena de Aline. Em cena: Luiz Magalhdes (Esquerda) Lucimar Oliveira
(Direita). Apresentacéo do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 62 Cena do Pastoril. De vermelho (de frente para tras) Helena Santana, Maria
de Pompéia, Lilian Barbosa; (no meio a frente) Ceci Clessan; (no meio ao
fundo) Maria Alves; de azul (de frente para tras) Ezeilda Cardoso, Melissa
Barauna, Elpidia Fernandes. Apresentacédo do espetaculo Vamos Falar de
Amor, Teatro Marco Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 63 Cena do Pastoril. No centro de borboleta Mariza Alves.
Apresentacao do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 64 Cena do pastoril. Em cena: Mariza Alves (Esquerda) Anderson G-zuiz
(Direita). Apresentacdo do espetaculo Vamos Falar de Amor, Teatro Marco
Camarotti (SESC Santo Amaro). Em 31.10.2012;

Figura 65 (A frente agachados da direita para esquerda) Rubinho Petti (MUsico),
Maria de Pompéia, Elpidia Fernandes, Emanuella de Jesus, Mariza Alves;
(Ao fundo de pé da esquerda para direita) Helena Santana, Ezeilda
Cardoso (Zita), Verénica Amorim, Nado Rodrigues, Ceci Clessan, Iraildes
Araujo (Ird), Anderson G-zuiz, Ricardo Ferreira (Musica), Lucimar Oliveira,
Luiz Fernandes e Melissa Barauna. Em 31.10.12;
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({OLEGIO REGINA PACIS

CURSO PRIMARIO




Vamos Falar de Amor

Cena | — Cena da Perfidia

Bolero com a musica Perfidia.

Cena Il - Vamos Falar de Amor
Pompéia - Vamos falar de amor?
Ceci - Sim!
Zita - Vamos falar de amor!
Pompéia - Amores...
Ir4 - O que seria da vida sem o amor?!
Lucimar - Amor de mée, amor de filho, amor de amigo...
Luiz - Amor de pai, de neto, de bisneto...
Helena - Amor Amante!
Elpidia - Amor de escola...
Mariza - De carnaval...
Verdnica - Amor de Séo Joao...
Melissa - E de Natal!
Pompéia - Amor!
Luiz - Amor de infancia, de juventude...
Helena - Amor maduro!
Verdnica - Amor distante...
Lili - Amor ausente...
Lucimar - Amor de perto!

Ir4 - Amor, tao perto...



Zita - Amor nédo correspondido...
Ceci - Amor né&o vivido...

Lili - Amor sonhado...

Pompéia - Amor desejado...
Luiz - Amor tido!

Elpidia - Amor repartido...
G-Zuis - Compartilhado...
Mariza - Amor Amado...

Todos- A—-M-0O-R!

Cena lll = Cena de Aline

Sala de aula. Duas cadeiras

Personagem 6 — Se um dia me fosse permitido voltar a infancia ou a adolescéncia,
gostaria de reviver parte dela em minha cidadezinha natal. Foi 14, no Grupo Escolar
que conheci as primeiras letras e também Aline, a primeira menina-moca para quem
minhas narinas se acenderam...

Entra Aline com uma pequena roseira na mao e senta-se em uma das cadeiras.
No quadro esta escrito “Dia da arvore”. Em seguida entra Luiz com uma
pequena muda de saudade.

Luiz — Bom dia, Aline!

Aline — Bom dia, Luiz!

Luiz — S6 chegamos a gentes dois, foi?

Aline- Foi! Mas num se diz “s6 chegamos a gentes dois”, Luiz...
Luiz — Oxe! E se diz como?

Aline — “Sé chegamos nés dois”... E assim que se diz!

Luiz —rindo Entéo ta! S6 chegamos nds dois, nao foi?



Aline — Agora sim! Aline rir também

Luiz - Que planta vocé trouxe?

Aline — Uma roseira! E vocé?

Luiz — Hum, muito bonita sua rosa, bonita igual & dona dela!
Aline — Assim eu fico com vergonha...

Luiz - fica n&o, sua boba!

Aline — Agora me diz o nome da sua planta!

