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RESUMO

POLIGICCHIO, A. G. Teatro: materializagdo da narrativa matematica. S&o Paulo, 2011. Dissertacéo
(Mestrado em Educacéo) — Faculdade de Educacdo, Universidade de S&o Paulo.

Constantemente questionado, o ensino de Matematica tem sido objeto de estudo e ndo faltam
propostas para sugerir modificacBes no curriculo, na metodologia, nos recursos e abordagens vigentes.
E comum constatarmos dificuldades de aprendizagem relacionadas ao grau de abstracdo inerente a
linguagem matemética. Partindo do referencial tedrico estabelecido, fizemos um estudo acerca das
principais competéncias que a Educacdo Basica pretende desenvolver em seus alunos, uma vez que a
funcg&o principal da educacdo é a formag&o pessoal. O ENEM (Exame Nacional para o Ensino Médio)
pretende avaliar o desenvolvimento de cinco competéncias bésicas, sendo elas: expressdao em
diferentes linguagens, compreensao de textos e fendmenos, capacidade de argumentagdo ou analise,
capacidade de decisdo ou de sintese e capacidade de contextuacdo. Machado (2009) propbe o
desenvolvimento da capacidade de imaginacgdo, ou seja, da extrapolacdo de contextos, complementar a
capacidade de contextuacdo, pois, segundo o autor, precisamos lidar com problemas de nossa
realidade e igualmente saber resolvé-los. As abstracfes matematicas residem especialmente no polo
das extrapolagdes, ou da imaginacdo. E, nesse aspecto, verificamos que ha uma relagcdo natural entre a
Matematica e os contos de fadas, como também entre a Matematica e o Teatro, este Ultimo
diretamente relacionado a imaginacdo vivida pelos atores na representacdo de personagens em
historias ficticias. Se, tanto o Teatro como a Matematica auxiliam no desenvolvimento da competéncia
de abstracdo, nosso trabalho de pesquisa foi o de investigar a natureza e a estrutura de ambos, para
estabelecer entre eles uma produtiva articulacdo. Neste estudo percebemos que o Teatro, originario da
Grécia Antiga, surge ao lado da consciéncia de que todos nés representamos papéis no decorrer de
nossas vidas: somos filhos, pais, funcionarios, empregadores, clientes, vizinhos, religiosos, partidarios
etc. E propria da condigio humana a necessidade da fuga (ultrapassagem) da realidade por meio das
abstragbes e o Teatro foi uma solucdo encontrada para superar 0 mundo das circunstancias
determinadas. O trabalho com pecas teatrais nas escolas favorece o desenvolvimento da competéncia
de abstracdo tdo necessaria a apropriacdo da linguagem matematica. H& também afinidade estrutural
entre 0 Teatro e a Matematica, j& que ambos possuem coeréncia logica na narrativa e no
desenvolvimento do algoritmo, respectivamente, que conduzem a moral da historia e as resolucdes de
problemas, concomitantemente. Concordamos com Ortega y Gasset (2007) quando considera que o
Teatro é metafora corporificada, pois materializa as abstracfes inerentes a representacdo teatral. Em
consequéncia disso, acreditamos que o Teatro é uma possibilidade de materializacdo dos conceitos e

narrativas nas aulas de Matematica.

Palavras-chave: Ensino de Matematica, Abstracdo, Imaginacdo, Teatro, Narrativa.



ABSTRACT

POLIGICCHIO, A.G. Theater: Mathematics narrative materialization. 2011. Dissertation (Master's
degree) — School of Education, University of Sdo Paulo, S&o Paulo, 2011.

Often questioned, the teaching of Mathematics has been studied and lots of proposals are
given to suggest changes in curriculum, methodology, resources and current approaches. It is common
to find learning difficulties related to the level of abstraction inherent in the mathematical language.
Based on the theoretical framework established, we studied of the main competence that basic
education intends to develop on students. ENEM (Exame Nacional para o Ensino Médio) intends to
evaluate the development of five basic competences, which are: expression in different languages,
understanding texts and phenomena, the capacity for reasoning and analysis, decision making ability
or capacity of synthesis and contextualization. Machado (2009) proposes the development the capacity
for imagination, that is to look beyond contexts, ability which in an additional because, according to
the author, we must deal with problems of our reality and also know how to solve them. The
mathematical abstractions reside especially in the center of extrapolation or imagination. In this
respect we find that there is a natural connection between Mathematics and fairytales, but also
between Mathematics and Theater, and Theater is related to the imagination experienced by actors in
the representation of characters in fictional stories. If both the Theater and Mathematics help in the
development of the mathematical abstraction competence, our research was to investigate the nature
and structure of both to establish a productive articulation between them. In this research we realized
that the Theater, originating in ancient Greece appears next to the consciousness that, as individuals
we represent different roles throughout our lives, either as children, parents, employees, employers,
customers, neighbors, religious, partisans etc. It is proper to the human condition the need of escaping
(overrunning) of reality by means of abstractions and the Theater was a solution found to overcome
the world of certain circumstances. The project of Theater in schools encourages the development of
competence required for abstraction as the appropriation of the mathematics language. There is also
structural affinity between the Theater and mathematics, as both have logical coherence in the
narrative and the development of the algorithm, respectively, leading the moral and problems
resolution simultaneously. We agree with Ortega y Gasset (2007) when he considers that the Theater
is an embodied metaphor, materialized as the abstractions inherent in Theater. As a result we believe

that Theater is a possibility of realization of the concepts and narratives in math classes.

Keywords: Teaching of Mathematics. Abstraction. Imagination. Theater. Narrative.
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INTRODUCAO

OBJETO DA PESQUISA

Este trabalho de pesquisa € um estudo sobre Educacdo como formacdo pessoal,
processo que envolve o desenvolvimento de competéncias pessoais e coletivas. Tal formacéo
estd centrada na ideia de pessoa, ja que o propdsito maior da Educacao Basica é a formacdo

da pessoa, do individuo que atuara em seus multiplos papéis na vida.

O objetivo primordial da Educacdo Basica estabelecido em documentos oficiais,
como a LDB (Lei de Diretrizes e Bases), € o da formacdo pessoal. Preparar alunos para o
ingresso a universidade, ou formar profissionais para o mercado de trabalho ndo constitui o
fim principal a que se destina a escolarizacéo, e o0 Ensino Médio ndo é apenas uma ponte entre

0 Ensino Fundamental e o Superior: ele deve ter uma finalidade em si mesmo.

Se o propésito da Educacdo Basica € formar a pessoa competente, o prop6sito do
Ensino Médio, que agrega adolescentes em fase de descoberta da propria identidade, é
justamente o de promover a formacao de competéncias nos jovens para que exercam plena e
satisfatoriamente os multiplos papéis que a vida lhes reserva: junto a familia, a religido, a
politica, a sociedade, a nacdo e, enfim, a humanidade em qualquer uma de suas vivéncias
pessoais. O Ensino Médio tem, pois, natureza autotélica, ou seja, da finalidade propria, pois
formar o jovem competente em suas atuacdes nos incontaveis papéis da vida é um fim
grandioso e ndo um simples meio para atingir um objetivo peculiar, como é o caso da

profissionalizacao.

A representacdo teatral é um canal importante que liga o desenvolvimento de
competéncias a pessoa, objeto principal da educacdo. Ao pensar no desenvolvimento das
competéncias pessoais estamos nos referindo aos multiplos papéis que representamos ao
longo da vida. Desse ponto, emerge a natural associagdo entre Teatro e Educagdo, ambos
relacionados a representacdo de papéis, seja no palco cénico, seja no palco que € a vida.
Assim como 0s ensaios de uma peca teatral nos preparam para a grande estreia diante da
plateia, a escola prepara cada pessoa para sua atuacdo na vida, ndo apenas na universidade e
no mercado de trabalho, mas também na atuacdo cotidiana com a familia, com amigos, nas
relacfes diversas que exigem ética, moralidade, tolerancia e dignidade, valores esses atrelados

aos projetos pessoais e coletivos.
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Pretendemos neste trabalho de pesquisa referendar especialmente a parceria da arte
teatral e da ciéncia matematica, uma vez que, tanto no Teatro como na Matematica, ha um
universo de abstracdes e ficcOes, sendo que o primeiro possibilita a materializacdo de
conceitos matematicos por meio da narrativa teatral, conceito que sera abordado no

decorrer dos capitulos.

Conhecer é construir uma rede de significados, é associar ideias, temas, assuntos,
conceitos ja conhecidos aos que ainda desconhecemos ou ndo compreendemos. Para ilustrar o
exposto, pensemos que, para compreender o conceito de multiplicacdo entre numeros
naturais, podemos recorrer ao conceito de adi¢cdes sucessivas de parcelas iguais. O mesmo
ocorre para qualquer outro conteldo abordado: partimos do conhecido e relacionamos ao
desconhecido para formar uma imagem desse tema por meio de analogias e, assim, vamos
construindo uma rede de relagfes. O caminho ndo € necessariamente esse e ele ndo é unico,
pois a rede de conceitos permite uma série de conexdes de um tema a outro. Porém, vale a

pena partir de um tema desconhecido para expandir 0s conceitos, trazendo novidades.

Compreender o conhecimento compondo um rede de significados favorece o
desenvolvimento de competéncias. Assim, adquirida uma habilidade num determinado
contexto, ela seré transferida para situaces similares. O Teatro € um palco propicio para o
desenvolvimento da imaginacao, extrapolacdo e abstracdo. O estudo da Matematica exige tais
habilidades para resolu¢do de problemas, aplicacdo de algoritmos e raciocinios algébricos,

geomeétricos, dentre outros.

Com isso, acreditamos ser o Teatro uma ferramenta Util, certamente ndo a Unica — e
nem temos a pretensdo de apresenta-la como a melhor —, mas um veiculo eficiente para

capacitar os alunos ao mundo da imaginacdo, da ultrapassagem da realidade, das abstracoes.

Sendo a formacéo pessoal o foco e objetivo do processo de educacdo, mergulhemos
no sentido das palavras a que nos reportamos. A origem da palavra pessoa € persona, mesmo
vocabulo que da origem a personagem. Persona era a mascara usada no teatro grego para
esconder a verdadeira identidade, aquele que cria o personagem. Somos personagens em

nossas vidas quando representamos multiplos papéis.

Como ¢ primordial que a escola auxilie a desenvolver a pessoa, representar papéis

por meio do Teatro € prepara-los para representacdes vindouras.

Outro aspecto a ser abordado no processo de formacao pessoal é a dupla necessidade
de autenticidade e de alteridade. A pessoa, dentro de um quadro de valores morais e éticos,
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deve saber ser auténtica, transparente, guardadas e respeitadas as diferencas. Deve também
compreender o outro, 0 que caracteriza a alteridade — capacidade de sair de si e se colocar no

lugar do proximo.

Chegamos a outro ponto fundamental, em que o Teatro promove a formagdo do
carater pessoal. Representar papéis € se colocar no lugar do outro: compreender suas dores,
suas dificuldades, suas alegrias; perceber que ha um motor que provoca suas ac¢des; que € o
complexo quadro de valores que compdem o0 outro e que o levam a tomar determinadas
atitudes em detrimento de outras; perceber o motivo de suas escolhas; enfim, projetar-se no
outro para compreendé-lo. Esse processo € vivido o mais intensamente possivel na

dramatizacdo teatral. A alteridade ganha vida por meio do personagem que o ator representa.

Essa contribuicdo perpassa a representacdo de papéis, conferindo a oportunidade de
vivenciar a alteridade, pois ndo é preciso esperar que uma tragédia ocorra para tirar proveito
de suas ligBes através do sofrimento. E possivel viver um personagem e, sentindo-se no lugar
dele, perceber a consequéncia das escolhas, tomando essa licdo para a vida pessoal. Exemplo
disso ¢é interpretar o papel de um alcodlatra. Seria preciso passar pelo drama do alcoolismo
para compreender o0 quanto sofrem a pessoa envolvida e 0s seus, junto a esse vicio que
denigre e adoece suas vitimas? N&o seria mais facil, ao interpretar o papel de um alcoolatra,
identificar os danos dessa escolha e ndo experimenta-la? Quanto aos preconceitos a fungéo
também é muito forte. Represente o papel de um tetraplégico e vera o qudo dificil € o olhar
piedoso e desdenhoso. Seria preciso passar pela situacdo para compreender tal drama? A boa
interpretacdo j& ndo oferece recursos suficientes para sentir na pele cada uma de suas

dificuldades?

Como ja dissemos, o objetivo amplo da educagdo é a formacgdo pessoal, meta
contemplada pela Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (LDB). O Exame Nacional
para o Ensino Médio (ENEM) estruturou documentacdo com bases tedricas para justificar os
objetivos e itens a serem avaliados ao final deste ciclo escolar, dando énfase ao
desenvolvimento de competéncias. Observamos que o processo de educagéo visa a formacao
pessoal e esta, por sua vez, esta atrelada ao desenvolvimento de competéncias, para que, ao
final da Educacdo Basica, a pessoa possa ser competente nos multiplos papéis que ira exercer

na vida.

Atualmente as escolas apresentam um curriculo com as disciplinas de Lingua

Portuguesa, Histdria, Geografia, Fisica, Quimica, Matematica, entre outras. H& pouca
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oscilacdo em relacdo as disciplinas do curriculo: algumas escolas d&o valor as Artes, portanto
possuem Musica, Teatro, Danca, enquanto outras privilegiam linguas como Espanhol, Inglés,
Alemdo. Na Antiguidade, a formacdo do homem grego se dava pelo Trivium, curriculo
composto por trés disciplinas: a Gramatica, a Ldgica e a Retorica; quem continuasse seus
estudos se aprofundava com o Quadrivium, curriculo dividido em: Aritmética, Geometria,
Musica e Astronomia, onde Arte e Ciéncia caminhavam lado a lado. Havia nessa época uma

natural articulacéo entre os saberes e hoje as disciplinas os fragmentam.

A mesma fragmentacdo ocorrida com as disciplinas ocorreu com as competéncias.
Perrenoud (2000) elencou dez competéncias que o professor deve conquistar para ensinar nos
tempos de hoje, assim como enumerou tantas outras competéncias a serem desenvolvidas
pelos alunos nos processo de escolarizacdo. Estas foram desmembradas em tantas outras e
compdem um vasto elenco de habilidades, competéncias e disciplinas a serem trabalhadas na
escola.

Segundo 0 ENEM (Exame Nacional do Ensino Médio), ha cinco competéncias que
os alunos deveriam ter desenvolvido, ao final da Educacao Bésica: a capacidade de expressao
em diversas linguagens; a compreensao de textos, fendbmenos de distintas naturezas e areas
do conhecimento; a capacidade de enfrentar situagdes-problema em diferentes contextos; a
capacidade de argumentacdo, de estabelecer inferéncias, relacbes e demonstracdes e a
capacidade de intervir na realidade tomando decisdes. Para atingi-las, buscamos

desenvolver um espectro de competéncias nos alunos.

Sendo o assunto bastante extenso e oferecendo uma vasta gama de possibilidades ao
se tentar fazer um elenco de competéncias, concordamos com Machado (2009) quando
resume as incontaveis competéncias a trés pares que englobam todas as demais: expressao e

compreensdo, argumentacao e decisdo, contextuagdo e imaginacao.

Segundo o autor, um eixo do espectro de competéncias pessoais € formado por
expressdo e compreensdo, competéncias estas que se relacionam ao eu e ao outro,
respectivamente. Expressar € caracteristica pessoal de extravasar 0 pensamento, o sentimento
ou as impressdes por meio das mais diversas linguagens. Ja compreender aponta na diregéo
do outro, é o ato de se colocar fora de si mesmo e entender o ponto de vista alheio — 0 que é

uma competéncia e simultaneamente uma valiosa virtude.

Outro eixo é constituido pelo par argumentacdo e decisdo. Ao falar da competéncia

argumentativa, estamos nos referindo a capacidade de analise. Tdo importante quanto a
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capacidade de argumentar, e complementar a ela, é a capacidade de decidir, que é 0 mesmo

que sintetizar.

O par contextuacdo/imaginacdo estd diretamente relacionado ao objeto de nossa
pesquisa. Contextuar é dar vida ao conceito tomando seu contexto, sua realidade, referindo-
se ao concreto. O contexto € o fato, palavra proveniente de facto. Fato também se aproxima de
fatalidade, que € a crenca no determinismo, no destino, no fato posto e dado: ndo ha nada que
se possa fazer. O oposto é a imaginagao: campo das abstracdes, das extrapolagdes, da ficgéo,

da virtualidade e da transcendéncia, o campo do ficto.

As seis competéncias destacadas por Machado (2009) relacionam-se diretamente as
mencionadas nos documentos do ENEM. O autor acrescenta a capacidade de imaginacéo ou
de extrapolacdo da realidade como essencial e necessaria para dar equilibrio a capacidade de
contextuar. Todos precisamos nos localizar na realidade, situar assuntos numa rede de
conceitos em diversos contextos, mas ficar somente no contexto é uma limitagdo. E preciso
extrapolar o contexto, abstrair e, para tanto, estaremos usando a capacidade da imaginacéo.
Sem ela ndo ha planos, projetos, sonhos... A realidade é banhada pela imaginacdo que a
projeta antes de concretiza-la, quando ainda faz parte do plano das ideias. Dai ser fundamental

0 exercicio da imaginacdo como fonte de desenvolvimento pessoal em sua plenitude.

E precisamente entre o contexto e a imaginacao, pendendo principalmente para esta
ultima, que se encontram a Matematica, como ciéncia magna no campo das abstracdes, e 0

Teatro, como cendrio para a ficgéo.

Por meio da Matematica estamos constantemente imaginando, extrapolando a
realidade, abstraindo. Por meio do Teatro estamos igualmente imaginando, extrapolando a

realidade e abstraindo.

Chegamos, pois, ao objeto e fim deste trabalho: pesquisar as relacfes existentes
entre Teatro e Matematica e utiliza-las como meios para desenvolver competéncias

pessoais, que séo a finalidade maior do processo de educacéo.

Percebemos, portanto, que no processo de desenvolvimento pessoal (objetivo maior
da educacdo), o Teatro tem fungdo impar, quer pelo desenvolvimento da capacidade
imaginativa, quer pela vivéncia da alteridade. Poderia, portanto, estar presente nas atividades

escolares de toda e qualquer disciplina, inclusive de forma multidisciplinar.

Especialmente em Matematica, o trabalho com o Teatro consubstancia a

convergéncia entre abstracdo e ficcdo. Ambos pertencem ao mesmo eixo de competéncias
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pessoais (Machado, 2009) e seu anverso € a concretude ou o0 contexto. Ao pensarmos numa
peca teatral com conteldos matematicos, veremos 0s conceitos matematicos abstratos se
materializarem por meio do Teatro. A narrativa e a abstracdo dos conceitos matematicos se
concretizam no palco. Por outro lado, a trama teatral € o contexto para o conceito abstrato.
Ocorre assim, um livre transito no eixo de competéncias contextuagdo/imaginacdo: indo e
vindo de um lado para o outro, o aluno transita entre a concretude e a abstracdo, entre o
contexto e a imaginacao, entre a realidade e a ficcdo. E o veiculo para esse transito é o Teatro;

0 passageiro que carrega é a Matematica.

Concreto Abstrato
Contexto Ir_nag~ inacdo
Realidade Ficcdo

\._
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O esquema a seguir ilustra o caminho do desenvolvimento de competéncias pessoais

que perpassa necessariamente pela representacdo de papéis e, nesse caminho, nos esbarramos

tanto com o Teatro como com a Matematica, pois ambos estdo vinculados a cada uma das seis

competéncias desenvolvidas na Educacéo Bésica.

pessoas

competéncias

expressao

compreensio

argumentagio

decisdo

contextuacio

imaginagio

\[Z==\/

teatro

matematica

— =

represeniagéo de

papéis

€
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OBJETIVOS E METODOLOGIA

Que relagbes existem entre o Teatro e a Matematica? E possivel aprender/ensinar

Matematica por meio do Teatro? O Teatro pode facilitar a aprendizagem de Matematica?

Este trabalho busca respostas a essas questdes mais especificas. Para tanto iremos

investigar o processo de educacdo, a formacgdo pessoal e a representacdo de papéis.