Luiz — O nome dela é saudade.

Aline — saudade!?

Luiz - Hum... Cheiro bom tem essa rosa! Luiz diz isso enquanto da um beijinho
na bochecha de Aline

Personagem 6 - ... Naquele tempo eu nem sabia que ja se plantava Saudade. Hoje,
minha saudade tem cheiro de Rosa e tem cheiro de Aline...

Cena lV — Cena das Rosas

Coro cantando “Noite do meu Bem”
Entram cantando e trazendo suas cadeiras.

Sentam-se. Ao final da musica cada um diz o trecho de uma poesia
previamente escolhida.

Quando a ultima pessoa disser seu trecho, voltam a sair cantando e levando
suas cadeiras. Fica Lili.

Cena V — Cena da Praia
Luz azul. E noite.
Um casal olhando a lua.

Barulho de mar.



Rapaz - (segurando a mao da moca, olhando em seus olhos) Sabes que eu te
amo, ndo é?

Moca — Sei sim, querido! E vocé sabe que eu te amo também, ndo é7?

Rapaz — Sei. Gosto de olhar a lua com vocé, fico lembrando do dia em que nos
conhecemos do dia em que nos casamos... Ai, minha querida, és minha vida, eu te
amo tanto, que acho que n&do saberia mais viver sem ti!

Os dois encostam as testas uma na outra por um momento, o rapaz levanta-se
e a moca fica soé.

Luz em Lili que esta sentada no canto do palco.

Lili — Foi numa praia, a lua estava linda e nés dois conversando, sobre nosso
casamento, estavamos fazendo cinco anos de casados...

Lili falando para cadeira vazia.
Lili —
Meu inesquecivel Bem Amado

Estas linhas vao te dizer o quanto a saudade me faz sentir a tua falta. Nao
esquecerei jamais 0 nosso amor! Foi tdo bonito... Como posso esquecer? N0OSS0S
beijos, nosso namoro, momentos lindos que passamos juntos...

Ha doze anos que néo vejo teu olhar, teu sorriso, teu afeto... A saudade é imensa!

Mas Deus nos deu quatro filhos, que me dao amor e carinho, preenchendo assim,
tua falta... E também cinco netos, todos eles sé&o a continuidade do nosso amor...

Agradeco a Deus por tudo!
Fica em paz!

Cena VI - Cenado Carnaval

Voltam os personagens trajando roupas de carnaval e cantando, como em um
baile de carnaval. Pouco a pouco os personagens vao congelando no canto do
palco.

Musica Mascara Negra.

Colombina — Era uma terca-feira de carnaval, e eu estava em casa muito triste
porgue meu pai ndo consentia que eu viesse ao baile...



Entra o pai.

Pai — Ja te falei, ndo adianta insistir! Vocé néo vai a esse balile!
Colombina — Mas pai...

Batida na porta.

Pai — Engula esse choro e va ver quem esta chamando!

Colombina — E seu Antdnio, pai!

Pai — Mande-o entrar, menina!

Entra Seu Anténio com a filhatambém com uma fantasia de carnaval.

Seu Antbnio — Amigo, boa tarde! Desculpe-me chegar assim sem avisar... Mas é
gue minha filha quer muito ir ao Baile de carnaval, e aconteceu um imprevisto la em
casa e ndo poderemos acompanha-la, por isso resolvi vir falar com o amigo. Ja que
nossas filhas sdo tdo amigas, o amigo ndo permitiria que sua filha fizesse
companhia a minha neste baile? Vejo até que ela ja esta fantasiada, ndo €?

Colombina — Estou, mas meu pai nao...

Pai — (Interrompendo a Colombina) Claro amigo, ja estava eu aqui pensando em
alguém para acompanhar essa menina, porque moca solteira sozinha € um perigo,
nao é verdade?! E o amigo chegou em boa hora, porque confio muito na educacéao
de vossa filha!

Seu Antbnio - Fico feliz, amigo, por ter atendido ao meu pedido! Meninas podem ir,
mas se comportem!

Pai — Ouviu, ndo foi Colombina? Se comporte...
Personagens descongelam volta a musica.

Flerte coreografado entre o Arlequim e a Colombina.

Cena VIl — Cena de Ceci

Ceci entra cantando a musica “Tristeza Danada”. Organiza a cena colocando
um cubo como se fosse uma escrivaninha, em cima da escrivaninha coloca um
candeeiro. Senta-se. Comeca a escrever uma carta e |é-la em voz alta. A
medida que ler sua carta, suas memaorias vao sendo concretizadas na Cena.

Ceci —



Papai do céu, meu criador e de todos nés, hoje lhe peco permissdo para lhe
escrever mais esta carta que bem sabeis € de sincero agradecimento e gratidao,
qguando permitiste que o meu telefone tocasse na minha residéncia naquela feliz
noite, e eu naquele momento atendesse e ouvisse do outro lado da linha, a voz de
uma pessoa muito queridissima e significante na minha vida a quem eu estava
procurando a quase meio século.

SO Viés sabeis a extensdo de minha alegria naquele instante, alegria esta jamais
sentida em toda minha vida.

Sim hoje eu sei que foi um presente seu e mais uma confirmagdo se vossa
existéncia. Sabias muito bem Senhor o quanto procurava por aquela criatura, que
por vosso consentimento entrou na minha vida ainda nos tempos de crianga, e como
sabes, ambos tinhamos doze anos de idade.

Entdo Senhor... O tempo, a distancia e as circunstancias nos separaram, mas eu
conservava a nitida esperanca em que em algum lugar deste planeta eu o
encontraria.

E ai Senhor, procurava... Procurava... Incessantemente, no meu cotidiano em todas
as esferas de minha existéncia. Porém Voés, dentro da vossa imensa sabedoria,
respondia em entrelinhas para o meu coracéo: em legendas garrafais... AGUARDE e
AGUARDE. Foi o que fiz Senhor. Aguardei cinquenta anos, até que seus comandos
assertivos dizerem. E agora!

E foi naquela noite, logo ap6s a minha vilves, que as luzes do meu mundo se
acederam, as cores ao meu redor cintilavam, e eu exalava tanta felicidade, que
sentia dificuldade em administra-la.

Como bem determinastes, ficamos apenas nos comunicando pelas linhas telefénicas
e trocando fotografias, pois a distancia entre nés eram interestaduais. Mas para nos
ja era o suficiente sabermos que estavamos vivos.

Entdo um dia dissestes para mim, Senhor... Chega e chega! Paremos por aqui! E
levou como num passe de magica meu primeiro grande amor.

Chorei, chorei muito... Mas entendi que pela tua queréncia conosco nos destes a
oportunidade de nos reencontrar aqui na terra e depois no céu.

Agradeco-te muito Senhor, de todo meu coragao pela maravilhosa oportunidade que
me destes.

Tua filha.

Ceci



Ceci sai.

Todos entram cantando e carregando em uma mao um candeeiro, ao som da
musica “Eu sei que vou te amar”.

No fundo da cena uma tela onde aparece projetada uma carta sendo escrita. A
medida que todos Iéem suas cartas alternadamente, na tela € mostrada a carta
sendo dobrada e posta em um envelope.

Em seguida essas cartas sao tiradas de seus bolsos e um a um vai até a Caixa
dos Correios que esta num dos cantos do Palco, e as deposita, em seguida
saem de cena.

Cena VIll = Cena do Carteiro

Um carteiro entra para recolher as cartas. Sai como que para entrega-las.

Ir4 entra andando de um lado para o outro.

IrA — Espero que ele desta vez tenha entendido que acabou! Chega de me enviar
cartas, chega de sofrer...

Ira — Moca!

Ird — Pois ndo! Carta para mim?

Carteiro — Trouxe outra, daquelas que a moca sempre devolve...
Ir4 — Isto me deixa contente e ao mesmo tempo muito triste.

Carteiro — Desculpe a ousadia moga, Mas... Por que a moga fica alegre e triste? E
por que a moga sempre devolve as cartas?

IrA — E porque as cartas sempre me trazem de volta aquele que eu preciso
esquecer...