A pesquisa teorica sobre a ideia de pessoa, formacdo pessoal, representacdo e teatro
estd embasada em autores que se debrucaram sobre os temas. Machado (2009) elucida a ideia
de educacédo e o desenvolvimento de competéncias pessoais como também disserta sobre as
relacfes entre os contos de fadas e a Matematica; Ortega y Gasset (2007) desenvolve a ideia
de Teatro relacionada a condicdo e necessidade humanas e utiliza o termo ‘“metafora
corporificada” para designar a capacidade de materializac@o de ideias aliada a transcendéncia
teatral; Lefebvre (2006) identifica a obra artistica como produto da representacdo humana e
elenca como bem descreve os diversos tipos de representacdo; Arendt (2010) discute sobre as
historias encenadas no contexto de trabalho, obra e acdo humana; Cruz (2006) faz uma leitura
de narrativas a luz de Paul Ricoer e as relaciona ao ensino de Matematica; Izquierdo (2004)
discute sobre o papel da memdria na aprendizagem, tema imbricado ao universo teatral;
Dewey (2010) associa aprendizagem as experiéncias dos sentidos, constatando que

experiéncias teatrais com representacao de papeis ampliam o repertério de vivéncias pessoais.

A investigacdo também terd por base os registros de experiéncias praticas com o
Grupo Teatral de Matematica (TEMA), de alunos da Educacdo Bésica da Fundacdo Bradesco
de Osasco, que coordenamos e acompanhamos desde 2004, e que ja produziu sete pegas
teatrais de autoria, com conteudo e logica matematica na estrutura dramatica, todas
registradas em fotos e videos. Soma-se a isso a experiéncia historica de Salles (2006) com a
peca O monocordio de Pitagoras, que manifesta a presenca da Matematica no repertorio
teatral cientifico. Também contamos com a contribuicio do Professor Jodo Batista

Nascimento, que nos referenda com sua majestosa pratica educativa com Teatro Matematico.

Com o trabalho da pesquisa teorica e da préatica pedagdgica escolar pretendemos
elucidar e esclarecer a problematica no que diz respeito as contribuicdes do Teatro para a
aprendizagem em geral e, especificamente, para a aprendizagem de Matematica.



19

CAPITULO 1 - EDUCACAO: FORMACAO PESSOAL

O objetivo deste capitulo € apresentar o conceito de educacao relacionado ao projeto
de formacdo pessoal e coletivo. Para tanto, destacaremos a ideia de pessoa, que esta
intrinsecamente vinculada a representacdo de papéis. Em cada ambito de atuacdo pessoal
temos um papel a desempenhar e o processo de educacdo é o de formar para a vivéncia desses
multiplos “personagens” que a vida nos proporciona representar. Desse modo, observamos
que formacao pessoal e Teatro fazem parte de um cenario amplo que € o da educacdo em seu

sentido pleno.

Utilizaremos como referencial tedrico para o desenvolvimento deste capitulo a
contribuicdo fundamental de Machado (2009), com seu estudo sobre o desenvolvimento de
competéncias pessoais; Cruz (2006), que disserta sobre 0 papel da narrativa na aprendizagem
de Matematica; Arendt (2010), que reflete sobre a condicdo humana e a construcdo de
historias encenadas; lzquierdo (2004), médico pesquisador da memdria e de seus recursos
cognitivos: e Dewey (2010), que articula experiéncia, sentido e conhecimento nas expressoes

artisticas.

Pretendemos falar sobre as principais competéncias a serem desenvolvidas pelo
aluno na Educacdo Bésica, a fim de observar que todas elas propiciam, em algum ponto, a

convergéncia para o trabalho integrado entre Matematica e Teatro.

Finalmente pretendemos esbocar um trajeto em que a Arte e, em especial o Teatro,

possa contribuir com os fundamentos da Educagdo Matemaética.

O Teatro é fundamental para a formacgéo pessoal. Sendo a escola uma instituicdo a
servico do desenvolvimento pessoal, € importante contar com a presenca do Teatro, seja como
atividade cultural, extracurricular ou como metodologia que objetiva a veiculagdo de
conceitos e contetdos de diversas disciplinas, lembrando sempre que o Teatro tem
importancia artistica e cultural relevantes, independentemente do uso pedagdgico de tal
atividade. Em nosso trabalho iremos tratar do Teatro como centro de interesse, 0 que,
segundo Machado (2009), representa uma atividade motivadora que desperta a vontade de

conhecer mais, sendo essa saciedade de saber sistematizada posteriormente no espaco da aula.

Para defender a presenca do Teatro no ambiente escolar, consideramos o0 espectro de

competéncias a serem desenvolvidas pelos alunos na Educagdo Basica. S&0 inimeras as
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propostas de habilidades e competéncias a serem desenvolvidas no processo de formacéo
pessoal. Desde a Grécia Antiga sdo propostos curriculos escolares que desenvolvam
determinadas competéncias. O trivium, curriculo da antiguidade grega, propunha o estudo de
Gramética, Retdrica e Logica. Também havia o quadrivium que compunha Aritmética,
Geometria, MuUsica e Astronomia. Posteriormente, no decorrer da historia, surgiram inimeras
outras propostas de curriculo e todas objetivavam introduzir o homem a sociedade vigente e
forméa-lo de acordo com as necessidades individuais e/ou coletivas. O elenco das habilidades e
competéncias a serem desenvolvidas é muito extenso, entretanto, defende Machado (2009)
que todas elas podem ser englobadas no espectro seguinte: Expressdo/Compreensao,
Argumentacao/Decisdo e Contextuacdo/Imaginacdo. No item seguinte explicitaremos mais
demoradamente o sentido de cada uma dessas competéncias e sua relacdo intrinseca com as
diversas areas do saber, especialmente comentando a respeito do espectro de competéncias e
sua relacdo com a Matematica e com o Teatro. Isso porque o desenvolvimento de
competéncias pelos alunos é o elo que liga diversas areas dos saberes, dentre elas o objeto de

nosso estudo, que € a relacdo entre o Teatro e a Matematica.

E certo que diversos contetidos ou temas curriculares promovem o desenvolvimento
de tais competéncias. Mas veremos especialmente como o Teatro agrega todas essas

competéncias de forma natural e harmonica.

Falaremos especificamente dos alunos-atores, que sdo 0s que tém maior chance de
desenvolver as competéncias inerentes a producado teatral, pois fazem parte do processo de
construcdo desse projeto. Os espectadores — que também podem ser alunos — fazem parte do
produto final que é o espetaculo. Muito aprendem e apreendem no papel de publico, mas

vamos nos deter nos alunos gue constroem o espetéculo.

1.1. DESENVOLVIMENTO DAS PRINCIPAIS COMPETENCIAS PELO ALUNO

No espectro das competéncias examinemos primeiramente a questdo da
compreensdo, capacidade esta que se aplica a compreensdo de texto, de problemas
matematicos, momento historico, localizacdo geogréafica, processos de metabolismo celular
etc. Ou seja, € uma capacidade que abrange todas as disciplinas escolares. Contudo, ha algo
muito especial nessa competéncia, pois compreender é também compreender o outro. Quando
falamos numa compreensdo mais ampla, compreenséo de vida, de relagdes humanas, estamos

nos referindo a capacidade de se colocar no lugar do outro, de examinar sob o ponto de
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vista alheio, 0 que agrega a ideia de tolerancia. Ndo ha experiéncia mais marcante para
compreender o outro, do que se colocar em seu lugar. E ndo ha maneira mais contundente de
“incorporar” o outro que representar um personagem numa trama teatral. Como ja
mencionamos, ndo é preciso viver todos os dramas da vida para apreender com essas
experiéncias. N&o é preciso ser alcoolatra para compreender o drama que ele vive. Por meio
de uma representacdo teatral € possivel interiorizar todas as emocdes e conflitos que ele sofre
para prever possiveis danos e, com isso, compreendé-lo. O personagem também serve de
modelo para decisdes e escolhas de vida. Compreendendo os efeitos das escolhas de um
personagem é possivel decidir pela mesma escolha, ou ndo, de forma consciente, ja que se

viveu “na pele” a sua experiéncia.

Completando o par iniciado pela compreensdo temos a expressado. Seja ela corporal,
artistica, visual, algébrica, numérica, dramatica ou outra qualquer, estamos aludindo a
capacidade de exteriorizar algo que ha dentro de nés. Algo téacito que, por meio da expressao,
se torna explicito. Apos termos compreendido algo, precisamos conseguir comunicar essa
compreensdo. Estamos falando entdo em linguagens, em formas de expressdo. O Teatro é uma
das formas de expressdo artisticas mais abrangentes, pois contempla outras formas de
expressao em seu interior. Coabitam no espaco teatral as possibilidades de expressdo: verbal,
emotiva, imaginativa, corporal, argumentativa, visual, plastica e musical, por exemplo. O
préprio ato de dramatizar € pura expressdo, 0 ator deve expressar a compreensao gque tem de
seu personagem e da trama que o envolve. Quanto melhor ele se expressar, maior serd o poder

de convencimento e maior a qualidade de sua dramatizagéo.

Outra competéncia citada é a argumentacdo. Desenvolvida no contato constante
com situacbes em que € preciso analisar fatos, dados, possibilidades, informacdes,
conhecimentos e, a partir dai, articular ideias na forma de argumentos. Esta preocupacéo
reside na mente humana desde a Antiguidade Classica. O curriculo antigo contava com a
Retorica e a ldgica aristotélica era a base para o convencimento. Usada com boas intencdes ou
com o intuito de enganar o outro, a logica dava respaldo a argumentagdo com todo o rigor da
estrutura matematica. Até hoje, os textos teatrais sdo impregnados de inten¢des que transitam
nas falas dos personagens por meio da argumentacdo. Renata Pallotini (2006), em seu livro
intitulado O que é dramaturgia, categoriza os tipos de texto dramatirgico de acordo com o
método de argumentagdo. Segundo ela, os textos cénicos podem estar inspirados no metodo
indutivo ou dedutivo. Este Gltimo utiliza estrutura aristotélica do silogismo, que articula

logicamente premissas e leva a uma conclusdo. Para a autora existem também as abordagens:
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analitica e sintética. Equivalem a uma argumentagcdo progressiva, no primeiro caso, €
regressiva, no segundo; ou seja, partindo do particular ao geral no método de analise e do
geral ao particular no método de sintese. E possivel evidenciar que a dramaturgia faz uso

abusivo da argumentacédo na tessitura do texto cénico.

A competéncia, extremamente relacionada a anterior, e que faz par com ela, é a
competéncia de decisdo. Quando o professor propde um problema ao aluno, de qualquer
natureza — fisica, quimica, matematica, gramatical, comportamental, dentre outras —, o aluno
se vé desafiado a tomar decisbes. Para tanto mobiliza o repertério de conhecimentos,
competéncias e valores que possui, num exercicio de sintese. Decidir consiste em sintetizar,
mapear a bagagem cultural, psicolégica ou fisica que possui para tomar uma decisdo que
resulta em sintese. ApOs argumentar e analisar uma situacdo € preciso finaliza-la, mesmo que
provisoriamente, com uma sintese ou decisdo. No ambito teatral, mais especificamente na
dramaturgia, mencionamos anteriormente que a sintese é um dos métodos de construcdo do
texto cénico grego. A decisdo é o fechamento, a conclusdo da narrativa ou do drama teatral.
Estamos considerando, neste caso, que o texto cénico chegue pronto aos alunos e que eles
representem e aprendam com o modelo que chega a eles. Mais produtivo e muito mais
frutifero é o caso em que os proprios alunos sdo autores do texto em que irdo encenar. Com
isso, eles colocam a si proprios um problema, que é o de escrever uma narrativa teatral. O
drama, tragédia ou comédia tem um conflito que precisa ser solucionado, caracteristica essa
dos géneros teatrais. Precisam desenvolver seus argumentos, analise, e, por fim, chegar a uma
conclusdo, um desfecho ou sintese. Estdo, pois desenvolvendo sua capacidade de decisdo. Por

isso a dualidade analise/sintese é tdo fundamental.

A quinta competéncia apresentada é a de contextuacdo. Podemos afirmar que o
Teatro oferece um rico contexto para qualquer tema. A prépria materialidade do teatro,
composta pelo palco, cenario, figurino, objetos cénicos, iluminacdo, trilha sonora,
personagens e uma narrativa que os reline constitui 0 contexto. Toda essa “parafernalia” pode
envolver diversos e riquissimos temas das mais variadas origens e tempos, podem retratar a
memoria ou a atualidade, um sentimento ou um pensamento, uma ideia, um pensamento
filoséfico, um método, uma técnica, uma visdo cientifica, uma intuicdo. Quando Ortega y
Gasset declara que o Teatro € metafora viva, pensamos que o texto cénico (proveniente de
uma ideia) se materializa em cena por meio do contexto que ele oferece. A ideia se transforma

em vida porgue conta com o contexto que a envolve e a materializa.
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Por fim, mais uma competéncia referida é a da imaginacdo, que forma um par
essencial com a contextuacdo. Um contetdo sem contexto, segundo Machado (2009), desloca
fins e meios. Conteudos devem ser meios para se atingir um fim maior que € o
desenvolvimento das competéncias e habilidades. Quando os conteidos sdo apresentados
isoladamente tornam-se fim da aprendizagem. E o processo de transformar meios em fins € a

mediocrizacao para o autor, no sentido de que a tarefa educativa caminha apenas até o meio.

Estamos convencidos de que o contexto € essencial, mas ele necessita ser abstraido.
O aluno precisa imaginar situacGes ficticias. A partir do facto (fato, realidade) proposto, o
aluno imagina o ficto (ficcional) e propde solugdes para os problemas apresentados. Esse tipo
de resolucdo de problemas por meio da abstracdo é convencionalmente identificado com a
Matematica. Contudo, ao estudar um fato historico antigo, o aluno precisa abstrair, ou seja,
imaginar uma realidade que ndo condiz com o contexto atual. Quando falamos em moléculas,
atomos, reacdes quimicas, cargas eletromagnéticas, por exemplo, hd uma necessidade extrema
de abstracdo, visualizacdo e imaginacdo das teorias que, muitas vezes, ndo se materializam
diante de no6s. As ciéncias exatas trabalham com modelos que exigem alto grau de abstracédo
para compreendé-los. Tais como as teorias em torno das viagens espaciais. Falar em curvatura
do espago, em “buraco de minhoca”, ou fisica quéntica, exige alto grau de imaginacdo. No
ambito teatral, a imaginacdo € o elemento chave do ator. A boa representacdo consiste em que
0 ator imagine o tempo todo em que estiver em cena, que € 0 que ndo é, que esta onde nédo
esta, que sente o que ndo sente e com bastante convicgdo. Esse é o processo a que Ortega y
Gasset nomeou de transfiguracdo ou metamorfose no Teatro. Momento em que, atores e
plateia, numa atitude imaginativa, substituem o real pelo irreal e criam um Ultramundo, ou

outro mundo formado pela irrealidade.

Como ja mencionamos, ha um esforgo tanto por parte do ator, quanto por parte do
publico, ao assistir a um espetaculo, de imaginacao constante. Ambos véem o cenario e estdo
convencidos de que véem o local a que se remete. Ambos vivenciam uma narrativa ficticia e
aceitam o que Ortega y Gasset chama de farsa. No sentido positivo do termo, em que ha
substituicdo do real pelo irreal, num acordo tacito entre as partes. O exercicio de abstracao é
fortissimo e aumenta numa proporcao inversa em relagdo aos recursos cénicos, ou seja,
quanto menor for o arsenal de recursos cénicos, maior deve ser a capacidade de abstrag&o,
principalmente do ator. Imaginemos um palco vazio, num dia de ensaio muito frio.
Suponhamos que a cena represente um deserto com sol caudaloso. A tarefa de imaginagdo ou

abstracdo do ator, nesse caso € muito intensa e, para convencer o publico, deve literalmente
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abstrair a realidade. Sair dela de corpo e alma, de pensamento e sentimento; até mesmo seus
sentidos devem abstrair para que, ao invés de sentir frio, sinta muito calor. Desenvolvida a
capacidade de imaginacdo ou abstracdo, ela fica a servico das demais situacdes que a
exigirem. Esta aqui um ponto forte em que o Teatro favorece a aprendizagem de Matematica.
Auxiliando profundamente no desenvolvimento da capacidade imaginativa e de abstracéo,
levara o aluno a aplica-la na compreenséo da linguagem matematica, que necessita de um alto
nivel de abstracdo. Alunos que dramatizem uma peca teatral de tema diverso, qualquer que
seja, ja estard desenvolvendo a capacidade de abstracdo, que, por sua vez, seré utilizada na
resolugdo de situagdes-problema em Matematica. O que dird se utilizarmos textos cénicos
com ideias, conceitos ou conteddos matematicos! Estaremos envolvendo essas ideias
matematicas num contexto que promove sua materializacdo. Ao mesmo tempo em que 0
aluno desenvolve capacidade de abstracdo pelo exercicio da imaginagdo, ainda torna os
conceitos e contetdos mais vivos, por comporem a metafora viva do Teatro. A capacidade de
materializar ideias e textos no palco faz com que o Teatro seja uma fonte inesgotavel de

aprendizagens.

1.2. AS COMPETENCIAS PARA ENSINAR

Assim como elencou as seis principais competéncias a serem desenvolvidas nos

alunos, Machado (2009) também referiu seis competéncias inerentes ao trabalho docente.

O conhecimento se constrdi na interagdo com seu significado. A metafora da “rede
de significados” nos ajuda a compreender como o conhecimento ¢ construido, ou como as
coisas passam a fazer sentido e serem compreendidas. Imaginemos uma rede, daquelas de
pescador, formada de linhas grossas de nylon com “nds” que se entrelagam. A imagem ¢ de
um grande mosaico formado por quadrilateros. A eficiéncia da rede esta na conexdo de seus
“nos”; partindo de um deles podemos naturalmente chegar a qualquer outro tragando um
caminho de um ponto a outro. Se compararmos os “nés” da rede aos temas de estudo, a linha
de nylon que liga um “n6” ao proximo é o caminho que interliga temas e, como € possivel
transitar de um “nd” a qualquer outro, entdo é possivel relacionar qualquer tema a outro na
rede de significados. Mesmo temas aparentemente muito distintos tém sua relagdo, com maior
ou menor aproximagdo; o caminho pode ser longo, mas é sempre possivel percorrer caminhos

de areas distintas e encontrar similaridades.
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Ao professor compete tecer redes de significagOes relacionadas aos centros de
interesse dos alunos, como também ao curriculo que dispde. Nas palavras de Machado (2009),
“[...] ao planejar um curso, um professor arquiteta um percurso sobre essa imensa teia”. Como
todo aluno sempre conhece algo pela vivéncia pessoal, cabe ao professor conectar esses
contetdos ja conhecidos, ou seja, os que possuem significado aos alunos, a outros
desconhecidos. Um assunto conhecido ou que represente um centro de interesse ao aluno, que
faca parte de seus projetos, pode ser a “ponte” entre esse € outro correlato que faca parte do
curriculo escolar, igualmente importante e dificilmente compreendido se desconectado de

relagfes com outros.

E muito comum pensar-se que a Matematica pouco tem a ver com assuntos
cotidianos excetuando-se as areas financeira, estatistica, da engenharia ou tecnologia. Esses
temas estdo diretamente relacionados @ Matematica, como se fossem “nds” muito proximos na
rede de significados. Porém, ha “nds” um pouco mais distantes, que consideramos deslocados,
que se relacionam a Matematica e que constituem centros de interesse para os alunos, tais
como a musica, a danca, o teatro, o cinema, as artes graficas, a poesia, a medicina, a
astrondutica, o automobilismo, os jogos de video game etc. Poderiamos mencionar qualquer
assunto que, de forma direta ou indireta se relaciona a Matematica, assim também
analogamente para todas as areas do conhecimento. Nem sempre é de conhecimento dos
professores todas essas relacdes, ja que nossa formacdo € bastante especifica, no entanto, um
professor que tenha por hobby qualquer outra atividade além da docente pode aproveitar sua
aptiddo e procurar caminhos que levem o seu conhecimento especifico de area aos demais que

domina.

A seguir, um exemplo de composicdo de temas relacionados ao raciocinio
combinatério, do livro Curriculos de Matematica: da organizacéo linear a ideia de rede, de
Célia Maria Carolino Pires.
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Eixo Temdtico 7.4
RACIOCINIO COMBINATORIO
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Decorre da competéncia de tecer redes de significacdes a possibilidade de relacionar
Teatro a Matematica que, a primeira vista, parecem areas bastante distintas, mas que tém em
sua estrutura pontos fundamentais de convergéncia. As narrativas teatrais contando sobre
temas matematicos estabelecem relagdes entre temas distintos, desde que a narrativa seja bem
construida. As pontes entre a Matematica e diversos contextos aparecem de forma natural
guando nos propomos a pesquisar a origem e as aplicagdes dos conteudos matematicos e o
expomos nas pecas teatrais. Podemos, por exemplo, mostrar relagcdes entre a Matematica e o
trabalho de um detetive construindo uma narrativa onde a argumentacgdo textual tenha a
preponderéncia no raciocinio dedutivo para desvendar mistérios. Podemos, também,

relacionar os algoritmos de resolucdo de calculos ao algoritmo de programacdo de
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computadores e especialmente ao algoritmo da linguagem de programacgéo dos robds. S&o

muitas as pontes, tantas nossa imaginacgéo alcancar.

Se uma competéncia docente é tecer significacGes, outra que decorre dessa € a
competéncia de mapear relevancias. Partindo do pressuposto de que € possivel relacionar 0s
temas da rede percorrendo caminhos diretos ou indiretos, temos a sensacao de que o curriculo
traz possibilidades exaustivas e sem fim. Contudo, cabe ao professor selecionar relevancias
relacionadas aos projetos da escola e dos alunos, como também as suas aptiddes profissionais

e pessoais.

Tomando a metafora do mapa, sugerida por Machado (2009), temos nele a
representacdo de um espaco de conhecimento, assim como 0 mapa geografico que representa
espacos territoriais. Toda representacdo requer uma escala que, por sua vez, pressupde uma
escolha. A representacdo do tamanho real, com todos os detalhes abarca a totalidade, o que é
excessivo. J& a representacdo que retira de cena todos o0s objetos e pormenores, nao representa

nada. Equilibrar a escala € sempre sensato.

A situacdo didatica para realizar o mapeamento é o momento do planejamento, da
escolha dos contetdos, do enfoque que serd dado a cada um deles e de quanto tempo
dispensar em sua abordagem. Normalmente os professores, especialmente os de Matematica,
apresentam a caracteristica ostensiva de querer cumprir com o planejamento integral,
ensinando tudo e com todos os pormenores. Nao se fazem escolhas para que um assunto seja
ensinado com mais énfase e outro, com aulas mais objetivas. E comum despender um
bimestre num determinado assunto, com listas de exercicios incansaveis, para mostrar ao
aluno indmeras possibilidades de exercicios de um determinado conteddo, num mero
treinamento sem sequer variar o enfoque e o contexto, apenas apresentando técnicas e mais
técnicas. Depreende-se dessa atitude uma supervalorizacdo de todo o curriculo especifico da
Matematica, em detrimento do tempo disponivel, dos centros de interesse que poderiam
despertar motivacdo a aprendizagem e dos contextos multiplos que agregam a Matematica,

intra e extracurriculares.

Mapear é selecionar contetdos. N&o é necessario ensinar tudo e nem superestimar
todos os contetdos. E de muita sabedoria a capacidade de lembrar o que é necessério e
esquecer 0 que ndo nos importa — esse € um mecanismo natural da memoria humana que nos

torna saudaveis, comenta Ivan lzquierdo, em seu livro A arte de esquecer. Com o0s contetdos
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escolares ndo deveria ser diferente, e ndo o €. Basta observarmos o quanto ja nos esquecemos

do que estudamos, e ainda assim, ha quem queira ensinar tudo a qualquer custo.

Alguns matematicos tentaram sintetizar os assuntos dessa ciéncia a algumas ideias
principais, nas quais todos os demais estariam englobados. Bento de Jesus Caraca,
matematico portugués, foi um deles. Em seus livros percebe-se a intencdo de falar dos
conteddos matematicos agrupados por semelhancas de ideias. Machado (2009), em seus
estudos junto aos grupos SEED (Seminarios de Estudos em Epistemologia e Didatica) e
SEMA (Seminéarios de Ensino de Matematica), traz uma lista que seleciona as principais
ideias matematicas, que agrupam todos os conteldos curriculares. Essa sequéncia ndo é
rigida, nem Unica, abre possibilidades de outras formas de classificacdo, no entanto, auxilia no
mapeamento de relevancias para composi¢do dos cursos escolares, ja que diversos conteldos
cumprem a mesma funcdo, desenvolvendo habilidades correlatas, logo, podem ser

substituidos ou mesmo extraidos, sem pena nem do.

Segundo o autor, podemos pensar na Matematica composta por ideias como as de:
ordenacdo, equivaléncia, variacdo, dependéncia, proporcionalidade, estimativa, entre outras.
Podemos exemplificar pensando na ideia de equivaléncia presente tanto no estudo de
equacOes quanto no de simetrias, ou na ideia de proporcionalidade, presente tanto na
ampliacdo e redugdo de figuras geométricas como na famosa “regra de trés”. E assim,
sucessivamente, encontramos contetdos distintos que cumprem funcdo analoga no
desenvolvimento do raciocinio. No momento de selecionar contetidos, o professor pode
pensar em suprimir, ou diminuir o enfoque ou a escala para os que sdo semelhantes nessa

classificacdo, ja que tratam da mesma capacidade cognitiva.

O exercicio de mapeamento de relevancias ocorre com nitidez na elaboracdo de uma
peca teatral com conteddo matematico. Escolhemos o conteudo ou os conteudos que
compordo a narrativa. Mesmo assim, ndo podemos seguir a sequéncia didatica apresentada
nos livros com introducdo ao assunto, explicacdo de algoritmos, exemplos e listas de
treinamento de exercicios. Temos, sim, que encontrar a ideia central que envolve cada
conteddo, um ou dois exemplos marcantes que envolvam os principios e fundamentos do
conteudo, um contexto de aplicacéo interessante e que tenha convergéncia com o enredo da
peca teatral. Certamente ndo é um trabalho simples, mas se ndo fizermos esse mapeamento, a
peca de teatro ndo passarad de uma aula de matematica dramatizada. Nossa intencdo € a de agir
como um centro de interesse, apresentando 0 assunto para posterior aprofundamento nas

aulas, sem deixar de demonstrar a exatiddo, o rigor e o carater cientifico da Matematica.
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Ainda temos a mencionar a competéncia docente de mediar relacdes, conflitos e
interesses. Entre 0 que se quer da escola e o que a escola tem e pode oferecer, muitas vezes ha
um abismo. Quando perguntamos aos nossos alunos por que vao a escola, nao é dificil ouvir
que estdo 1a porque foram obrigados pelos pais. Nao ha prazer na rotina de ir a escola, entrar a
sala de aula, sentar-se, tirar o0 material da mochila, copiar tarefas e ouvir teorias transmitidas
pelos professores. Ainda ha alunos que se adaptam bem a isso, mas ha uma massa resistente
que abomina a rotina escolar. Nesse contexto, o professor é praticamente um artista, um ator,
pois deve chamar a atencao dos alunos a responsabilidade do estudo e da postura adequada no

convivio social escolar, ainda que frequentar a escola ndo seja uma escolha.

A mediacdo que o professor exerce consiste em conhecer 0s projetos pessoais dos
alunos, os interesses e o funcionamento da escola, aliado ao seu estilo e suas aptiddes para
assim seduzir, criar centros de interesse e trazer o aluno de corpo e alma para o ambiente de

aprendizagem.

Em se tratando dos contetdos escolares, ha ainda a tarefa de mediar os conceitos do
senso comum e os de caréter cientifico. E do senso comum acreditar que, dado um impulso a
um objeto, uma bolinha por exemplo, ela percorre o caminho movida pela for¢a imprimida
inicialmente. O que ocorre, segundo a mecanica classica, é que a forca tira o objeto do
repouso e 0 movimento ocorre porque a bolinha foi tirada da inércia, até que encontre
obstaculo ou o atrito o desacelere. Tem-se a ideia de que no trajeto ha uma espécie de
“energia” impulsionando o objeto até que ele pare e, pela lei da Fisica, ndo ha. Esse e outros
conceitos da ciéncia precisam ser trabalhados na escola, e o professor é o mediador entre as
ideias do senso comum e o conhecimento cientifico, ndo pela imposi¢cdo, mas pela
verificacdo, pela experiéncia, pela curiosidade e tantos outros meios mais contundentes. Nas

palavras de Machado:

N&o se pode pretender impor a percepgao: € preciso negociar a abertura dos
sentidos por parte dos alunos. Na escola, a preocupagdo dominante tem sido
a de ensinar a ler, escrever e contar, na verdade € preciso ensinar a observar,
a ver, a experimentar, a projetar, como ha tanto tempo j& registrou Leonardo
Da Vinci.

(MACHADO, 2009, p. 65 € 66)

Seguindo a mesma linha de raciocinio acima, a mediacao entre o senso comum € 0

conhecimento cientifico pode ser feita por meio de simulacbes, experimentacdes e
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representacdes. Nesse panorama surge o Teatro como recurso de todos eles. Pensemos em
alguns exemplos: se o assunto estudado for analise combinatoria, € possivel vivenciar
simulacbes numa trama teatral envolvendo personagens e objetos que combinam as
possibilidades existentes; se o assunto estudado for fragdes na mdsica, é possivel
experimentar sons em diversos comprimentos, obtendo as notas musicais conhecidas; ou, se 0
assunto estudado for equacdes, podemos dramatizar o significado de uma incognita pelo valor
desconhecido a ser encontrado, por meio de operacdes que mantenham o equilibrio da
igualdade — isso pode ser feito com o uso da balanca de dois pesos ou mesmo com
personagens representando o valor desconhecido e suas relagdes com os valores conhecidos
da equacdo. A dinamica, oralidade e materialidade que falta a Matematica transborda no

recurso teatral, dai, sua eficiéncia na materializacdo de conceitos matematicos abstratos.

A rotina é conhecida, assim comeca uma aula de Matematica: “Abram o livro na
pagina tal e resolvam os exercicios de tanto a tanto, depois faremos a corre¢do”. No dia
seguinte o ciclo continua, s6 mudam as paginas, o treino de exercicios ap0s a exposicao da
teoria € sempre 0 mesmo. Triste realidade aceita por grande parte dos professores de
Matematica... Vivemos na era da informacédo e a formacéo ja nao é mais a mesma de décadas
atras. Os interesses sdo outros, as expectativas de vida sdo outras, os alunos sdo outros...
Ainda que os conteudos escolares sejam os mesmos e a “cara” da escola seja a mesma,
vivemos em tempos de transformacdo. A escola, na funcdo de aparelho cultural, deve
conservar e transformar, mas se apenas conservar ficard distante demais da realidade das
novas geracdes. 1sso implica em aulas que utilizem recursos tecnoldgicos — mas ndo é apenas
isso. Mesmo que de forma expositiva, a aula realmente planejada, possui comeco, meio e fim
e uma narrativa, ou uma mensagem a ser transmitida. Esse género de aula esbocado expressa

a construcao de narrativas fabulosas pelo professor.

Os programas de radio e televisdo, os filmes, os videos assistidos na internet, as
novelas, os telejornais, o cinema, o0s blogs, as paginas virtuais, as revistas, 0s jornais, enfim,
0s meios de comunicacdo tém um formato organizado, atrativo, agradavel, didatico e, com
isso, realmente comunicam seus objetivos. Por outro lado, nem sempre a aula comunica o seu
objetivo porque é construida por retalhos que ndo se conectam uns aos outros. As aulas sdo

flashs de nada para ninguém, apenas para o cumprimento do curriculo programatico.

A objetividade da Matematica ndo excetua a necessidade de uma narrativa, uma
historia, um contexto para o contetdo. Um bom professor de Matematica € um bom contador

de histdrias: as que levaram os povos a descobrir conjuntos numéricos e célculos; as que
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levaram um estudioso a descobrir um novo teorema; as que foram empregadas na construcéo
de aparelhos tecnoldgicos; as que levaram a observac6es de padrdes a construcdo de formulas
algébricas e tantas outras, reais ou ficticias, mas que contaram um pouco a respeito do

conteldo.

H& quem diga que dedicar-se a construir narrativas sobre os contetdos torna o
processo de ensino-aprendizagem mais lento. Dai a necessidade de atrelar a competéncia de
elaborar aulas narrativas a capacidade de mapear relevancias, pois uma narrativa ndo contém
todas as informac@es referentes ao assunto, nem todos os exemplos em torno deles, o que é
impossivel ocorrer. Ainda que as listas de exercicios matematicos tentem abarcar uma
imensiddo de casos, ndo comporta a infinidade de possiveis exercicios ou problemas que se
possa elaborar ou resolver. Essa tentativa va de ensinar todo o possivel e o impossivel aos
alunos deve ser amenizada, levando-se em conta que a narrativa — devido a sua estrutura
organizada e que conta um fato seguindo etapas demarcadas — tem efeito de apreensdo muito
superior ao da aula de exercicios de fixacdo. Ndo desmerecendo estes Ultimos, que sdo
extremamente necessarios, pois procedimentos sdo aprendidos por treinamento, a aula ndo se

restringe a treinamentos consecutivos.

Quando o professor apresenta uma formula e, a seguir, uma lista de exercicios de
aplicacdo dessa formula, estd reduzindo a aprendizagem a um treinamento. Se conhecer é
conhecer o significado, no modelo de aula de treinamento, percebemos que o significado foi
excluido e a aula é baseada na memorizacéo do desconhecido. N&o se sabe de onde veio, para
que serve nem como funciona, mas é s6 seguir os passos do algoritmo, rezar para nao errar
nenhum calculo, que tudo da certo. Essa ironia remete ao fato de o professor apresentar a
moral da historia sem ter apresentado a histéria. Todo conhecimento surgiu devido a uma
necessidade humana, seja ela pratica ou cognitiva. Os logaritmos surgiram para simplificar o
uso as tabuas de calculos utilizadas nas grandes navegacdes do século XV; teorias como a do
Buraco Negro surgiram de especulacdes ao universo e tém o suporte das teorias matematicas
modernas, ndo sendo verificaveis no sentido pratico, mas no campo das ideias. Esses e outros
esclarecimentos estdo ausentes nas aulas, quando o objetivo € o cumprimento do referencial

curricular e mero treinamento.

As fabulas norteiam nossas vidas desde a infancia, apresentando balizas quanto ao
bem e ao mal. A moral da historia contida na fabula ndo é contada antes da historia nem
mesmo € apresentada de forma explicita. E caracteristica das narrativas fabulosas que a moral

seja tacita, atingindo assim seu objetivo porque toca mais aos sentidos que diretamente ao
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raciocinio. Se as aulas de Matemética tivessem a caracteristica das fabulas seriam mais
encantadoras. Com a narrativa, surge a curiosidade de saber como continua a historia apds
uma pequena apresentacdo sobre ela, desperta-se a sensibilidade para os fatos e 0s
personagens, compreende-se as origens dos problemas apresentados, as possiveis solucdes, as
motivacOes e a tomada de resolucdo que leva ao desfecho. A narrativa situa o ser no tempo e
no espaco, situa o aluno no contexto que levou a construcdo dos conhecimentos que hoje

perpetuam pela humanidade e chegam até ele.

As fabulas nos ajudam a construir balizas morais e valorativas para a formagéo da
personalidade na infancia. Com a mesma intencdo, porém numa frequéncia “uma oitava
acima”, temos 0 Teatro e a representacdo de papéis compondo experiéncias que auxiliardo nas
escolhas dos jovens e na estruturacdo do comportamento e convivio sociais. Sobre isso, tece
Machado:

O encantamento dos contos de fadas infantis desempenha um papel decisivo
na compreensdo dos valores envolvidos. A simplificacdo dos papéis com
certa nitidez exagerada — 0 bom, o mau, o bonito, o feio etc. — constitui uma
abstragdo necessaria para a construcdo de um repertorio de papéis a serem

desempenhados em diferentes contextos.

(MACHADO, 2009, p. 72 e 73)

As aulas de Matematica tém a caracteristica da objetividade, do treinamento, da
razdo e da abstracdo. O bom professor de Matematica pode, além de deter conhecimentos
especificos de sua area, possuir a capacidade de comunica-los, de divulga-los, de socializa-
los, tornando-os acessiveis & compreenséo de seus alunos. E certo que o aluno desmotivado,
sem interesse e vontade nada aprende, independentemente da capacidade daquele que ensina.
Esse aluno, antes de tudo, precisa de um projeto de vida, de autoconhecimento e boa vontade
para realizacdo de atividades cotidianas. O professor, por sua vez, transmite paixdo ou
descontentamento com sua atividade e, nesse Ultimo caso, € melhor que se retire da tarefa, que
exige sinceridade pura; pois educar € conduzir, e 0 que conduz precisa saber para onde vali,

porgue vai e se quer ir.

Deslocando-nos das condi¢fes motivacionais que afetam igualmente professores e
alunos, pensemos na situacdo quase ideal, em que tanto professores quanto alunos estdo
dispostos, respectivamente, a ensinar e aprender. Nesse caso, 0 objeto de estudo precisa fazer

sentido, precisa ter sido selecionado em sua relevancia e precisa estar imerso num contexto,
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num texto, numa histdria. Construir narrativas teatrais matematicas consiste em selecionar
temas, envolvé-los num contexto, numa trama textual e, com recurso de personagens e
cenarios, promover vivéncias acerca dos temas estudados. Estas vivéncias podem ocorrer por
meio do discurso, do argumento, de experimentacdes, de sensibilizacOes, de observacodes, de
estimativas ou de simulagBes. O conceito ou ideia matematica materializa-se em cena. A
representacdo teatral, de fato, apresenta e representa o objeto de estudo de forma figurada e

literal.

No cenério educacional, sabemos que o0s adultos tém responsabilidades pelas
criancgas e jovens que lhes dizem respeito, sejam como pais ou professores. Especialmente no
caso dos professores, € competéncia da tarefa docente exercer a autoridade. O professor
exerce sua autoridade quando inicia algo em alguém, ou seja, inspira uma atitude, alimenta
sonhos, refreia maus habitos, combate violéncia, incentiva a concretizacdo de um projeto, e
assim por diante. Tanto o professor, como 0s pais ou os adultos do convivio de criangas e
adolescentes sdo modelos: seus exemplos de vida interferem diretamente nas atitudes,
sentimentos e escolhas dos jovens. O professor deve usar da palavra, da comunicacao e de sua
disciplina curricular para semear boas ideias, de maneira ticita, pois dessa semeadura
dependerd o mundo do amanhd. Na proporcdo daqueles que passam pelas suas maos € a

responsabilidade do professor pelo mundo porvindouro.

Como ja mencionamos, a escola, na qualidade de uma instituicdo cultural, transita
entre a conservacao e a transformacéo. Exercer a autoridade nesse ambito é responsabilizar-se
pelas escolhas feitas, tanto na manutencdo de habitos, costumes, ideias quanto na

transformacao delas.

A escola é como um simulador da vida social que o jovem ird vislumbrar
futuramente. Nesse espaco ele aprende a pensar, a refletir, a corrigir erros, a se relacionar com
colegas e professores; aprende que ha os que detém autoridade e responsabilidade sobre ele,
assim como ele, um dia, os terd sobre outros. A metafora do simulador nos repete a
experiéncia teatral de representacdo de maltiplos papéis. Nesse sentido, somos introduzidos
na vida tendo na escola e na infancia, através das brincadeiras de faz-de-conta, a possibilidade
de simular papéis e situacGes da vida adulta. Assim como o0s contos de fadas séo balizas
morais para a crianga, as representacdes teatrais sdo norteadoras de papéis e situagcdes que o
jovem ira viver futuramente. A possibilidade de dramatizar um personagem com
personalidade distinta da sua, permite que o jovem possa vivenciar a alteridade, capacidade de

se colocar no lugar do outro. Pequenos improvisos onde, por exemplo, o aluno possa se
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colocar no lugar do professor, do diretor da escola, de um colega seu, geram um deslocamento
de ponto de vista muito importante e rico para formacdo de sua personalidade. De acordo com
um estudo de Piaget, sabemos que o bebé e a crianca até aproximadamente cinco anos de
idade ainda é autocentrada e possui um juizo heterdnimo, que vem de fora para dentro. Com o
seu desenvolvimento emocional, ao longo dos anos, a crianga passa a se descentralizar,

compreendendo-se como um ser que interage com outros e desenvolve seu juizo autbnomo.

Ha diversas oportunidades que a prépria vida proporciona para aprendermos a nos
colocar no lugar do outro, confirma isso o comentario popular: “falei tanto de fulano e essa
situacdo que tanto critiquei me caiu na testa...”. Antes que situagdes indesejaveis nos “caiam
na testa”, podemos fazer simulagbes mentais, pensando “E se eu estivesse no lugar dessa
pessoa, sera que faria o mesmo?” A resposta pode ser Sim ou ndo, ou depende, mas o
exercicio de compreender antes de meramente julgar, nos faz pessoas mais tolerantes quanto

aos erros humanos, nossos e dos outros.

Mesmo que a vida traga inimeras possibilidades de exercermos a alteridade, o Teatro
tem por esséncia a faculdade de representar papéis. Um texto teatral escrito com a intencdo de
apresentar uma boa argumentacdo, ou mesmo uma disputa dialética, apresenta motivos e
justificativas claras e convincentes para um e outro personagem que tenham ponto de vista
antagbnicos. Ainda que ndo pareca, 0 texto recheado de técnicas argumentativas é um texto
matematico, mesmo que esse ndo se remeta & Geometria, Algebra ou Estatistica, estara

estruturado a base da Logica, outro ramo da Matematica.