Carteiro — Isto esta me parecendo historia de amor...
IrA — E é. SO que esta ndo teve um final feliz! O moco quer ouvir a historia?

Carteiro — Eu bem que quero!



Ir4 — Este, da carta, foi meu primeiro namorado. Ele é de uma familia de uma familia
rica, seus pais tém uma padaria. E toda vez que eu ia comprar pédo, a mae dela
dizia: “Anizio vem atender a moga mais bonita de Palmares.” Anizio vinha sem muito
gosto nas primeiras vezes, mas com o tempo ndés comegamos a despertar interesse
um pelo outro, até que comegamos a namorar.

Carteiro — A mae do rapaz deve ter feito muito gosto, ja que ela dizia que a mocga
era a mais bonita da cidade, num foi?

Ir4 — Pelo contrério, ela odiou ver o filho namorando uma mocga pobre como eu. Fui
muito humilhada.

Carteiro — Oxe, como pode?!

Ir4 - Ficamos dois anos no maior sufoco. Nossas familias nunca se deram bem, vez
ou outra tinha uma discussdo por causa das grosserias que a mae dele fazia
comigo. No6s dois ficavamos no meio da briga... Acabdvamos e renovavamos.
Fizemos isso tantas vezes... E toda vez que voltavamos parecia que estdvamos
ainda mais apaixonados.

Carteiro — Mas se 0 amor s0 crescia, porque 0s dois ndo estdo juntos?

Ird — Muitas coisas estavam envolvidas, moco... Essa diferenca social € a principal
delas. Ah... Também descobri que essas cartas que ele me escreve, fazendo juras
de amor, ndo passa de copias de um livro que ele comprou. O que me leva a

7z

acreditar que esse amor das cartas ndo € o mesmo amor que ele me tem. De
qgualquer maneira, estava cansada de sofrer e decidi que podia até morrer, mas nao
iria mais renovar esse namoro.

Carteiro — Por isso a moga nem abre as cartas?

Ird — E. De coragéo partido... Mas eu prometi para mim mesma que aguentaria firme!
Sabe de uma coisa mogo?

Carteiro — O que?
IrA — Eu acho que nunca mais eu vou gostar de outra pessoa como eu gosto dele.

Carteiro — Vai. A Moca ainda é muito moca, para acreditar que o0 amor nao vai mais
bater na sua porta! Deixe que o tempo seja o melhor remédio para tudo.

Ir4 - Serd?!
Carteiro - Pode esperar... Pode esperar... (saindo)

Ira sai.



Cena IX — Cena das Criancas

Entra o Personagem 8, vestida com roupa de festa junina e desenhando uma
academia.

Elpidia — O que € o amor? Como assim o que € o amor?
Pulando academia.
Elpidia — O amor € eterno enquanto dura...

Em seguida um a um entra ou pulando a academia, ou pulando corda,
segurando boneca, brincando de carrinho ou de pega-pega.

Lucimar — O amor € o melhor sentimento que eu posso ativar no dia-dia...
Luiz - O amor é um sentimento de doacao e receptividade...

Mariza — O amor para mim é o sol iluminado com a familia reunida...

Lili — O amor é algo sublime...

Fabiane — O amor é a forca da vida...

Cici — O amor € algo tdo nobre que s6 pode ser entendido pela alma...
Pompéia — O amor é gostoso de sentir...

Helena — O amor € o sentimento mais belo da vida...

IrA — O amor para mim é uma razao de vida...

Verbnica — Ah... Eu acho que o amor € querer o bem daquele que a gente elege
para amar... E eu acho que € isso!

Cena X — Cena do Sao Joao

Musica “Olha pro céu meu amor”.

Todos dancam balbuciando a musica como que se reconhecendo no saléo e
vao formando aos poucos pares e se colocando em posicdo de quadrilha.
Congelam. Verbnica sai e coloca-se na frente dos demais.

Verdnica — Tudo nas festas de junho & doce! Reunir a familia... Fazer as comidas
tipicas... Acender a fogueira... Soltar fogos... Mas doce, doce mesmo, foi dancar
naquela festa junina, com meu amor... E olha que ele nem sabia dancar!