E falando sobre argumentacdo e poder de convencimento, estamos atrelados a outra
competéncia docente que € a pratica da tolerancia. S6 é possivel tolerar no ambito de nossas
responsabilidades. Ter paciéncia ou ndo com algo que ndo nos compete é um grande desvio.
Como professores, nos engajamos na aprendizagem dos alunos e em projetos escolares; em
relacdo a eles nos cabe ter a devida paciéncia para escolher caminhos que concretizem as
metas estabelecidas. Ainda que o rumo ndo seja 0 mais adequado, 0s meios ndo estejam
levando aos fins e a velocidade de andamento esteja por demais lenta, despenderemos
excessiva energia com nervosismo e impaciéncia. Aprender algo leva o tempo necessario a
cada pessoa, 0 tempo do amadurecimento ndo s cognitivo, mas afetivo e moral. A escola
determina alguns ciclos bimestrais, anuais ou outros que sdo parametros de avan¢o, mas nem
todos crescem a velocidade desejada. I1sso ocorre na escola e, marcantemente, na vida; cada
um amadurece a seu tempo: uns deixam a vida sem ter amadurecido em determinados

aspectos, apesar de ja nascerem com boas tendéncias em outros. Tolerar o outro é também
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tolerar a nds mesmos, pois 0 juizo com que condenamos 0 outro também nos serve de

autocondenacdo, consciente ou inconscientemente.

O Unico e mais valioso instrumento que o professor possui para encaminhar,
acompanhar ou orientar o aluno é a palavra. Seu poder de convencimento e seus exemplos
pessoais podem mostrar o caminho, mas a escolha € livre, como também a colheita do que se

plantou é irrecusavel.

Desde a Grécia Antiga, a necessidade de argumentar para convencer 0 outro,
aparecia em famosas disputas dialéticas. Eram jogos nos quais 0s participantes deveriam
arguir um ao outro intercaladamente com tempo determinado para resposta, e havia um juiz
que determinava quem era o vencedor. Essas disputas ou jogos de argumentacdo caminhavam
lado a lado com a politica e o teatro. No primeiro caso, o silogismo era recurso de
manipulagdo do povo, convencendo-os com inverdades envoltas numa reviravolta
argumentativa; no segundo caso, o entretenimento dramatirgico estava recheado de arguices
com efeitos cdmicos, tradgicos ou dramaticos, e 0 povo se enfeiticava nessa logica de

convencimento formal.

Com a devida clareza das responsabilidades docentes, com a devida tolerancia aos
tempos de aprendizagem pessoais, 0 professor pode se engajar na tarefa de convencimento,
usando a palavra como recurso magno e também oferecé-la ao aluno para que este se
justifique e explique suas motivacdes ou desmotivacBGes. Simular tribunais e debates nas
escolas em torno de temas variados e polémicos é um exercicio retorico e ldgico-matematico

de profundidade.

1.3. O PAPEL DA NARRATIVA

Vimos que fabular € uma das competéncias associadas a acdo docente. Um bom
professor € um bom contador de histérias fabulosas e, com elas, fascina seu publico. Narrar
ndo é atributo exclusivo do professor de Lingua Portuguesa, nem apenas do professor de
Historia.

A Matematica, como os demais componentes curriculares, esta engendrada numa
trama que permite tecer narrativas fabulosas sobre: sua origem, seu desenvolvimento no
decorrer dos tempos e com as diversas civilizagbes, 0 processo de desenvolvimento de um

algoritmo ou de uma demonstracdo, a construcdo de determinada tabela ou grafico,
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inferéncias estatisticas, o poder de convencimento e argumentacao l6gica, o funcionamento de
invencOes cientificas, 0 movimento dos astros e os célculos astronémicos, os numeros da
mausica... E ndo faltam temas curiosos e instigantes para nos reportar ao falar de um contetdo

matematico.

A narrativa alimenta a imaginacéo, favorece a capacidade de ouvir, de se concentrar
e de inter-relacionar fatos, pela prépria estrutura temporal. Fatos sdo ordenados em comeco,
meio e fim, 0 que permite sistematizacdo e organizacdo do pensamento e maior capacidade de
recontar a histéria. Fatos isolados sdo mais facilmente esquecidos, mas aqueles que compdem
uma trama estdo interligados e cada fato serve de “ponte” ou recurso mnemonico para o

préximo.

O Teatro €, por esséncia, encenacdo e dramaturgia. No primeiro caso, € acdo e
representacdo; no segundo, é o texto em si, a narrativa. O espetaculo teatral possui a magia da
materializa¢do da narrativa, ja que personagens e enredo ganham vida. A narrativa escrita
depende da imaginacdo pessoal do leitor para ganhar movimento, da exposic¢ao do orador para
agucar a abstracdo do que esta sendo narrado. Ja a historia encenada é a incorporagdo de
atores e cenarios, de uma das possibilidades de interpretacdo do conto lido, manifestacdo viva
da hermenéutica. E a leitura dindmica do diretor, do ator, do pdblico, numa interagio Unica
gue promove a visualizacdo da cena virtual — que se passava no momento da leitura apenas na

mente — para o espaco atual e real da cena.

Maércia de Oliveira Cruz (2006) defende em sua dissertacdo que a construcdo da
identidade pessoal e do conhecimento se fazem por meio da narrativa e que o professor
ganha subsidios para desenvolver suas aulas reportando- se aos contedos, contando historias
fabulosas. Isso fica bem explicito em Paulos (2002), ao estabelecer uma ponte entre a ciéncia

e a ficcdo:

Uma integracdo de historias e de estatisticas, ou mais geralmente, do literario
e do cientifico, pode ser produtiva. O drama e a humanidade das historias
engendram o0s estudos cientificos e estatisticos, ao passo que o0 rigor e a
perspectiva desinteressada dos ultimos impedem que as histdrias degenerem
em ninharias sentimentais ou publicidade espalhafatosa. A metafora e a
analogia prolongam a literariedade estreita da compreensdo matematica e
cientifica e os célculos e 0s constrangimentos matematicos fundamentam a

imaginac&o literria.
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[...] As historias sdo muitas vezes mais fundamentais para nos
compreendermos a nds proprios e para compreendermos a matematica e a
ciéncia do que as formulas, as equacBes e a estatistica; e 0s conceitos
matematicos e cientificos muitas vezes sdo mais criativos e imaginarios do

que 0S romances ou as pecas.

(PAULOS, 2002, p. 173)

Nossa opinido € de que as narrativas transformam a compreensdo dos fatos, dos
conceitos, dos contetdos, da prépria vida. Quem j& ndo se percebeu contando um
acontecimento pessoal e, ao relatar, nota um enfoque totalmente diferente daquele que vinha
sentindo antes de relata-lo? A narrativa ordena o pensamento assim como a propria fala o faz.
A narrativa é manifestacdo da fala de maneira encantada e encantadora. O Teatro €
manifestacdo viva da narrativa, € visualizacdo, materializacdo e encenac¢do dos fatos narrados.
Concordando com Cruz e Paulos, as narrativas aperfeicoam a capacidade de compreensédo das
ciéncias e, dentre elas, da Matematica. O encanto pode estar numa demonstracdo de um
teorema ou numa peca teatral, mas se o desencanto repousa mais facilmente no primeiro caso,
por se utilizar de uma linguagem que poucos dominam, acreditamos na riqueza das narrativas

matematicas encenadas e sua capacidade de encantar e de se fazer compreender.

1.4. ASHISTORIAS ENCENADAS

Ortega y Gasset definiu muito bem as facetas que compde o Teatro: o espago fisico e
material ou edificio; o texto ou narrativa que é a dramaturgia; e por fim a encenacao,
dramatizagdo ou representagdo do texto, no espaco fisico da cena que € o espetaculo em si.
Justamente por ser composto de tantas facetas - e ainda ndo mencionamos a sonoplastia, o
cenario ou o figurino que fazem parte da composi¢do material do Teatro — o espetaculo é tdo
rico artisticamente. O Teatro é praticamente uma arte que contém as demais, dentre elas a arte

da narrativa gque, nesse contexto, é o género dramaturgia.

O texto teatral ou dramatirgico é uma narrativa com caracteristicas especiais, como a
presenca das didascalias’, o discurso direto que compde os didlogos e algumas vezes

apresentam um narrador.

1 . . .~ .~ s . ~
Textos que explicam o funcionamento das cenas, posicdo e composi¢cdo do cendrio, entonacdo das falas dos
personagens, figurino, sonoplastia e demais informagdes que auxiliam o diretor a conduzir a peca.
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Se as narrativas estdo relacionadas a constituicdo da identidade e do conhecimento
pessoal, e se elas compdem o espetaculo teatral, entdo o Teatro também estd aliado a

formacéo pessoal.

Hannah Arendt, em A condicdo humana, defende que a esséncia da pessoa esta na
acdo e no discurso. Segundo a autora, sabemos o que é o homem pelas suas obras, pelo que
produziu, pelas suas qualidades. Saberemos quem é o homem pela sua acdo e pelo seu
discurso. Pensamos que esses nem sempre sdo manifestos deliberadamente, pois as pessoas
representam inimeros papéis na vida e, em cada um deles, utilizam uma méscara que encobre
a sua esséncia verdadeira. Novamente Arendt (2010) nos ajuda a compreender a esséncia
humana quando se reporta as “estorias encenadas”. Nelas, o “her6i” ndo ¢é aquele que tenha
produzido um grande feito, mas pode ser toda pessoa que tenha se “desvelado” ou mostrado
sua verdade, retirado sua mascara. Esse é um ato de coragem e que o torna hero6i, logo todos
podem ser herois de sua propria historia de vida.

Arendt considera o Teatro uma arte politica, pois demonstra a relacdo entre o0s
homens por meio da imitagdo e da repeticdo dos fatos, como também “desvela” personagens.
E sobre o homem desvelar-se por meio da acéo e do discurso na encenacéo teatral, a autora

comenta:

[...] a especifica qualidade reveladora da agdo e do discurso, a manifestacéo
implicita do agente e do orador, esta tdo indissoluvelmente vinculada ao
fluxo vivo do agir e do falar que s6 pode ser representada e “reificada”
mediante uma espécie de repeticdo, a imitagdo ou “mimesis” que, segundo
Aristételes, predomina em todas as artes, mas s é realmente adequada ao
drama, cujo proprio nome (do verbo grego dran, “agir”) indica que a
representacdo teatral é na verdade uma imitacdo da acdo. Esse elemento de
imitacdo esta presente nao apenas na arte do ator, ou na escrita da peca, pelo
menos na medida em que a peca teatral s6 adquire plena existéncia ao ser
encenada no teatro. SO os atores e oradores que reencenam o enredo da
estéria podem comunicar o significado total, ndo tanto da histéria mesma,

mas dos “herdis” que se desvelam nele.

(ARENDT, 2010, p. 234)

Visualizamos com a citagdo acima um exemplo de histéria encenada: que seja a
encenacdo da histdria de vida de um rei. Essa histéria pode ter sido contada pelo préprio rei,

pela rainha, por um sudito, por um escravo, por um habitante de outra provincia ou pais, pelo
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principe, por um amigo, por um arqui-inimigo etc. O fato é que o Teatro permite a releitura ou
compreensdo da histéria (seja ela da humanidade ou de uma pessoa), pois imita e repete a
acdo e o discurso do “her6i” que se desvela em cena, possibilitando enxergar o fato por
angulos diversos, capacidade essa de se colocar no lugar do outro. Atingir a maturidade da
construcdo da identidade pessoal consiste na questdo de autoconhecimento e compreenséo do

outro, caracteristica marcante na encenacéo teatral.

1.5. ALTERIDADE: A CAPACIDADE DE SE COLOCAR NO LUGAR DO OUTRO

Até o momento, fizemos a exposicdo de alguns motivos que nos levam defender a
presenca do Teatro no &mbito educacional. A seguir, vamos desenvolver o pensamento em
torno de outro motivo que nos leva a acreditar na essencialidade do Teatro para a formagéo

pessoal, que € o desenvolvimento da alteridade e da cidadania.

E que aspectos interligam alteridade e cidadania? Machado (2000), em seu livro
Educacéo: Projetos e Valores, afirma que a ideia de cidadania articula projetos individuais e

projetos coletivos.

Educar para a Cidadania significa prover os individuos de instrumentos para
a plena realizacdo desta participacdo motivada e competente, desta simbiose
entre interesses pessoais e sociais, desta disposicao para sentir em si as dores
do mundo.

(MACHADO, 2000, p. 43).

Falamos em cidadania, pois sabemos que, no processo de formacdo pessoal, sdo
relevantes tanto os projetos pessoais quanto os coletivos. Todos os individuos e instituicbes de
ensino devem estar atentos para que haja um equilibrio consciente entre estes dois aspectos:
individual e coletivo. Projetos e valores sao componentes da ideia de educacgdo que objetivam
0 desenvolvimento da personalidade e a conducdo de finalidades socialmente existentes.
Assim como ndo pode haver projetos pessoais apenas, pois € necessario que o individuo se
enquadre e descubra uma funcdo social e coletiva para seus projetos de vida, também néo se
pode pensar em projetos sem valores. Sao estes Ultimos que caracterizam moral ou eticamente
0s projetos, que norteiam em principios e virtudes o objetivo que se quer alcancar. Um projeto
pode ser tecnicamente muito bem elaborado e, no entanto, estar desprovido de valores. Se

queremos uma educacdo moralmente coerente é preciso pensar nos valores a ela agregados.
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Logo, todo projeto que se pretenda educativo, deve passar pelo crivo da valoragéo, ou seja, de
uma avaliacdo acurada acerca dos valores a que possa estar vinculado. Construir uma arma
pode fazer parte de um projeto tecnicamente bem elaborado, mas o fim a que se destina pode

ser muito desastroso.

Nem sempre a tomada de consciéncia com relagdo ao bem comum ¢é algo fécil,
rapido e simples. Sabemos, por meio de estudos da psicologia, que a crianca é egocéntrica e
que, com o processo de amadurecimento deixa de ser autocentrada para construir valores e
juizos coletivos. Quando ainda bebé, ou até cinco ou seis anos de idade, as vezes até mais, a
crianga julga “correto” e “bom” aquilo que lhe apraz, independente do efeito que isto cause no
outro. Para um exemplo disso, basta observar criancas nessa faixa etaria, brincando com um
animal ou outra crianca, machucando-os e achando engracado. O que pesa nessa atitude é
somente o prazer individual na brincadeira e ndo se leva em conta a dor do outro. Esses
estudos sdo bem desenvolvidos por Piaget em suas notas de aula, no curso oferecido na
Universidade de Sorbonne, que se tornaram bibliografia para as aulas de “Afetividade e

Inteligéncia na Otica Piagetiana”, pelo Instituto de Psicologia da USP.

Para desenvolver a consciéncia da ideia de projeto, levando em conta as necessidades
e projetos pessoais como também os coletivos que englobam: familia, amigos, vizinhos,
comunidade, cidade, estado ou pais em que vivemos, precisamos cada vez mais nos colocar
no lugar do outro. Assim como o bebé aprende que ndo deve machucar um animal, pois este
sente a mesma dor que ele, se estivesse sendo machucado, nds todos, mesmo jovens, adultos
ou na maturidade, temos que constantemente avaliar nossos projetos e inten¢ées num quadro

que englobe seus efeitos no ambito grupal.

Para isso, um campo fertil é o das representacdes teatrais. O ator aprende pelas
técnicas de dramatizacdo a “incorporar” seu personagem. Quanto melhor for sua atuagao,
mais proximo estara da realidade daquele que quer representar. Um ator que pretenda
representar o papel de um arquiteto, por exemplo, deve conhecer o0 maximo possivel de suas
caracteristicas: seus sentimentos, inten¢des, comportamentos, sua posicao diante da profisséo,
seus gostos, desgostos, sabores e dissabores, lembrancas, tristezas, alegrias, o passado, 0
presente e o que pensa do futuro, as pessoas com quem convive, os lugares que frequenta, tipo
de lazer, leituras, bagagem cultural etc. Todo o processo de apropriacdo do personagem é
conhecido, no meio artistico, por realizagdo de “laboratérios”. Sdo estudos sistematicos € com
pesquisa de campo. Os estudos estdo relacionados ao conhecimento do personagem e da

trama que o envolve, contando com visitas a locais que lhe dizem respeito. Quanto a pesquisa
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de campo, séo realizadas entrevistas com pessoas que se aproximem do perfil do personagem
para conhecimento de maiores detalhes e vivéncia da condicdo real do que ira ser

representado.

Todo esse trabalho de apropriagcdo do personagem se manifesta na cena teatral. O
texto e a trama sdo praticamente “dissecados” pelos atores e diretores para dar qualidade e
veracidade a representacdo. Mas esse processo ndo termina no palco e nem quando acabam as
apresentacdes de um espetaculo, de uma novela, ou de um filme. O ator, ainda que saiba
separar sua personalidade da representacdo teatral, vivencia de forma aguda e plena o
personagem, quando o faz com extrema competéncia. E restam sempre os vestigios de seu
personagem que o impregnam vida afora. Ndo seria essa uma vivéncia forte da alteridade?
N&do é também uma maneira de conhecer projetos e valores alheios para compreendé-los
melhor? Representando papéis, o ator consegue olhar com outra lupa, sob outra ética que ndo
a sua: imerge de tal forma no contexto de seu personagem que passa a entender acfes que, até
entdo, repreendia nos outros; comeca a perceber que, 0 meio onde a pessoa Vvive, sua historia
pessoal, as condicdes de vida e suas escolhas interferem marcadamente no seu presente e nas
decisdes futuras. Muitas vezes condenamos 0 outro dizendo: “eu nunca faria isto”’; mas nao
sabemos por que o outro o fez. Talvez, se estivéssemos em seu lugar, se tivéssemos passando
pelo seu drama, com 0s seus sentimentos, a sua compreensdo de vida, talvez fizéssemos, sim,

0 que o outro fez ou faz.

Esse é um exercicio de alteridade e pode também ser de indulgéncia, ao mesmo
tempo. Este Gltimo é um valor bem esquecido na atualidade, tempo em que nos exigem
sempre mais e melhor, levando ao perfeccionismo. Que é menos qualidade no sentido positivo
e mais um ingrediente para que o perfeccionista busque a perfei¢do nele e nos outros, o que
nunca ira encontrar. Ao invés disso deveriamos buscar a indulgéncia, como compreensao das

virtudes e limitagdes que cada um possui.

Concluimos com isso que o papel do Teatro na educacdo é dos mais valiosos. Todo
aluno que tenha oportunidade de representar papéis aprendera a conhecer novas vidas, novas
realidades e compreenderd o mundo de forma mais abrangente, além das fronteiras de sua
vivéncia pessoal. Se representar o papel de um alcoolatra, de um viciado, de um marginal, ndo
apenas compreendera o drama desses casos, como podera prever possiveis danos causados por
essas escolhas. Por outro lado, ao representar o papel de um intelectual, um homem virtuoso,
bondoso ou altruista podera colher esse exemplo para sua vida, ao admirar seu personagem e

reconhecer seus bons principios.
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Sobre a formacdo moral e a experiéncia com a arte, John Dewey comenta:

[...] Comparadas & influéncia delas [as Artes], as coisas diretamente
ensinadas por palavras e normas séo pélidas e ineficazes. [...] A soma total
do efeito de todos os tratados de reflexdo sobre a moral é insignificante, se
comparada a influéncia da arquitetura, do romance e do teatro na vida, e se
torna importante quando os produtos “intelectuais” formulam as tendéncias
dessas artes e lhes proporcionam uma base intelectual. A verificacdo racional
“intima” ¢ sinal de um distanciamento da realidade, a menos que seja um

reflexo de forgas substanciais, vindas do meio circundante.

(DEWEY, 2010, p. 579)

Esse posicionamento com relacdo a influéncia moral exercida pelas artes colabora
com nossa afirmacdo de que a vivéncia da alteridade por meio da representacdo de papéis no
Teatro forma e transforma o carater pessoal. Objetivo importante se pensamos na educagéo
como processo de formacao pessoal.