Voltam a cantar a masica agora com a letra e a dangar a quadrilha.

Saem.

Cena Xl — Cena de Marcelinho

Entra Lucimar seguida da mée.

Lucimar — Mée, vocé prometeu!
Mae — Eu sei filha! Mas vocé ndo pode esperar sé mais um pouquinho?
Lucimar — Vocé disse que quando eu fizesse quinze anos eu podia namorar...

Méae — Eu sei... Eu sei. Mas eu acho melhor nds conversarmos esse assunto hoje a
noite com mais calma. Eu, vocé e seu pai.

Lucimar — Mas eu prometi ao Marcelinho que ele poderia vir hoje a noite namorar
comigo, que a senhora iria deixar. Agora nédo tenho como avisar para ele nao vir!

Mae — Ai, Jesus! Esta bem, filha! Eu s6 espero que seu pai ndo ralhe comigo!

Lucimar — Vai ralhar ndo, mae! Vou correndo me arrumar, que o Marcelinho chega
ja! (Da um beijo na mée e sai toda feliz)

Mée — V&, mas nao se enfeite muito para ndo parecer moca oferecida!
Mée sai.
Lucimar volta toda arrumada e fica como se esperasse no portao.

Marcelinho entra e vai ao encontro de Lucimar. Os dois suspiram, pegam nas
ma&os um do outro, se olham.

Entra o pai que se aproxima dos dois com um olhar surpreso.
Na outra extremidade do palco, a mée entra.

Pai — Mulher, venha ca!

Mé&e — O que foi marido?

Pai — O que significa aquilo no portdo de casa?



Mé&e — Marido, eu havia prometido a nossa filha que quando ela fizesse quinze anos,
eu a deixaria namorar... A bichinha ta tdo apaixonada por esse menino, que nao Vi
mal em deixa-lo vir namora-la no portédo de casa.

Pai — Nao viu mal, ndo é?! Pois eu vejo muito mal. N&o quero filha minha mal falada
por ai, Mulher! E quem ¢é esse rapaz? E filho de quem? Diga!

Na outra extremidade Marcelinho vai mudando de atitude com o Lucimar.

Personagem 5 — Fica assim ndo... Papai s6 td um pouquinho nervoso, mas ele “ja-
ja” se acalma.

Pai gritando.
Pai — Mulher!
Mée — O que foi agora?

Pai — V& chamar aquele rapazinho, que eu quero ter uma conversa séria com ele.
Quero saber as inten¢des dele com a minha filha!

Blecaute nos pais.
Marcelinho assustado da um beijo na moca e sai correndo.
Lucimar — Acho que esse ai ndo volta mais néo...

Blecaute.

Cena Xll — Cena dos Carros

Musica “Quero me casar contigo”

Entram Helena, Pompéia e Fabiane trazendo cubos e colocando dois a dois
como se fossem bancos dianteiros de carros. Verdnica senta-se dirigindo e as
outras duas senta-se no banco do carona.

Helena — Se os carros falassem... Quantas histdrias eles iriam nos conta
historias de amor comecgaram nestes bancos motorizados...

Pompéia- Muitos beijos foram roubados...

Fabiane - Alias, acho que muitas coisas foram perdidas, ou quem sabe,
encontradas, desses carros...



Helena — Foi num carro que comecou meu segundo casamento! (levanta e fica
como se estivesse em uma parada de 6nibus) Eu estava numa parada de 6nibus
na Praca do Derby (Entra um moco e senta-se no lugar no motorista) De repente
um mMogo No carro para.

Moco — Para onde vocé esté indo moga?

Helena — Eu?

Moco — E!

Helena — Para Afogados!

Moc¢o — Quer uma carona? Pode confiar; te deixo na porta de casa.

Helena — (Sentando no banco do carona) Eu olhei para o rosto dele e achei tao
sincero, que aceitei a carona...

Moc¢o — Chegamos!
Helena — Na porta de casa como me prometeu! Obrigada!
Moco — Posso voltar outra vez?

Helena — Eu respondi que podia, e depois de dois anos nos casamos e tivemos dois
filhos lindos...