Logo, o Teatro € essencial para a formacdo pessoal, porque, de maneira sistematica
ou assistematica, a vida nos proporciona a representacao de multiplos papéis que nos fazem
crescer e amadurecer sempre. Ora protagonistas, ora coadjuvantes, ora experientes, ora
inexperientes, ora seguros ou inseguros do papel que nos foi delegado, a oportunidade de ser
filhos ou pais, alunos ou professores, empregados ou empregadores, nos faz crescer. Algumas
vezes estamos em relacBes simétricas com o0 outro; outras vezes, em relacdes assimétricas.
Esta simetria ou assimetria nas relagdes ocorre pelas distingdes de poder, de saber, de
autoridade, de responsabilidade que cada um ocupa em determinado ambito. Seja qual for a
posi¢do em que nos encontramos, ocupamos muitos e diversos papéis e aprendemos com cada

um deles a conviver e a viver melhor.

1.6. MEMORIA E ENCENACAO TEATRAL

Em seu livro Questbes sobre memoria, Ivan lzquierdo, pesquisador argentino
naturalizado brasileiro, doutor em medicina e professor na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, argumenta a respeito do processo educacional baseado na decoreba.
Reconhece que existe atualmente um preconceito em se ensinar por meio de repeti¢des, no
entanto, ha determinadas aprendizagens que necessitam da repeticdo, que € inerente a

determinadas atividades fisicas ou mentais. Andar de bicicleta, tocar piano ou saber a tabuada
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sdo tarefas aprendidas pela repeticdo. Ainda que expliquemos todo o procedimento técnico
para andar de bicicleta, tocar piano ou saber a tabuada, ¢é preciso “pOr a mao na massa”, ou
seja, executar a tarefa e ndo apenas teorizar sobre ela. Essa repeticdo consiste em
memorizagdo de procedimentos que acabam sendo internalizados. Depois de praticados
inimeras vezes, esses procedimentos podem ser refletidos, questionados, teorizados, no
entanto, a aprendizagem ocorreu pela memdria, seja a memoria cognitiva, emocional ou

corporal.

Vemos algo semelhante ocorrendo nos ensaios de pecas teatrais com contetido
matematico. Qualquer que seja o contetudo de um texto teatral, este deve ser decorado pelos
atores a fim de ser dramatizado. Divergéncias a parte, pois ha correntes teatrais que prezam
apenas a improvisacgdo, é certo que, de alguma forma, a narrativa é interiorizada, guardada na

memoria, mesmo que recontada com outras palavras.

A experiéncia com pegas teatrais no contexto matematico nos mostra algo digno de
reflexdo. No Grupo Tema (Grupo Teatral de Matematica), a principio, os alunos recebem o
texto teatral e devem decorar as falas de seu personagem. Como a peca sempre traz algum
tema matematico, os didlogos estdo embebidos de conceitos, explicacdes, exemplos,
ilustracBes, célculos, situacGes-problemas, observacdes de padrfes, deducgdes etc. NoOs até
poderiamos sistematizar esses conteddos em sala de aula para que os alunos-atores 0s
aprendessem e depois 0s ensinassem por meio da narrativa matematica. Porém, acreditamos
que o Teatro tem maiores possibilidades, pois, aléem de ensinar por meio do préprio
espetaculo, o faz também através dos ensaios, concluindo que ndo somente 0s expectadores

aprendem: a primeira aprendizagem ocorre com 0s proprios atores.

Meses sucessivos de ensaio ocorrem e as falas se repetem num aprimoramento
continuo, tanto das técnicas de dramatizacdo quanto da capacidade de comunicacdo do tema
matematico envolvido. Sem usar lousa, giz ou lista de exercicios, acreditamos no valor
intrinseco da narrativa, ao trazer explicagbes e exemplos que, & medida que vao sendo
repetidos, estdo sendo ao mesmo tempo interiorizados, refletidos, compreendidos. Ao
tratarmos de um assunto novo, num primeiro momento, deixamos que os alunos leiam e
dramatizem suas falas. A propria narrativa traz explicacbes e ilustracbes do assunto.
Acreditamos que com o correr dos ensaios, por meio de insistentes repeti¢cdes, 0 assunto que

era novo acaba se tornando familiar.
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Verificamos que, no processo de decorar e ensaiar as falas repetidas vezes, o aluno
processa interiormente o conteldo que comunica, tornando o que pode comecar como
meramente decorado para compreendido. Na maior parte das vezes essa compreensdo
transcende a compreensdo individual, pois além de saber determinado assunto para si, 0
aluno-ator, como um professor, explica esse contetdo a plateia, com ingredientes que védo da
memorizacgdo de palavras ou conceitos-chave a completa improvisacéo, criando seus proprios

argumentos e exemplos.

Ainda que ndo conhecamos ao certo 0 que se passa no interior do cérebro para que
algo seja aprendido, sendo esse processo objeto de estudo permanente de psicélogos e
neurologistas, ha tentativas incansaveis para se conhecer melhor o cérebro humano e o
desenvolvimento cognitivo. Em outra obra intitulada A arte de esquecer, Ivan lzquierdo,
defende a ideia de que a memoria tem grande capacidade de armazenamento de informacdes,
emoc0es, cenas e fatos da vida; no entanto, existe uma autorregulagdo que faz uma selegéo
desse armazenamento. Se guardassemos absolutamente tudo seriamos sufocados pelo excesso
de informacgbes, como também pelo excesso de sensacbes que cada cena de nossas vidas
carrega. Essa selecdo natural que a memoria faz, a fim de que guardemos, mas também
esquecamos fatos e informacdes, regula e equilibra memoria e esquecimento. Guardamos o
gue é necessario, suportavel, o que faz sentido, o que tem significado; no caso contrario,
encontramos patologia. Uma fixacdo em determinada cena, revivida em seus minimos

detalhes, é obsessdo e precisa ser tratada, logo esquecida ou ndo téo recorrida.

Pensando em nossos alunos-atores cremos que existe um processo semelhante com
relacdo a apreensdo do texto teatral. As falas de uma peca, a principio sdo decoradas, mas o
cérebro seleciona informagdes importantes, que tém maior significado em seu contetdo.
Quando o aluno improvisa, certamente esqueceu algumas coisas e se lembrou de outras e

estrutura seu proprio texto, mostrando a sua compreensdo a respeito do conteudo comunicado.

Além disso, concordando com Ortega y Gasset, o Teatro materializa a narrativa, logo
0 problema matematico ganha vida e contexto e passa a ser pensado e repensado pelos alunos
a cada ensaio. Para melhor comunicar a ideia trazida pela peca faz-se necessario a
compreensdo de todo o seu texto. Sempre nos questionamos a respeito da intencdo da cena, do
que cada fala quer dizer, qual emocéo ou explicagdo o texto quer transmitir e nessa tarefa,

estamos naturalmente compreendendo os assuntos matematicos.
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Certamente ha quem questione: mas como compreender matematica sem fazer
calculos? Para isso podemos dividir as pecas teatrais matematicas em diferentes categorias: as
que trazem conceitos, formas de raciocinio e as que tratam de algoritmos explicitamente. Ja
trabalhamos com todas elas e, mesmo no ultimo caso, verificamos a eficiéncia de repetir a
explicacdo do mesmo calculo, para compreensdo do processo de resolugdo, que depois pode
ser aplicado em outros casos. Se uma peca de teatro fala sobre equaces, teremos na trama o
seu conceito, algum problema que possa ser expresso por meio de equacdes e a explicacao de
sua resolucdo. A repeticdo da compreensdo do conceito, do problema e da resolucdo
envolvidos no contexto da narrativa pode substituir, e com inUmeras vantagens, uma lista de

exercicios desconectada de qualquer contexto.

Ao repetir as falas da peca, ainda que a atitude seja a principio mecanica, exige, com
0 passar do tempo, a improvisagdo. Caso contrario, a fala ¢ dita “como um papagaio”
repetindo sem saber o qué. Nos exercicios de improvisacdo, que ddo naturalidade a
representacdo, o aluno passa a dizer as mesmas falas, mas processadas e explicadas com
palavras proprias. E nesse momento que percebemos qual é a compreensdo que o aluno faz da
explicacdo matematica que estd comunicando. No momento da apresentacéo, surge a grande
“explosao” de exteriorizagdo do conhecimento em torno do assunto da peca. A ansiedade, 0
nervosismo e a euforia, naturais diante do publico, fazem com que os alunos improvisem
ainda mais nas apresentacdes. Quando improvisam, tornam explicita a compreensdo tacita que

elaboraram no decorrer dos ensaios e das reflexdes sobre o que comunicam.

Certamente o processo de aprendizagem ndo se reduz a ensaios e apresentagdes
teatrais. Segundo Machado (2009), o Teatro é um espaco maior que a sala de aula, onde os
alunos criam seus centros de interesse, mas a sala de aula é o lugar das sistematizagdes, das
conversas dirigidas e organizadas sobre 0s assuntos, assim como o atendimento individual aos
alunos € um espago menor para aprendizagem, mas igualmente necessario para que cada

aluno possa pensar em seu projeto pessoal de estudo e de vida.

Assim, representar ou assistir a uma peca teatral matematica ndo substitui as aulas,
extremamente necessarias. Mas 0 Teatro materializa conceitos por meio da narrativa,
promove compreensdo dos mesmos por meio da memorizacao e repeticéo, ilustra o contexto

para 0s contetdos e motiva a busca de outras aprendizagens e aprofundamentos posteriores.
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1.7. EXPERIENCIA E ARTE: O SENTIDO E O SENSIVEL

Se, nas palavras de Machado, “conhecer é conhecer o significado”, tecemos uma
série de relacdes entre 0 conhecido e o desconhecido, muitas vezes por meio de analogias,

para criarmos novos conhecimentos ou novos saberes.

O conhecimento estd intimamente relacionado ao sentido, ao significado, a

experiéncia e ao intelecto.

Em seu livro Arte como Experiéncia, John Dewey aproxima experiéncia e intelecto
presentes tanto na atividade do cientista quanto na do artista. Segundo o filésofo norte-
americano, a experiéncia estd ligada a natureza, ao contato dos sentidos com o meio e
promove, numa elaboracdo refinada, a estética e a arte. Com outras palavras, Dewey
menciona que as experiéncias estéticas surgem ja no mundo animal. Todo conflito e tensdo da
vida cotidiana quando resolvidos ap6s uma acdo ou transformacdo da realidade promovem
sensacdo de prazer. Sensacdo esta de apreciacdo e contemplacdo do momento prazeroso e
pacifico ap6s o momento de sofrimento e ansiedade. Essa valorizacdo do bom e do belo apo6s
a tribulacdo é o que Dewey chama de experiéncia estética, que culmina na Arte, com o

desenvolvimento intelectual do homem.

Nesse contexto, a mente e o intelecto estdo envolvidos no processo de experiéncia e
contemplacdo. A Arte tem componente intelectual e emocional, toca os sentidos e a

sensibilidade tanto de quem a produz quanto de quem a contempla.

A experiéncia é a vivéncia da Arte. Experimentar uma encenacdo teatral € unir 0s
sentidos, as emogdes e o intelecto no ato dramatico. O que corrobora com a ideia de
materialidade do Teatro de que fala Ortega y Gasset, definindo o Teatro como metéfora

corporificada.

Defende Dewey que as experiéncias configuram a esséncia da aprendizagem. Numa
experiéncia teatral, tanto os alunos-atores, quanto os alunos expectadores aprendem e muito.
O publico que assiste a uma peca teatral a contempla, mas essa contemplagdo ndo é passiva e

é ligada diretamente a atividade intelectual que a experiéncia naturalmente promove.

A primeira vista, “contemplagio” se afigura o termo mais improprio que se
poderia escolher para denotar a absor¢do empolgada e passional que amiude
acompanha a experiéncia de uma peca teatral, um poema ou uma tela. A
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observacdo atenta constitui um fator essencial em toda percepc¢do auténtica,
inclusive na estética.
(DEWEY, 2010, p. 439-440)

Dewey ainda comenta que Kant, autor do conceito de razdo pura, separou a
faculdade dos sentimentos e do sentido da faculdade do entendimento, no que discorda
porque, para ele, a contemplacdo teatral € uma experiéncia de observacao relevante para o
intelecto, como sdo as experiéncias com base cientifica. Dewey defende a unidade de
pensamento, emocao, sentido, propdsito e impulso com papéis cooperativos nas relagdes com

0 meio, sendo uma dessas relacdes a da apreciacdo estética teatral.

Tanto o artista como o cientista realizam atividades intelectuais e estéticas a0 mesmo
tempo. A narrativa teatral matematica possibilita o fazer e o pensar, o sentir e o refletir. Se
“conhecer € conhecer o significado” (Machado, 2000, p. 35), e o significado esta atrelado ao
sentido, o Teatro € o veiculo que faz o transporte da racionalidade e abstragdo matematica ao
conceito e contexto real. O Teatro que traz a narrativa matematica propicia o livre transito

entre o facto e o ficto, pois aproxima dois polos: concreto e abstrato.

Na vida, a aprendizagem de principios e valores morais se da pelos sentidos
(sentimentos de dor, alegria, tristeza, medo etc.), alterando o significado que damos as coisas,
e ndo o contréario; os significados (que vém pela razdo) norteiam a vida. Pela representacdo de
papeis, sentimos o sentido da vida por meio da narrativa e do personagem. Isso gera a
estruturacdo/modificacdo de significados. Ainda que tenhamos um repertdrio vasto de
significados e de conhecimentos, quando somos postos a prova (para sentir na pele
determinada situacdo) trazemos algo desse repertério a tona, mas muitas vezes ndo
conseguimos aliar o significado (conhecimento que provém da razdo) as agdes e palavras
consequentes de nossos sentidos. Apds as consequéncias dessa experiéncia, 0 que conheco
(significado) e o que vivo (sentido) entram em sintonia e reoriento os significados que possuo.
Exemplo disso ocorre quando uma pessoa teve durante a vida lices de tolerancia e
pacificacéo das relacGes, mas, ainda assim, € levada pela ira e se envolve em agressdes fisicas.
Se conseguir analisar as consequéncias de tal experiéncia, ird rever suas atitudes que nao

alinham teoria e pratica de seus préprios principios.

Concluindo, percebemos que a arte teatral promove experiéncias intelectuais e
sensiveis que orientam tanto os significados quanto os sentidos. A oposicdo Ciéncia e Arte

perde forca, pois ambas sdo complementares no processo de formacdo pessoal, quer de
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principios e valores vivenciados pela representacdo de papéis, quer de habilidades do
raciocinio que envolve a compreensdo da narrativa teatral. Tratando-se da narrativa teatral
matematica (seja de conteddo, contexto, conceito ou légica matematica), a esséncia de cada
um dos componentes que envolvem essa arte interage de forma a promover a construcdo de
significados, por meio da experiéncia com os sentidos. Componentes esses que sé0: emogao e

razdo, concreto e abstrato, narrativa e matematica, pessoa e personagem, dentre outros.
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CAPITULO 2—-AIDEIADO TEATRO

A obra A ideia do Teatro surgiu a partir de conferéncias proferidas em Lisboa e
Madri em 1946, pelo filésofo espanhol José Ortega y Gasset (1883-1955) que, engajado no
pensamento politico de sua nacdo, refletiu e argumentou sobre temas variados do ideario

humano. As duas conferéncias foram registradas e formaram o corpo do livro.

Posteriormente as conferéncias escreveu os manuscritos A mascara e O século, que

se tornaram os anexos do livro.

Pela maneira de se comunicar com o publico, percebemos que Ortega y Gasset foi
um homem descontraido, espirituoso e simples. Sempre falando ao alcance do entendimento
dos ouvintes e dos leitores, pretendendo que a comunicacao fosse eficaz e retirando dela toda

pretensdo a incompreensao do assunto exposto.

2.1. A MASCARA

A mascara € marcadamente o simbolo para o Teatro. Tem origem etimoldgica em
maschera, do italiano, que deriva de mashara ou buféo, personagem ridiculo. Mais curiosa € a
relagdo com pessoa/persona/personagem, em que persona vem de per sonare, do grego, que
significa soar através de, ou seja, a voz do ator soa por meio do material do qual ¢ feita a sua
mascara, que faz ecoar o som. Pela origem etimolodgica, estabelece-se a ponte entre pessoa e
personagem, mediacdo natural, ja que desempenhamos na vida diversos papéis: somos filhos,
irmdos, amigos, pais, empregados, patrdes, coadjuvantes, protagonistas, mas nos, pessoas,
desempenhamos multiplos papeis no decorrer da existéncia. A respeito da vida como um

palco onde somos personagens que representam uma pega teatral, Lya Luft diz:

Entdo comecgaremos a fazer nossas escolhas: nessa casa, que é a vida, que é
um palco, onde, atrds de cada porta que abrimos, estaremos fundando a
sociedade e os individuos que podemos ser.

(LUFT, 2010, p. 17).

O Teatro é tdo intrinseco a condi¢cdo humana justamente porque a propria ideia de

pessoa esta relacionada a representacdo de papéis. O homem transita entre real e irreal, entre
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protagonista e coadjuvante de sua propria existéncia. Quanto a isso, Machado tece o seguinte

comentario:

E muito rica a ideia de pessoa. De etimologia mais fecunda que a de
individuo ou de sujeito, ela remete imediatamente a ideia de representacéo
de papéis. Como se sabe, persona era a mascara que 0s atores usavam no
teatro, na antiguidade cléssica. Assim, desde o nascimento, constituimo-nos
como pessoa representando papéis, inicialmente na familia, depois, na
escola, no trabalho etc. E permanecemos na condi¢do de agentes, de atores,
enquanto estamos vivos. A sociedade é um vasto sistema de distribuicéo de
papéis. Em alguns deles, somos protagonistas; em outros, meros
coadjuvantes; em todos, cumpre-nos representar bem cada personagem que
nos cabe.

(MACHADO, 2009, p.161).

Richard Courtney, em consonancia com Ortega y Gasset, afirma que o processo

dramético é um dos mais vitais para os seres humanos.

A crianga passou por outras mudancas anteriormente, algumas extremamente
importantes, mas este é o desenvolvimento especifico que difere 0 homem
de outras criaturas vivas — a habilidade para compreender o ponto de vista de
outrem, perceber em uma situacdo suas possibilidades comicas, perceber as
qualidades inerentes a duas diferentes ideias e a possivel acdo entre elas.
Fingir ser outra pessoa — atuar — é parte do processo de viver; podemos
“fazer de conta”, fisicamente, quando somos pequenos, ou fazé-lo
internamente quando somos adultos. Atuamos todos os dias: com nossos
amigos, nossa familia, com estranhos. A imagem mais comum para esse
processo ¢ “a mascara e a face”: nosso verdadeiro “eu” estd escondido por
muitas “mascaras” que assumimos durante o decorrer de cada dia. Atuar € o
método pelo qual convivemos com nosso meio, encontrando adequacao
através do jogo.

(COURTNEY, 2003, p. 3e 4)

Somos pessoas e simultaneamente personagens; a mascara €, a0 mesmo tempo, 0
simbolo e o objeto que encobre a verdadeira personalidade. Pois ser um personagem ¢é farsear,
metamorfosear e esconder o real atrds da mascara como acessorio de apoio. A mascara tem a
funcdo de encobrir total ou parcialmente o rosto, faz soar mais alto a sua voz e oculta a

verdadeira identidade. Disso, pode-se abstrair quer o ato natural de representar distintos
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papéis na vida, quer o lado negativo do uso da mascara, tanto assim que se diz do falso ou
hipdcrita que ele é “mascarado”. Como em tudo na vida, ha necessidade de equilibrio entre o

ser e 0 pretender ser para que a verdade, que é a esséncia de tudo, prevaleca.

2.2. LENDA DE ORIGEM

O Teatro tem suas raizes em tempos longinquos, na Grécia Antiga, e possui uma

intrigante lenda de origem situada junto aos seus mitos e aos seus deuses.

Conta a lenda que, um belo dia, em suas andancas, Dionisio parou para descansar a
beira da estrada, quando viu uma cabra comendo umas frutinhas redondas, acontecendo de
dali a alguns instantes ela comecar a pular e berrar como que enlouquecida. Ele ficou
desconfiado do que vira e resolveu ele mesmo provar aquela frutinha intrigante. Pegou uma
porcdo, amassou bem e bebeu. Sugere-se que assim surgiu o vinho, embora entre colher,
amassar, fermentar e passar por todo o preparo, nao ser tudo assim tdo rapido... Mas lenda é

lenda.

Os devotos de Dionisio, que ndo eram poucos, divertiam-se em festas bebendo de
maneira exagerada, em celebracdo ao seu deus. Eram verdadeiras farras. Certo dia, numa
dessas festas, apareceu uma carroga coberta, onde havia um homem e uma porcdo de
mascaras, perucas, roupas, tudo ali guardado. O homem colocou uma das mascaras, uma bela
peruca e um manto todo bordado. O ambiente era de diversao, gritaria e bebedeira, muitas

risadas em meio a orgia.

Téspis, 0 homem da carroca, apareceu ao publico, mas eles estavam tdo bébados que
nem prestaram atencdo nele. Como ele queria ser visto, deu um berro dizendo: “Eu sou
Dionisio, escutem bem minha historia!”. Ele comegou a contar e, a0 mesmo tempo,
dramatizar a lenda do vinho, falando de suas andancas pelo mundo dos mortais, como quando
viu a cabra louca comendo frutinhas e as experimentou, conseguindo dai produzir o vinho.
Téspis ndo apenas contava, mas fingia sentir todas as emoc6es que 0 deus Baco vivera nessa

descoberta fenomenal.

Conseguindo o intento com sua iniciativa, Téspis foi cada vez mais se aperfeicoando
em sua arte. Passou a escrever suas proprias pecas, onde tratava de diversos assuntos,
aprendeu a trocar de mascara, roupa e peruca tdo rapidamente que era capaz de representar
todos os personagens de suas historias. Viajou com sua carroca Grécia afora e por onde
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passava, levava sua arte. Segundo a lenda, foi assim que se originou o Teatro. E como se viu,

da farra surgiu o Teatro!

Anualmente, Atenas parava suas atividades para uma ceriménia de entretenimento
que representava o culto ao Deus Baco-Dionisio. O Teatro grego nasceu com dancgas e cantos
corais dedicados ao deus do vinho. Eram férias atenienses, pois abandonavam-se 0s negocios,
fechavam-se tribunais, a prisdo por dividas era proibida e os detentos eram soltos para
participar da festividade. Tragédias sucediam comédias, sem interrupcdo, dia e noite. Os
poetas, atores e cantores eram considerados pessoas sagradas e o Teatro tinha a santidade de

um templo divino.

O culto de “imitacao” ao deus Dionisio levava a se perder a cabeca, enlouquecer,
embriagar-se de vinho, a evasdo do cotidiano e a orgia. Era uma forma de libertacdo da
realidade por meio da transcendéncia, ou divina loucura. Todo 0 povo ateniense se reunia
numa arena com espagos reservados as encenacles, que equivaleria ao palco e a plateia,
espaco este de contemplacdo. O ato da contemplacédo era para esse povo 0 mesmo que oragao,
contemplacdo tal que ndo era passiva, pois todos faziam parte da cerimonia, seja cantando,
dancando, encenando, bebendo. A religido dionisiaca ganhou muitos adeptos, pois Dionisio
era 0 deus da transcendéncia, aquele que tirava 0 homem da realidade e o levava a outro
mundo pelo culto, bebida, danca, orgia e canto; esse era o Ultramundo, nas palavras de Ortega
y Gasset. Havia algo muito peculiar nesses cerimoniais, pois havia legislacdes provisorias,
porém extremamente rigorosas. O fato de uma pessoa tomar o assento da outra e ndo devolver
0 lugar era motivo de prisdéo ou mesmo pena de morte. Percebe-se tamanha contradigdo

convivendo nesse espaco de arte e religido e ao mesmo tempo de incrivel intolerancia.

Mas a humanidade sempre conviveu com 0s 0postos — e por vezes contraditorios —
com bastante naturalidade, parece até que essa condicdo faz parte de nossas vidas. Os gregos
tinham o deus Apolo que lhes representava a norma, a regra, aquele que personificava o
homem mais plenamente. Também tinham Dionisio, que era o deus da loucura, considerado o
deus mais deus, pois era aquele que retirava 0 homem da realidade e o levava a outro mundo,
ensinando-lhe o caminho: a embriagués. Podemos associar esses dois deuses, Dionisio e
Apolo, diretamente a jogo e projeto. Dionisio € o deus da festividade teatral, da
transcendéncia da realidade pela distragdo, pela danga, canto e brincadeira, enquanto Apolo é

o deus da norma, das atitudes regradas para arquitetar projetos sérios.
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2.3. DIALETICA E CONTRADICAO NA ORIGEM DO TEATRO

E o Teatro surge do grande antagonismo entre culto religioso, orgia, diversédo e
arte. Segundo Ortega y Gasset, que analisa 0 modo de pensar humano, essa atitude
contraditéria e multidirecional é peculiar ao homem, propria de sua condicdo e esta presente
em sua historia desde os tempos remotos. A dialética surge ja nos povos primitivos e se

perpetua de diferentes formas no decorrer da historia.

Dialética € um termo bastante complexo e utilizado pela historiografia e filosofia. De
modo simplificado, podemos caracterizd-la como um processo circular composto por
tese/antitese e sintese. Exemplificando, podemos dizer que uma determinada ideia — uma tese
— pode confrontar-se com sua oposta — a antitese. Do confronto e a0 mesmo tempo da
justaposicdo de ambas, surge a sintese. De acordo com os varios filésofos, a dialética é
definida de maneiras diferentes. Marx e Hegel foram dois pensadores que se detiveram

profundamente nesse conceito e cada um apresentou nuances na forma de compreendé-lo.

Lembremo-nos, para exemplificar, que os povos antigos privilegiavam o saber, a
Ciéncia e tomavam o homem como a medida de todas as coisas. Ja na Idade Média, a Igreja
ditava normas e principios de vida, como também comandava e detinha o saber. O homem
passou a ser devoto e temeroso a Deus e isso € manifesto na literatura, na pintura e na
filosofia da época. Posteriormente, com o movimento Renascentista, foram retomados 0s
valores da Antiguidade Classica e a razdo ocupou lugar especial, em detrimento da religido.
Esse processo, de idas e vindas na maneira de pensar o mundo pode ser observado inumeras
vezes na historia da humanidade. E a capacidade de ver “por um lado” e “por outro lado” o
mesmo objeto. Esse modo peculiar de pensar produz um giro dialético: é a capacidade

humana de duplicar o mundo.

Segundo Ortega y Gasset, o homem vive no “mundo habitual” ou “mundo
ordinario”. Paralelamente, e por necessidade, o homem cria o Ultramundo, ou 0 outro mundo
onde residem os sonhos, os ideais, as fantasias e ilusdes. Esse mundo, que lhe oferece um
arcabouco de possibilidades é, por isso mesmo, considerado divino. Os povos primitivos
julgavam que, ao sonhar, tornavam a realidade presente superior; dai o carater mistico e

divino.
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O homem nunca foi muito inteligente, ndo o é, todavia. Ndo sabia pensar.
Em troca, soube sempre sonhar quando dormia. [...] Os sonhos foram a

ciéncia “primigénia” do ser humano e sua pedagogia inicial

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 69).

Hoje fazemos “teorias do conhecimento” e, segundo Ortega y Gasset, 0s povos
primitivos faziam “teorias dos sonhos”. Sua vida, menos rica em componentes despertava
interesse pelos conteddos oniricos e suas interpretacdes eram de ordem divina. Para eles,
sonhar com seus antepassados dava-lhes um caréater de divindade. Dessa maneira acreditavam
que sdo os mortos que nos “ddo os sonhos”. Ainda sob essa interpretacdo subjetiva dos povos
primitivos, os sonhos sdo uma realidade humana. Todos sonhamos ao dormir, mesmo que nao

nos lembremos ou nem saibamos.

Ortega y Gasset se interessou em falar sobre o sonho, pois nele ha elementos
contraditorios, tais como a dialética da origem teatral: religido, orgia, diversdo e arte. Esse
tipo de contradi¢do é puramente humano e como ja dissemos, presente permanentemente na

historia da humanidade.

Ortega y Gasset mencionou que, pela pouca capacidade intelectual, o homem
primitivo sonha. E o prdprio autor busca no sonho explicagdes para os conteidos escondidos

no inconsciente e sua natureza contraditoria.

Relata um didlogo descrito por Jean Piaget, em uma entrevista com um garoto de oito
anos, em que aplicava o Método Clinico. Com tal método, formulava perguntas a partir das
respostas dadas, fazendo o entrevistado pensar sobre elas. O intuito era de que percebesse se
havia caido em contradicdo e, entdo, reformular seu conceito, ampliando assim sua estrutura

mental.

Na entrevista, 0 menino mostra um caderno com desenhos explicativos onde relata
seu sonho. “Sonhei que o diabo queria mandar que me cozinhassem”, dizia 0 menino. No
desenho havia 0 menino deitado a cama, o diabo ao seu lado e do outro, ele em pé, olhando a
cena. O menino ¢ questionado a respeito de “onde” estava seu sonho: se dentro de sua mente
ou na cena real de seu quarto. O menino responde que esta dentro dele, a0 mesmo tempo em
que aconteceu em seu quarto. E instigado oportunamente a pensar na possibilidade de alguém
em seu quarto, se veria a cena descrita. Ele respondeu que ndo e Piaget constata nisso uma
contradicdo. Ortega y Gasset comenta que € um erro detectar nisso um problema, j& que o

sonho é um fendmeno contraditério. Tem sua interioridade ao mesmo tempo em que da a
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nitida impressdo de exterioridade. Essa dialética vivida pelo menino, também é vivida pela
humanidade em busca de responder grandes questfes, tais como a do sonho. Esse é um

exemplo em que filogénese e ontogénese comungam.

Também sobre a analogia proposta entre as contradi¢gdes do teatro e do sonho, trago
um trecho de notas de aula de Jean Piaget, intitulado El analisis de los suefios y la teoria del

inconsciente:

[...] o sonho é um sistema coerente de associagcdes de ideias tais que cada
termo se associa no estado de vigilia a termos novos, que conduzem
finalmente ao descobrimento de conflitos psiquicos cada vez mais
profundos. [...] N&o concerne somente ao sonho, sendo a todas as formas de
pensamento ndo estritamente logicas e objetivas. Bem, a consciéncia s6
apresenta esses Ultimos caracteres de uma forma muito particular, o
pensamento cientifico no sentido amplo da palavra. Todo o resto participa da
vida psiquica em sua complexidade, ou seja, paixdes, desejos, temores do
inconsciente mesmo. E uma rede inextricavel de associagdes-simbolos cuja
Unica logica é a dos sentimentos. E o pensamento da crianca, do neuropata,
do sonhador, do artista, do mistico. E também o que Levy Bruhl estudou sob
0 nome de pensamento pré-logico, cuja principal caracteristica nos

primitivos é sua unido com a magia. 2

Esse trecho parece estar em consonancia com a afirmacéo de Ortega y Gasset de que
0 sonho representa uma pré-ciéncia para a humanidade. Sobretudo entre os povos primitivos
ele adquiriu um valor mistico, pois fazia parte do desconhecido. O que a razdo ndo da conta

de explicar, segundo Piaget, fica armazenado no conteldo subconsciente de nossas mentes,

2 [...] el suefio es un sistema coherente de asociaciones de ideas tales que cada término se asocia em el estado
de vigilia a términos nuevos, que conducem finalmente al descubrimiento de conflictos psiquicos cada vez mas
profundos. [...] No concierne solamente al suefio, sino a todas las formas de pensamiento no estrictamente
I6gicas y objetivas. Ahora bien, la consciéncia solo presenta a la vez estos dos ultimos caracteres de una forma
muy particular, el pensamiento cientifico en el sentido amplio de la palabra. Todo el resto participa de la vida
psiquica en su complejidad, es decir, pasiones, deseos, temores, del inconsciente mismo. Es una red inextricable
de asociaciones-simbolos cuya unica Idgica es la de los sentimientos. Es el pensamiento del nifio, del neurdpata,
del sofiador, del artista, del mistico. Es también lo que Levy Bruhl estudio bajo el nombre de pensamiento
preldgico, cuya principal caracteristica en los primitivos es su union con la magia.

(PIAGET, 1920, p. 73-115).
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assim como os temores, paixdes, censuras e outros. Esse conteudo permeado de emogdes que
a razdo ndo sustenta é chamado de pensamento pré-ldgico por Levy Bruhl. E de certa forma,
tratando-se de sonhos, nada se pode afirmar sobre verdade ou falsidade com exatiddo. Por
isso, Ortega y Gasset afirma que o processo dialético do menino, ao referir-se ao sonho, é o

mesmo vivido pelos povos primitivos e ainda configura uma questéo a ser resolvida.

As contradi¢des existentes ao falarmos do sonho e da origem do teatro sdo inerentes
a proépria condicdo humana. O sonho tem um caréater subjetivo e interior, como também um
carater de cena real. S8o antagonismos que convivem e fazem parte de dois mundos distintos:
0 do sonhador sonhando e do sonhador vendo-se sonhar. O Teatro tem sua peculiar dialética

na origem religiosa e profana, submetida a orgia e a arte a0 mesmo tempo.

Sobre o sonho, Ortega y Gasset o0 caracteriza ainda por: interioridade, irrealidade e
fantasia. As explica¢des sobre “onde” ¢ “como” se processa e sonho ainda séo objeto de
estudo da ciéncia. Mas o fato € que através do sonho 0 homem vislumbra um “outro mundo”,

0 mundo irreal mencionado pelo autor, aquele em que fugimos da realidade.

O homem necessita periodicamente da evasdo da cotidianidade em que se
sente escravo, prisioneiro de obrigagdes, regras de conduta, trabalhos

forcados, necessidades. O contrario disto é a orgia.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 75)

Nessa citacdo encontramos elementos presentes na cerimoénia teatral dos povos
antigos: fuga da realidade, diversdo e orgia. Além disso, na festa religiosa havia o culto aos
deuses com muita bebida, outra maneira de evasdo do mundo real para um mundo imaginario.
Através da embriagués pelo vinho, em culto ao deus Baco, o0 povo se transporta desse mundo
para um outro mundo “melhor”, longe das obrigacdes e necessidades corriqueiras. E as
emocdes afloram, desabrocham profundas, extraordinarias, transcendentais... Envolvido
nessas emocOes e na presenca do outro, 0 homem se despersonaliza e passa a viver outra
forma de vida, chamada por Ortega y Gasset de Ultravida, uma existéncia superior e sublime.

Nessa festa 0 homem vive a theoria ou contemplacao, esséncia do Teatro.

A religido dionisiaca alcangou grande abrangéncia na Grécia porque Dionisio
representava o deus mais transcendental, menos humano de todos. Nas cerimonias religiosas
ocorria a “imitacdo” de Dionisio, palavra que, na origem, significa “perder a cabeca”,

“enlouquecer”. Dionisio ¢ o deus que liberta o homem de sua dura realidade, das
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preocupacles da vida e oferece a fé em algo além da personalidade, pois os deuses do
Olimpo sdo demasiadamente pessoas. A religido dionisiaca invadiu a Grécia por possibilitar o

contato com uma realidade transcendental e genuinamente divina.

A medida e ao ser razoavel que Apolo representa, ensina e ordena com gesto
belo, porém severo, Dionisio contrap6s e conseguiu fazer triunfar sua divina
loucura. Desde entdo os gregos nunca mais deixaram de render culto a
exaltacdo visionaria, ao pensar maniatico. Todos, em primeiro lugar
sobretudo Platdo e Aristoteles, os pais inventores da Idgica. [...] Dionisio é a
visdo extatica de um Ultramundo que é a verdade deste outro mundo.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 81)

O exercicio de fuga da realidade é o mesmo que uma fuga de si mesmo, um
abandonar-se. Nao é nada facil para a pessoa deixar-se ao abandono, sem policiar-se, sem
controlar-se. Para isso precisa deixar de “estar sobre si”, precisa por-se “fora de si”, “ficar
alheio a si”, que ¢ o mesmo que alienar-se. Entenda-se que tanto fuga da realidade como
alienacdo estdo associados a ultrapassagem da dura realidade vivida pelo homem, buscando

uma forma de transcendéncia.

O sonho foi o primeiro mestre para 0 homem e o seu lado mais importante se
corporificou atraves da danca. Por isso, para os deuses havia dancas especificas que 0s gregos
executavam em suas cerimonias. A dualidade Apolo e Dionisio, marcada por norma e
loucura, toma visibilidade na forma da danca de cada um deles. A danca dionisiaca, por
exemplo, representa a vida, paixao e ressurreicdao de Dionisio. N&o s6 essa, como outras, eram
frenéticas e sensuais. No momento da danca, 0 homem se torna mais feliz. Transmigra para o

Ultramundo, assim como no sonho e nas representacdes teatrais.

Refletindo sobre o género tragédia, vale lembrar que o tema morte, muito presente
nas representacdes, pela visdo dionisiaca representa o canal que leva a uma vida melhor.
Pensando-se que a morte leva a outra vida, e melhor que esta, agrega-se a crenga na
imortalidade, que representa a busca pela felicidade, que ndo é deste mundo. A maxima de
Eclesiastes, “A felicidade ndo é deste mundo™, encontra consonancia na religido dionisiaca

que via na morte uma forma de conquistar a libertacdo dos pesares desta vida.

Como vemos, ndo é possivel dissociar religido e teatro na Grécia Antiga que

cultivava Dionisio: “Ndo podemos dar um passo nesta religido dionisiaca sem tropecar em
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coisas e gentes do Teatro, de tal modo s&o mutuamente dionisismo e teatralidade, medula e
substancia.” (ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 89).

Assim, farsa e religiosidade estavam t&o intimamente ligadas que era dificil perceber
0 quanto as cerimOnias eram devocdo ou diversdo. Questionava-se a seriedade dessas
manifestacOes religiosas que mesclavam orgia, festa e dramatizagdes. Por vezes, 0 governo

interveio proibindo os ritos religiosos de Dionisio, mas o0 povo insistiu.

A farsa teatral tem sua materialidade na mascara que os adeptos de Dionisio
utilizavam em suas comemorages. Dionisio é considerado um deus mascarado, pois usa um

disfarce, esconde sua face e sobre ela apresenta uma pedra sem polimento — a méscara.

Da dualidade farsa/religido, que convive no Teatro, emerge ainda outra mais
profunda que é o par impoténcia/onipoténcia: “Cabe somente delinear em cada instante a
fronteira momentanea entre impoténcia real e a onipoténcia que se imagina.” (ORTEGA Y
GASSET, 2007, p. 94).

O homem tenta ser 0 que néo é, finge atraves de representacdes teatrais, usando uma
mascara e escondendo sua realidade. Assim faziam os gregos da religido dionisiaca. Nessa
fuga da realidade pretende atingir o supremo e, por mais que tente, ndo o atinge. Dai 0
sentimento constante de impoténcia. Segundo Ortega y Gasset, essa impoténcia humana é
provisodria, pois nao é estanque. Os homens tentam e ndo conseguem encontrar a tdo sonhada
realidade diferente da propria, porém, continuam tentando. E acabam modificando a
realidade, sem atingir a onipoténcia dos deuses, mas caminham nesse percurso e a realidade,
na trajetoria desse percurso, ja ndo € mais a mesma. A busca incessante de ultrapassar limites

os torna ilimitaveis.

2.4. O QUE E A IDEIA DE UMA COISA

Ao iniciar a conferéncia intitulada A ideia do Teatro, Ortega y Gasset explica
inicialmente o que significa falar na “ideia” de algo. Segundo o filésofo espanhol, a ideia é
sempre latente e fica oculta, sendo chamada de “ser da coisa”. Para desvendar a ideia ¢

preciso desocultar, descobrir, trazer a luz tal esséncia e assim chegamos a “Verdade”. Sendo

assim, a “Verdade” de uma coisa ¢ a sua ideia.

A questdo de haver na ideia de uma coisa sua dimensdo tacita, ou seja, como

mencionamos, oculta e coberta, nos lembra a teoria de Polanyi (1996), segundo a qual o



59

conhecimento humano é revelado parcialmente, pois, assim como um iceberg, sua maior parte
é escondida. O conhecimento possui seu lado tacito e seu lado explicito, e 0 que conseguimos
exprimir por meio da linguagem € o lado explicito, mas ha muito mais que isso, guardado na

mente e que se revela indiretamente por meio de intui¢do, inspiracéo e indicios.

O “ser da coisa”, que ¢ o termo escolhido por Ortega y Gasset para expressar a ideia
de algo, engloba 0 “ser em forma”— termo emprestado de Platdo — e 0 “ser em ruina”. O
primeiro termo designa o estado saudavel do ser, sua melhor forma e tem raizes na educacao
fisica. O segundo termo denota o ser doente, 0o que sobra de sua vivacidade, sua sombra,

literalmente, sua ruina.

Para ilustrar tal denominacdo no campo teatral, Ortega y Gasset conta uma espécie
de piada. Imagine que vocé seja apresentado a um amigo de um grande amigo seu. Chegando
a sua casa, tem o azar de encontra-lo acamado, com um grave distarbio intestinal. Seu amigo
havia tecido pompas em torno de sua personalidade, mas o que vocé vé ndo é a verdade sobre

sua personalidade, vé apenas o0 que restou do amigo de seu amigo: ruinal

E sobre esse estado nefasto que vigora em todo ser em algum momento de sua
existéncia, Ortega y Gasset diz ser o momento atual vivido pelo Teatro, referindo-se ao
periodo em que a palestra foi proferida, 1946.