Pompéia — Meu primeiro beijo foi dentro de um carro, aconteceu numa linda tarde
de sabado, tinha ido a casa de minha amiga Zélia, chegando |4, eu nem sabia o
porqué, mas, meu coracao pulou de alegria quando percebi que seu pai estava em
casa. Ficamos |4 eu e ela conversando... Até que na hora de ir embora seu pai
prontificou-se em levar-me para casa de carro. (Entra o pai e senta-se no banco
do motorista) Eu fui, e em um determinado momento ele parou o carro...

Pai — O que vocé acha de um relacionamento entre uma pessoa de mais idade?
Pompéia — Ah, ndo sei... Acho que... Acho que quando se ama nada importa!
Pai — Verdade!? (Pai da um beijo na Menina.)

Pompéia — Assim nao vale, eu nem tava preparada!

Pompéia — Bem que valeu... Mesmo roubado aquele foi o meu primeiro beijo!

Fabiane — Meu primeiro beijo, com meu segundo marido também foi dentro de um
carro. Mas no meu caso, eu que estava dando uma carona... (sai do carro e se
dirige ao proscénio) Era o ano de 1985, ainda me recuperava da separacdo do
meu primeiro marido. Um dia sai para dancar com meus amigos, naguela noite nao



tinha nenhuma intengéo de paquerar muito menos de me apaixonar... E enquanto
dancava surgiu uma figura que nem era destaque pela beleza e nem pela habilidade
em dancar. Era amigo dos meus amigos, mas insistentemente sé queria dancar
comigo, cedi um pouco, mas estava achando aquilo tudo muito chato e decidi ir
embora. (vai em direcdo ao carro, aparece um homem que a segue, Verdnica
entra no carro e é abordada pelo homem)

Homem - Vocé poderia me dar uma carona?
Fabiane - Como?

Homem - Vocé poderia me dar uma carona?
Fabiane — (insatisfeita) Posso...

Fabiane — Acabei deixando ele na porta de casa.
Homem - Ja chegamos?!

Fabiane — Ja e vocé ja pode sair.

Homem — Nao sem antes vocé me da um beijo! (Agarrando-a de supetéo, da-lhe
um beijo)

Fabiane — Confesso. Foi amor ao primeiro beijo!

Todos saem levando seus cubos.

Cena Xlll = Cena do Pastoril

Musica da Borboleta de Pastoril.
Entra um grupo dancgando e trajando roupa de pastoril.

Enquanto a danca acontece, um rapaz fica a observar a borboleta que danca
faceira.

Ao final da coreografia o rapaz se aproxima da Borboleta.
Rapaz — Acho que a borboleta achou alguém que a queira!
Borboleta — (encabulada) Como?!

Rapaz — E que eu gostaria muito de andar pelo meio das flores, a borboleta se
importaria em me levar?



Borboleta — Seria um prazer!
Saem os dois.

Cena Xlll — Cena do Aniversario
Blecaute.

Lucimar — Que escuro é esse meu Deus! Maria Paula minha filha, vocé esqueceu
de pagar a conta de luz, foi? E cadé seu irmdo Antdnio Carlos, que disse que ia me
buscar e néo foi?

Maria Paula — Calma mae eu ja vou acender a luz, me d4 a mao que ja estamos
chegando na sala... E o Anténio Carlos eu ja te disse que te pegar aqui em casa.

Acendem-se as luzes, no palco uma mesa com bolo com velas que indicam
sessenta anos, bolas de aniversério, cartazes com desejos de felicidades e um
grupo de pessoas.

Todos — Surpresa!!ll (“Cantam Parabéns pra Vocé”)

Lucimar emocionada recebe presentes e cumprimentos dos amigos e
parentes.

Amigo — Olha o passarinho!

Mae2 fica entre os dois filhos que a beija, cada um de um lado, como que
fazendo pose para fotografia. Flash.

Lucimar — Estar junto de quem se ama, seja marido... Amante... Filhos... Netos...
Familia... Amigos... Todos aqueles que podemos chamar de Amores... Acho que
amor € isso! Afinal de contas, Amor é tanta coisa numa coisa so!

Musica Pertinho de Vocé com coreografia.

Fim.
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