Nem sempre 0 momento atual tem bons exemplares para apresentar a ideia, a
verdade do “ser da coisa”. Como no decorrer da historia, o Teatro sofreu inUmeras
modificagdes, que deixaram vestigios, tais como “ruinas”, que correspondem a uma das faces
da realidade; a outra é a sua plenitude. Esse Ultimo estado referente ao teatro corresponderia
ao século V de Atenas, com Esquilo, Sofocles e Aristofanes; ao fim do século XV1 e inicio do
século XVII com o teatro inglés e espanhol marcados por Ben Johnson e Shakespeare, com
Lope de Veja e Calderdn; com a tragédia francesa; com o teatro alemdo de Goethe e Schiller,
0 teatro veneziano de Goldoni e a Comédia Dell’Arte napolitana e marcadamente todo o

século XIX considerado uma centuria teatral.

Os momentos citados estdo diretamente ligados a apreciacdo do filésofo referido,
mas que, sem duvida, evidenciam periodos de exceléncia na historia do Teatro. Dai ser muito
cabivel a mencao “ser em forma” para o Teatro robusto, inteligente e saudavel que ja existiu.
Lembramos que a palestra de Ortega y Gasset foi feita apés a Segunda Guerra Mundial,

coincidentemente, fase de ruina.
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2.5. CONTINUIDADE

O que é essa coisa chamada Teatro? A coisa chamada Teatro, como
a coisa chamada homem, sdo muitas, inumeraveis coisas diferentes
entre si que nascem e morrem, que variam, que se transformam a
ponto de, a primeira vista, uma forma ndo se parecer em nada com
aoutra.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 20)

Continuidade, tanto para 0 Homem como para o Teatro, tem o significado de manter
a esséncia da origem e, ao mesmo tempo, transformar-se no trajeto da historia. Tanto o
Homem como o Teatro j& ndo parecem em nada com o que eram em seus primordios.
Sofreram indmeras inovacdes e, vendo-se um exemplar remoto e outro atual de ambos, nao

reconheceriamos como sendo a mesma coisa.

Intimamente relacionada a ideia de continuidade como fator de transformacao
humana temos a ideia de projeto. Em seu livro Educacdo: Projetos e Valores,
Machado (2000) afirma, numa analogia, que os projetos sdo como o combustivel necessario
ao desenvolvimento da personalidade, e que os valores envolvidos nesse processo de
desenvolvimento se equilibram entre conservagdo e transformagdo, o que concorda
perfeitamente com a nocdo de continuidade exposta por Ortega y Gasset. Continuidade €,
pois, caracteristica humana que projeta o homem adiante, como projeto, ja que

etimologicamente, projetus, em latim, significa algo que, como um jato, lanca para frente.

Nesse trajeto de continuidade, Homem e Teatro sofreram inimeras transformacdes
gue os levaram a ndo identificacdo com sua forma inicial. Mas ha algo em sua esséncia que 0s
identifica enquanto tais, e esse algo ¢ chamado por Ortega y Gasset de “ser da coisa”. Esse ser
oculto, latente, precisa ser descoberto e trazido a luz; quando isso ocorre averiguamos sua

verdade. E a verdade de uma coisa ¢ a sua ideia.

A ideia de projeto pressupde continuidade e ruptura, transformacgéo e conservacao.
As mudancas séo tantas nesse trajeto que, muitas vezes, ja nao se reconhece o0 mesmo “ser”
gue iniciou o percurso e aquele que o terminou. Isso ocorre com 0 Homem e também com o

Teatro em sua trajetoria cultural.

A Historia vive um constante movimento de permanéncia e mudanca, de ruptura e
transformacdo. Com a Histdria do Teatro ndo seria diferente. O Teatro j& mudou tanto desde
gue nasceu na Grécia Antiga até os dias atuais que nem parece ser a mesma coisa de quando
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se originou. Dele, segundo Ortega y Gasset, sobrou a sua ruina, necesséria, porque se 0
mundo fosse ocupado por todas as construcdes que ja foram feitas e nenhuma fosse demolida,
ndo haveria espacgo para se construir o0 novo. Faz parte do projeto de existéncia e de vida que
se promovam os ciclos pulsantes de renovacdo e conservacdo, o que constitui finalmente a

ideia de continuidade.

2.6. MATERIALIDADE

A palavra Teatro estd relacionada a sua materialidade (espaco fisico, edificio), ao
texto (dramaturgia) e a encenacdo (representacdo de papéis numa narrativa). Numa primeira
instancia, o sentido forte de Teatro é edificio que tem origem em odeion. Pela etimologia, a
palavra Teatro — theatron do grego — significa lugar onde se vai ver. E de fato, o local ou

espaco fisico do teatro propicia essa finalidade.

Ao mencionar exemplares do “ser em forma” do Teatro, Ortega y Gasset ndo fala
apenas das obras exemplares e seus dramaturgos, mas também dos atores que as
apresentaram, o palco em que foram escutadas e o publico que as presenciou. No sentido mais
forte da palavra Teatro temos a sua materialidade: o edificio ou auditério, o espaco fisico
composto por plateia e palco, por sala e cena. A funcdo interpreta a forma do edificio. O
edificio teatral é arquitetado com a funcdo de separar espacos distintos que sdo a sala e a cena,
compostos por publico e atores, que se comportardo de maneira passiva e ativa,
respectivamente. Dai os lugares extremamente préximos uns aos outros, enfileirados, sem
iluminacdo, com pouca possibilidade de movimento para o publico, que fica com o olhar
dirigido ao palco. Este grande, aberto, iluminado, cheio de movimento e som, lugar da acéo,
da encenacéo. O publico é hiperpassivo, enquanto que o ator é hiperativo, 0 primeiro vai

ver, 0 segundo vai ser visto.

O Teatro, muito mais que um lugar reservado a ouvir a narrativa €, muito mais que
isso, o lugar onde se vai ver. A apresentacdo teatral € a materializacdo da ideia expressa na

narrativa, que ao palco, é ouvida, vista e sentida pelo publico.

A construcdo atual de cinemas e das salas de aula ndo tém propriamente um palco,
mas tém na tela e na lousa o foco para atencao, assim como 0 espago cénico é construido para

gue se aproveite a0 maximo a visao do publico.
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Uma importante nocdo decorrente disso é a de que Teatro (representacdo de papéis) e
Dramaturgia (literatura) se distinguem pelo “local” onde ocorrem. O Teatro ndo acontece
dentro de nds, como a literatura, mas sucede fora de nos. O Teatro é 0 espaco da
contemplacdo, onde vamos ver um mundo que ndo é 0 nosso, nem ¢é real, € o mundo das
representacdes, extraordinario e magico. Na plateia, o publico imagina que esta onde ndo esta,
acompanhando o cenario, a narrativa e 0s personagens. Tudo é ficcdo, €é irreal, é

representacdo, e ai estd a forca magica do Teatro de fazer desaparecer o que € real.

A realidade de uma atriz, enquanto atriz, consiste em negar a sua propria
realidade e substitui-la pela personagem que representa. Isto é re-presentar:
que a presenca do ator sirva ndo para ele presentar-se a si mesmo, mas para
presentar outro ser distinto dele.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 38).

O Teatro é, portanto, espaco fisico, local de representacdo. Lugar onde estamos e
também outro, onde imaginamos estar, sugerido pela narrativa. Espaco de contemplagdo da
representacdo do ator que se doa na tarefa de tornar-se outro, exercendo plenamente sua
alteridade. Teatro €, pois, materialidade e também subjetividade, espaco de representacdes e

emocoes.

2.7. REAL E IRREAL

No Teatro h& duas realidades que sdo: ator e personagem. As duas se negam

criando um mundo virtual, fantasmagorico e irreal.

No palco, as coisas se apresentam com o papel de representar o que elas ndo sao.
Ocorre a metamorfose do real. As pessoas e 0s objetos de cena tém o dom da transparéncia,
como o cristal, pois através deles transparecem outras coisas. E essa a magica que o Teatro

faz: desaparece o real, substituido pelo irreal.

O Teatro se enquadra perfeitamente no cenério que abarca imaginagdo, idealizacdo e
fuga da realidade (no sentido de ultrapassagem), caracteristicas da ordem das necessidades
humanas. Mas o Teatro, como ja mencionamos, ¢ também materialidade e realidade, na
medida em que é o espaco de contemplacdo de um publico real, em um auditério real, com
atores reais que transmutam essa realidade vivendo a narrativa teatral, que reside no campo da

Imaginacédo, da fantasia. Convivem, portanto, no teatro, o concreto e o abstrato, o real e o
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irreal, em perfeita harmonia, equilibrando as necessidades de ordem humana de imaginar

além do que esté posto.

O ser como ou metaférico, assim chamado por Ortega y Gasset, produz uma
duplicidade que agrega simultaneamente o ator e seu personagem, o cendrio e o lugar que
representa. Disso pode surgir uma confusdo na mente ingénua que ndo distingue o metaférico
do real. Ortega y Gasset menciona uma confusdo desse tipo ocorrida por volta de 1600, numa
aldeia castelhana, com o personagem Dom Quixote. Numa estalagem, mais especialmente na
cozinha, armou-se o teatrinho de fantoches do Mestre Pedro. A narrativa contava com Dom
Gaifeiros, que era cavaleiro, Rolddo, seu primo, Carlos Magno, o mocinho da historia e
Melissandra, sua amada. Ela é feita prisioneira por Dom Gaifeiros e seu amado corre em
cavalgada para subtrai-la de tal sequestro. Consegue retira-la do cativeiro e sai em fuga veloz.
Sendo percebidos, passam a ser perseguidos pelos mouros que querem resgata-la para o
malvado mandatario Gaifeiros. Quando os mouros quase alcangam Carlos Magno e
Melissandra, Dom Quixote desembainha sua espada e destrdi os bonecos de fantoche. Cai em
tremenda loucura para salvar o casal da sina da perseguicdo. Dom Quixote vive tdo
intensamente o conflito do teatro de fantoche, que se esquece que € tudo irreal. Depois de
destruir fantoches e cenario, foi chamado a realidade, pois havia sido tomado pelas emoc6es
do drama teatral e teve de pagar pelo prejuizo em que deixou Mestre Pedro. Segundo Ortega y
Gasset, por vezes, a atmosfera que envolve o publico atento ao espetaculo é de tanta realidade

que promove um vendaval.

Sobre 0 ambiente que se produz da interacdo dos mundos real e imaginario, publico e
atores, Ortega y Gasset traz a metafora curiosissima do vendaval. Como € formado o vento?
Sabemos que vento é ar em movimento. E como ocorre esse movimento? Em que dire¢cdo? O
ar quente é mais leve, suas moléculas estdo rarefeitas e, portanto, esse ar tende a subir na
atmosfera. Ja o ar frio, mais denso, tem suas moléculas comprimidas e tende a descer. O
encontro de massas de ar quente e frio produz a convecgdo, que é 0 movimento circular em
que o ar quente sobe e o frio desce, numa interacdo constante. Assim ocorre entre atores e
publico. Ha uma diferenca de press@o nos locais que esses ocupam. A boca do palco aspira a
realidade do publico — zona de maior pressao — e a agrega a sua irrealidade. Muitas vezes, a

corrente dessa interacdo é tdo forte que mais parece um vendaval.

Da perda total do sentido do real diz-se beirar & loucura. E como néo distinguir que
uma brincadeira € uma brincadeira e leva-la demasiado a sério. Mas é necessidade humana

buscar a fuga do real, mesmo que por alguns instantes.
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O néo reconhecimento do irreal pode acontecer com o espectador e também com o
ator. Na atualidade, ndo € raro assistirmos entrevistas com atores que dizem estar tomados
pelas emocgOes de seu personagem por algum tempo. Dizem que carregam as impressdes de
sua atuacdo nas gravacdes de uma novela, por exemplo, para casa, quando ja ndo estdo
interpretando o papel. N&o raro, um ator é abordado nas ruas, sendo aplaudido ou execrado
por uma atitude tomada numa novela. O publico ingénuo também se confunde: j4 ndo sabe
guem € o ator e quem € o personagem. Ambos se fundem na mente desatenta e podem

precipitar alucinagoes.

A irrealidade é o resultado da aniquilacao de duas realidades que geram a maravilha,
a metamorfose, a metafora universal que € o Teatro. O personagem de um bruxo ndo é o ator
nem € o bruxo, é o0 que representa 0 bruxo. Se o ator X representar o papel Romeu de
Shakespeare, ele ndo serd nem X, nem Romeu, mas a intersec¢do de ambos, criando 0 Romeu
na pele de X. No drama, ator e personagem mutuamente se negam. Esse terceiro é o produto
maravilhoso produzido pelo Teatro. Metafora viva que é a irrealidade, o ser como. A
competéncia do ator estd em neutralizar e desrealizar, para que sé fique o irreal como tal, o

imaginario, o fantasmagorico, 0 mundo virtual.

2.8. ESPACO DE CONTEMPLACAO

O Teatro tem seu significado material (o edificio), dramaturgico (o texto literario) e
seu sentido forte — o lugar onde se vai ver. O sentido de género literario é secundario e seu
significado de espetaculo, representacdo ou visdo € o primordial, pois “teatro”, em grego, é
miradouro ou mirador, espaco de visdo, observacao, contemplacdo. “Teoria”, proveniente de
theoria € a visdo que leva a compreensédo, ou seja, teoria e contemplacdo estdo diretamente
relacionadas a aprender. Contemplacdo essa que ndo é passiva, muito pelo contrario. Em seu
livro A condi¢cdo humana, Hannah Arendt desenvolve o conceito de vita activa baseado no
trabalho, obra e acgéo e refuta a ideia de uma vida baseada na simples observacgéo dos fatos, o

que é um desvio da ideia de contemplagéo.

No que tange a aprendizagem, colocamos a hipotese de que a contemplagédo pode ser
comparada ao momento de meditacdo, momento esse em que se abre espago na mente para
receber ideias e nos tornamos receptivos a elas. Algo parecido ocorre quando contemplamos,
por exemplo, uma obra de arte. Ndo € um mero observar, mas abrir 0s sentidos para captar

todas as sensacgdes e informacdes que a obra artistica possa nos oferecer.
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O Teatro propbe, a0 mesmo tempo, O espago para Visdo e O espaco para
contemplacdo. A despeito disso temos algumas consideracBes. Como descreve Ortega y
Gasset, 0 Teatro é composto em sua materialidade e sua subjetividade, simultaneamente. E o
espacgo da contemplacdo e das representacdes. Sobre isso, Lefebvre defende que a obra de arte
contém a memoria, a historia, o conceito do objeto. No ato de contemplacéo da obra de arte, 0
observador evoca o conhecimento que ela carrega, ou seja, suas informacgdes acerca da

mem0ria, histéria e conceitos.

Pensemos especificamente no Teatro. Este &, por natureza, o espago de
contemplacdo. Ao ser contemplado, 0 espaco teatral, ou seja, 0 espaco das representacoes
teatrais, suscita memoria, historia e conceitos nele presentes. Mais que isso, ao contemplar, o
publico (observador) aprende, ou apreende a mensagem que carrega a obra de arte em sua

representacéo.

Quando falamos em aprendizagem, pensamos num aspecto bem amplo de
aprendizagem, no trajeto de desenvolvimento de competéncias pessoais para realizacdo de
projetos pessoais e coletivos. Nesse sentido, aprender no espaco de representacdes teatrais é
aprender a conviver nesse espaco fisico, portar-se adequadamente, a se concentrar na trama, a
observar o enredo, 0s personagens, a moral da histéria, realizar inferéncias e extrapolacdes
sugeridas pelo texto dramaturgico, compreender a funcdo social do Teatro em geral, localizar

a peca em seu contexto e género etc.

Falando em espaco de contemplacdo, lembramo-nos da sabedoria oriental. A prética
de meditacdo exige que deixemos a mente livre e aberta para estar receptiva a sensibilidade e
as ideias. Esse movimento € contrario ao que exercitamos quando raciocinamos. Colocamos o
pensamento légico para funcionar propositalmente, nos concentramos, buscamos todas as
fontes de informacdo e conhecimento para refletir, analisar, comparar... Meditar é deixar
“espago vazio” na mente para virem as ideias. 1sso muito se assemelha com a contemplagéo
teatral. O publico é hiperpassivo, vai ao Teatro para contemplar e ndo para agir e disso,

emergem as ideias. Posteriormente, essas ideias serdo sistematizadas em espagos menores.

Segundo Machado, a educacdo se faz em espa¢os maiores e menores que 0s da aula,
sendo que a aula é o espaco principal. Atividades como cinema, teatro, palestras, exposicdes,
excursdes e outras propiciam a criagdo de centros de interesse. Porém, muitas vezes, 0
contetdo desses eventos se apresenta de uma forma confusa e precisa ser verdadeiramente

estudado, sistematizado cuidadosamente no espaco da aula. Para maior detalhamento com
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relacdo aos centros de interesse, que por sua vez podem gerar projetos pessoais, existem 0s
espacos menores que o da aula, que séo espacos de tutoria. Com atendimento individualizado,
o professor pode orientar os projetos pessoais e esclarecer duvidas provenientes da vivéncia
cultural nos grandes espagos e mesmo duvidas provenientes da aula. O Teatro esté inserido
num espago maior que o da sala de aula e, posteriormente, o conteudo tratado nele, é
sistematizado na escola. Caso o0 ato de ir ao Teatro seja meramente entretenimento e cultura,
ainda assim, o ato da contemplagédo abriu espaco para que a mente recebesse novas ideias.
Sistematizadas no ambiente escolar ou ndo, essas ideias compordo o repertdrio de tantas

outras adquiridas por todos nds, no decorrer das vivéncias.

No caso especifico da aprendizagem de um contetdo escolar que esteja veiculado na
narrativa teatral, o momento de assistir ao espetaculo € momento da contemplacdo que
possibilita emergirem ideias. Paralelamente, 0 pensamento pode estar trabalhando, através de
associacOes, comparagdes, analises etc. O proprio ato de compreender a histéria comeca na
observacao (contemplacdo) e perpassa pelas demais habilidades de pensamento. Qualquer que

seja 0 conteudo trazido numa trama teatral segue esse percurso.

Se o contetdo for matematico, ocorre 0 mesmo. A mente se abre pelo ato da
contemplacdo. O espectador assimila a narrativa e o conteddo presentes nela. Alguns
compreendem com grande profundidade, outros apenas percebem ideias. Mas, minimamente,
ficam ideias apds o ato de contemplacdo de uma peca teatral. Estas podem ser apuradas com
estudo sistematico e aprofundamento, mas, no minimo, ficam as ideias em torno do tema

apresentado.

2.9. REPRESENTACAO

Num quadro ndo ha paisagens e, sim, uma mistura de tintas, tanto que identificamos
até mesmo garatujas que representam seres e objetos conhecidos. No palco ndo ha cdmodos e,
sim, 0 cenario com objetos, madeiras, panos etc. As imagens sdo realidades que se apresentam
como outras que elas ndo sdo. Isso acontece pelo processo de metamorfose ou

transfiguracéo que transforma o real em irreal.

Uma “realidade imagem” ¢ aquela que faz a realidade transformar-se em outra pelo
seu poder de metamorfose ou de transfiguragdo. Isso ocorre com um quadro que € meramente
uma tela com pinceladas de tinta colorida e que representa, por vezes, uma imensa paisagem

litoranea onde o observador pode vislumbrar o cenario e sentir-se nele. O quadro é quadro,
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ndo é a bela praia do litoral catarinense que estd representando, porém, é muito natural que
tomemos o quadro pelo que ele representa e ndo pelo que é: apenas tela colorida. Podemos
admira-lo e penetrar em sua imagem sentindo as sensacfes de quem esta na presenca do que

ele vem representar.

A mesma magia das artes plasticas, com seu poder de “realidade imagem” ¢ bastante
acentuada no Teatro. Nele, além do canal visual, hd também o som e a movimentacdo dos
atores em cena, o que dinamiza o potencial de tornar o que representa a propria coisa que se

quer representar.

O Teatro, por esséncia, € o lugar da contemplacdo, um mundo imaginario das
transfiguracbes. Local onde o irreal toma o lugar do real e representa diversas coisas ao
mesmo tempo. O mesmo palco que representa um castelo, porque traz alguns adornos que nos
remetem a esse cenario, em alguns instantes, movendo-se alguns objetos, deixa de ser castelo
e passa a ser a selva. O mesmo ator pode entrar em cena e fazer dois personagens, basta que
ele troque algumas pecas de sua vestimenta e altere o timbre da voz que estaremos em
instantes convencidos de que ja ndo é mais 0 mesmo. Enveredamos na historia, nos lugares,

nos acontecimentos e nos sentimos embalados pela trama tal qual o texto dramatico pretende.

Algo similar ocorre com o conhecimento. Para Platdo, o conhecimento é fruto de
observacao e contemplacdo do mundo. A Matematica, para Platdo, representa o que ja esta
posto na natureza e foi percebido pelos homens pela observacdo. Nao é criagdo humana e sim
verificacdo. Platdo e outros fildsofos gregos se dedicaram a observacdo de padrbes e
regularidades das formas geométricas, dos nimeros e dos movimentos dos astros. Toda
escrita e lei matematica eram provenientes dessa observacdo. Nesse aspecto, Teatro e

Matematica convergem, pois ambos sdo representacdes da realidade.
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2.10. METAFORA CORPORIFICADA

O cenério e o ator sdo a metéfora universal corporificada, e isto é
o Teatro: a metéfora visivel. (ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 40)

No cenario da construcdo de conhecimentos, a metafora tem papel fundamental.
Quando conhecemos algo, conhecemos o seu significado, tecemos uma rede de relagdes que
nos permite nomear, definir, descrever, classificar o objeto conhecido. Ja quando nos
deparamos com algo desconhecido podemos comparéa-lo ao conhecido. N&o porque esses
sejam iguais, mas porque a partir do que se conhece é possivel visualizar a nova realidade. E
ao estabelecermos tal comparacdo estamos nos referindo ao uso da metéafora. Esse uso é mais
corriqueiro e frequente do que imaginamos, pois, mesmo sem saber, estamos sempre nos
reportando a metafora. Vejamos um exemplo comum do uso da metéafora, quando uma pessoa
quer descrever um objeto, lugar ou pessoa desconhecida e normalmente usa comparagdes do
tipo: é tdo alto quanto fulano; parece com sicrana; tem uma cor parecida com isso aqui; é tdo
longe quanto ir daqui até la; e assim por diante. Nesses casos, para se reportar ao
desconhecido ha referéncias ao conhecido, ou seja, comparacdes, ou 0 uso da metafora. Outro
exemplo, aplicado & Matemaética, seria o de apresentar o conteudo de funcbes fazendo uma
analogia a maquina. A funcdo ndo é uma maquina, mas essa metéfora ajuda na compreensdo
de seu significado. Uma maquina transforma uma coisa em outra, tal qual uma funcéo

transforma uma expressdo em outra.

Uma caracteristica da metafora é a capacidade de transportar significados.
Etimologicamente, metafora deriva do grego composta por meta que significa ‘trans” ou ir

além e phéren, que significa levar ou transportar.

Se ja existe a compreensdo de algo, transportamos esse algo conhecido para ser
comparado com o desconhecido e, dai entdo, estabelecemos novo significado ao

desconhecido.

Uma distingdo necessaria se faz entre metafora e alegoria: a primeira seria como
tijolos e a segunda, uma construcdo, ou seja, a alegoria é composta por metaforas. Também
com derivacdo grega, alegoria vem de allés, que significa “outro” e agourein que significa

“falar”, logo temos uma coisa que fala por outra, ou a representa.
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Na concepgao de Ortega y Gasset, a metafora é o “ser como”. Diz-se que a face da
moca é como uma rosa, pois a imagem metaforica que se cria mentalmente ndo € nem de face,
nem de rosa e sim da face misturada a rosa. E € essa a ideia genuina de metafora, a de fuséo
do real e irreal. A metafora é a bomba atbmica mental que aniquila a face e a rosa e a

transforma (metamorfoseia, metaforiza, transfigura) em outro ser, que € a irrealidade.

A metafora teatral produz o fendbmeno da criacdo do terceiro ser, o metafdrico,
proveniente da fusdo de ator e personagem. Pensemos numa versdao de Romeu e Julieta, de
Shakespeare, em que o ator X atue como Romeu. Estaremos diante da mistura entre Romeu e
X, ambos sdo “explodidos” e, atomo a atomo, se integram novamente formando uma terceira
pessoa que ndo € Romeu nem X, mas o Romeu na pele de X. E essa fusdo é una, ja que, se
outro ator representar 0 mesmo personagem, estaremos diante de uma representacdo muito

diversa.

A ideia de Teatro esta associada a ideia de metafora. O cenario é a metéafora para o
lugar e o ator é a metafora para o personagem. Nesse sentido, a metafora toma o lugar do real
e ndo se torna outra coisa, mas se expressa como se fosse ela. Dizer “Esse homem é um ledo”
nos remete a uma intensidade de forga maior que a de um homem, porém menor que a de um
ledo. Assim o homem n&o é um ledo, mas é como um ledo. Ser é a realidade e ser como é a
expressao ou a metafora para a realidade. A distincdo é necessaria, pois se 0 homem se
apresentasse realmente na pele de um ledo, essa magia ndo seria encantadora e Sim

assustadora.

Enquanto metafora corporificada, o Teatro materializa a narrativa, da-lhe vida,
forma, substancia, consisténcia. O Teatro corporifica cada personagem, cada fala, cada
emoc&o, cada espaco cénico, cheio ou vazio. Por ser metafora e ao mesmo tempo material, o
Teatro transita livremente entre o abstrato e o concreto. O espaco de representacdes teatrais €
0 espaco da bomba atdbmica que destroi cada ator e personagem, transformando-os,
metamorfoseando-os em outra realidade e promovendo o que Ortega y Gasset chama de

Ultravida, a vida alegérica, metaférica, porém materializada.

A metéfora tem ainda outra funcdo de carater cognitivo, reafirmando sua importancia
pedagdgica. O pensamento do homem primitivo leva a comparacOes. Nesse estado de
desenvolvimento da capacidade de pensar, uma coisa sempre tem a ver com outra, ou seja,
a representa. Essa fase do pensamento primitivo ndo é ilogica, é apenas anterior ao

pensamento elaborado, é constituinte e antecedente nesse processo. O uso do “ser como”, de
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comparar coisas pelas suas semelhangas é o uso da metadfora. Com o desenvolvimento da
capacidade de raciocinio 0 homem passa a usa-la também para distinguir as diferencas. A
extravagancia da capacidade de distingdo pode ser exemplificada pela taxionomia, distingue-
se um leopardo e um guepardo por diferencas anatémicas e morfolégicas que nem sempre a
primeira vista sdo tdo notaveis. Para os botanicos, € muito simples distinguir uma espécie
vegetal de outra, pela coloracdo e tamanho das folhagens, pelas sementes, ou outras
caracteristicas, porém, para o leigo, planta é planta. Agrupar por semelhanca e distinguir por
diferengas € um caminho percorrido pelo pensamento humano que se refina. E a primeira via
€ a da comunicagdo entre os “parecidos”, “semelhantes”, oque € pensar encontrando

metaforas.

A luta humana constante de sair da impoténcia e atingir a onipoténcia revela 0 modo
de pensar humano. Dizem alguns que o homem primitivo tinha um pensamento ilégico -
Lévy-Bruhl € citado por Gasset, que o contesta. Ele nos alerta para que ndo confundamos o
pensar logico e a logica formal. Na histéria do pensamento humano hd uma série de
experiéncias e tentativas de interpretar a realidade. Nessas experiéncias o pensar primitivo
associava coisas que tinham a ver com outras; uma coisa que identificava a outra, ou que, por
semelhanca, a pudesse representar. Ha4 quem diga que unificar as coisas por suas semelhancas,
através de associagdes, cria confusGes quanto a realidade. Mas Gasset defende que essa
confusdo é uma acdo mental necessaria a compreensao da realidade. O homem estava
pensando quando buscava analogias e criava rede de conexdes entre objetos do

conhecimento. Na “ontologia” primigénia o homem ligava tudo o que tem a ver entre si.

Tudo esté relacionado a tudo. Isso ndo contradiz a logica aristotélica que designa um
atributo a um objeto que pode ter outros, concomitantemente. Exemplo dado por Ortega é o
de que podemos verdadeiramente afirmar que “Sdcrates ¢ ateniense” a0 mesmo tempo em que
dizemos que “Socrates ¢ filosofo”. Uma afirmacdo ndo entra em conflito com a outra e
estamos relacionando coisas que tem a ver uma com a outra. Por transitividade, podemos

concluir que Sécrates € um fildsofo ateniense, o que continua sendo verdadeiro.

A forma de pensar que identifica coisas diferentes como iguais estad em perfeita

harmonia com sua necessidade natural de querer ser outro e de migrar para outra realidade.

Nesse contexto, aponta a metafora como produto do pensamento humano. Na
tentativa de produzir significado em torno das coisas, 0 homem foi atribuindo caracteristicas

comparativas e formou-se uma rede de significados interligada por relagdes infinitas.
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Frases do tipo “Maria ¢ uma leoa” ou “Jodo abriu as portas de seu coragdo” lembram
as premissas aristotélicas que estavam embebidas do uso de metaforas, recurso historicamente
relacionado ao filésofo grego. Aristételes sistematizou conceitos fundamentais da Ldgica,
como o silogismo, articulando ideias e formulando principios da argumentacdo. Sua intencao

racional e l6gica carregava no contetdo a metéfora.

Sobre a metéafora, Machado (2002) afirma que, na busca de sua origem, nos
deparamos com Aristételes. Para o filosofo grego, a metafora consiste em dar a uma coisa 0
nome de outra. Com isso, ocorre uma transferéncia de significados por comparacdo de

semelhangas.

E sobre o uso da metafora enquanto recurso didatico, Machado faz a seguinte

consideracao:

Especialmente quando se trata de aproximar dois contextos, um dos quais
apresenta-se mais familiar, em termos de percepcdo das relacBes
constitutivas, enquanto o outro afigura-se como o novo, onde se busca o
estabelecimento de relacBes germinais, ou o inacessivel a experiéncia direta,
onde as relagcBes precisam ser instauradas pela imaginagdo, a metéfora
emerge como um poderoso instrumento para a constru¢do analdgica de
pontes entre os temas considerados.

(MACHADO, 2002, p. 13)

Juntamos a isso a necessidade humana de representar, de se identificar com o outro e,
portanto, de buscar a metéafora, fonte inesgotavel de relagdes que levam ao conhecimento,
pois pelas relagdes atribuimos significado as coisas. Necessidade essa localizada no Teatro,
onde é possivel representar, materializar uma metéafora. E naturalmente o aprendizado se faz
presente. A pessoa, na representacao de seus diversos papéis, aprende a se posicionar no lugar
do outro, a sentir o que sente o outro, a ver por diferentes pontos de vista. Toma uma
realidade que ndo é sua e a faz sua. Usa do recurso da imaginacao, da concentragdo e de todo
o contedo de informacOes e experiéncias para personificar alguém que nédo é ele, num local
que ndo € aquele, e num drama que também é fantasioso. Impressionante e fantastico é
surgirem dessa experiéncia fontes inesgotaveis de compreensdo, de significados e, enfim, de

aprendizado.
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2.11. REPRESENTACAO DE PAPEIS NO TEATRO

N&o é sendo expressar a mesma coisa de modo distinto, dizer que
0 homem passa a vida querendo ser outro. [...] a Unica maneira

““

possivel de que uma coisa seja a outra € a metafora — o “ser
como” ou quase-Ser. 1sso nos revela inesperadamente que o
homem tem um destino metaférico, que o homem é a metéfora
existencial.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 99)

E 0 que € o Teatro sendo “ser como™? Fazer Teatro ¢ representar a metafora de um
personagem, uma narrativa, que ndo é a realidade, mas € a corporificagdo ou metaforizacéo da

imaginacdo criativa do autor unida a do ator na peca teatral.

No Teatro é possivel ser outro, ter outra origem, outra familia, outra condi¢édo social,
0 que configura a possibilidade de viver outra vida por meio da representacdo de papéis.
Logo, o Teatro possibilita vislumbrar outras realidades, que ndo a sua, possibilita que, no
momento da atuacdo, o ator se sinta dono de si mesmo, controlando uma vida ficticia,
sentimentos e a¢des imaginados. Porém ha uma limitacdo, reconhecida desde a Grécia Antiga,
quanto a capacidade de controlar a vida. Essa limitacdo € a morte. A busca por outra
realidade leva a encontrar limitacfes entre o querer e o poder. E a maior dessas limitacdes esta
no fendmeno de vida e morte do qual ndo se tem dominio, dai ser um dos grandes temas

tratados no teatro antigo.

Os dramas e comédias antigos demonstravam a vontade expressa de viver outra
realidade, de tornar-se dono do destino. Porém a tragedia que tinha por tema as grandes
catéstrofes, fatalidades e, primordialmente, a morte, trazia consigo o limite da atuag&o teatral.
Se, pelo Teatro, pela ficcdo, era possivel vislumbrar outra vida, isso sé era possivel enquanto
havia vida e esta cabia unicamente a vontade dos deuses. Assim o drama se relaciona a
prudéncia, acdo humana, enquanto que a tragédia se relaciona a providéncia (capacidade
de ver antecipadamente), que é de carater divino. E o Teatro migra entre 0 humano e o divino,
mostrando as limitagdes do homem diante das coisas de ordem divina. A vida compde-se de

polarizacGes e 0 homem busca equilibrar-se entre os opostos. A busca pela transcendéncia
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teatral € uma das tentativas de ultrapassagem do puramente dramatico ou humano e do
puramente tragico ou divino. Na concepcdo de Sdo Tomas de Aquino, as virtudes cardeais
constituem dois eixos binarios, que sdo a coragem e a temperanca, a justica e a prudéncia. A
justica € a crenga na ordem maior, 0 que equivale a pensar na providéncia divina; a prudéncia
é o discernimento pessoal que orienta a a¢do; a coragem é a forca para agir e a temperanca é a
disposicdo para se conter. As pecas teatrais retratam esse estado de espirito na busca de
equilibrio e maior compreensdo das experiéncias da vida, que oscilam como um péndulo de
um lado a outro, até atingir o equilibrio, ndo necessariamente no centro, mas em direcdo a
compreensdo de outros temas relacionados. Exemplo disso esta na paridade drama/tragédia
relacionados a prudéncia/ providéncia, que pode gerar o dilema entre a acdo humana e a acao
divina. Contudo, o equilibrio estd em ndo reduzir a questdo aos extremos da acdo puramente
humana ou puramente divina, mas deslocarmos o olhar a temas relacionados a ambos, como é
0 caso da justica. Dessa maneira ampliamos nossa reflexdo e quebramos com a fatalidade do

dilema.

Vida e morte sdo realidades duras demais para serem tratadas puramente como
realidades. A morte, como algo inevitavel e desconhecido e a vida, como fruto do inevitavel,
levaram o0 homem a buscar na crenca religiosa e nas manifestacdes misticas um recurso de
fuga do real para o irreal, do real para o imaginario. Nesse cenéario figura o Teatro como
principal fonte de extrapolacao e representacdo do idealizado. Se ndo é possivel ser, é possivel
parecer ser. Dai a construcdo de personagens nas festas religiosas onde, com mascaras, cada
um deixava de ser o que € para ser outro ser. Através da representacdo de papé€is 0 homem
transita entre as virtudes, qualidades e ousadias que nao pode desfrutar no dia a dia, mas que

Ihe ddo o vigor necessario para continuar vivendo esta vida que nos € dada.

2.12. FARSA

Na concepcdo de Ortega y Gasset, o Teatro é legitimamente farsa. Para
compreendermos o sentido positivo de tal termo recorramos ao dicionario para apreendermos
o0 seu significado. Farsa tem origem etimoldgica em fars, antepositivo do verbo latim farcio,
termo do criatorio e da cozinha que significa engordar, guarnecer, encher, rechear. No século
XV ganha um significado junto ao Teatro: divertimento cémico com que se farcit (recheia)

um mistério. Com tais explica¢des, entendemos que no sentido positivo da palavra, farsa é a
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peca teatral que apresenta uma inten¢do “recheada” de outra, 0 que remete a funcdo da
mascara: o disfarce. Além do mais, € intencdo da narrativa teatral o trato com a irrealidade, o

que remete também a farsa.

Por representar o “recheio” da trama teatral, a farsa pode ser entendida aproximando-
se ao “ser da coisa” ou ideia da coisa, a que ja nos reportamos anteriormente. O “ser da
coisa”, ou seja, sua esséncia, estd oculta, latente e precisa ser descoberta, desocultada para que
encontremos a sua verdade. Exemplificando, a farsa teatral traz um mistério recheado de
comédia e que, oculta a sua verdadeira intencdo, seja para suavizar, para fazer o publico
pensar, ou mesmo para disfarcar a intengdo maior, que € o “ser” da farsa teatral. Depreende-se
gue nem toda mensagem esta exposta abertamente, mas pode ocorrer nas entrelinhas e

subliminarmente, encoberta por uma mascara.

A dupla funcdo no ambiente do Teatro é muito bem demarcada. O espectador é
aquele que vai ver, é hiperpassivo, enquanto que o ator é aquele que se faz ver e é hiperativo,

cria 0 mundo da ficcdo, do irreal, da brincadeira. O papel do ator é o da farsa.

Etimologicamente “hipdcrita” vem de hipokrités, que eram os atores que roubavam
0s papéis dos outros e os representavam como se fossem seus. Logo, o ator era falso, aquele
que fingia que representava, ndo tinha autenticidade. “Personagem” tem origem bastante
semelhante, pois significa pessoa disfarcada. Vemos entdo que a farsa esta no cerne do

Teatro.

Os atores sdo os farsantes e o publico é o farseado. A farsa é ao mesmo tempo
viscera e raiz do Teatro. O palhaco assume o papel de farsante no espetaculo circense e sobre
isso, conta Kierkegaard uma intrigante anedota. Numa apresentacdo no circo, um palhacgo
entra gritando: “Fogo! Fogo! Fogo!”. O publico cai na gargalhada, da muita risada! E morre
queimado... O aviso do palhago caiu no descrédito, pensaram que se tratava de uma
palhacada. O que nos soa como piada nada mais € que o crédito que damos ao personagem,
mais que & pessoa que o representa. Enquanto esta disfar¢ado, vale apenas a farsa. Longe de
caracterizar um aspecto negativo, a farsa é o extraordinario, é a auténtica magica e mais pura

necessidade humana.

Sobre essa necessidade, elucida Ortega y Gasset:

[...] a vida ndo é, nem pode ser “exclusivamente” seriedade, que a vida
humana é e tem que ser, por vezes, em certos momentos, “brincadeira”,

farsa; que por isso o Teatro existe e que o fato de haver Teatro ndo é pura
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causalidade e eventual acidente. [...] necessite 0 homem ser farseado e para
isso ser farsante? Porque, ndo ha dlvida, esta é a causa de que o Teatro
existe.

(ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 50 e 51)

A farsa é necessidade humana e viscera do Teatro, que ndo existe por acidente ou
casualidade. Na farsa, o engracado esconde o triste, tanto que a comédia surgiu da tragédia.

Quando algo ¢é tdo triste, insuportavel, insustentavel e lamentavel, chega a ser engracado.

No sentido positivo, a farsa pode ter grande utilidade pedagdgica. Apresentar um
contetdo, uma narrativa, ou uma mensagem qualquer de forma direta € 0 mesmo que, ao
invés de contar toda a histdria, ir direto a sua moral, o que tira a graca e a beleza do conto.
Nesse sentido podemos comparar a aula a 6pera. Carmen, uma 6pera bem conhecida, conta
uma longa historia, por hora, recheadas de musical e encenagdo teatral. A moral da histéria ou
a intencdo da trama ndo é trazida a tona de forma crua ou objetiva, muito pelo contrério, a
narrativa é envolvida pelo canto e pelo conto. Esse recheio, envoltorio da intencdo principal, é
o elemento motivador para atrair a atencdo do espectador por horas. Se a aula tivesse o
ingrediente farsesco, ou melhor, se fosse uma narrativa que tem uma intengdo principal
recheada de dramaticidade, ou de mdsica, ou de qualquer forma de expressdo artistica,
envolveria o aluno no encanto da contemplacdo, que atinge o sentido, a emocdo e o intelecto,
unidos de tal forma, que a aula ndo ficaria nem um pouco cansativa, mas extremamente

atrativa.

Em seus estudos, Machado (2009) propde ser uma das competéncias do professor a
capacidade de fabular, de criar, de contar histérias, de fazer de cada aula uma narrativa. Nesse
contexto, a farsa surge como um elemento que agrega mais entusiasmo a narrativa da aula. O
professor motiva o aluno quando conta uma historia, que pode estar relacionada a qualquer
conteddo. N&o precisa ser necessariamente uma narrativa da historia cronologica da
humanidade, mas eventualmente, também pode ser. Ndo precisa necessariamente ser uma
fabula, embora as fabulas sejam ricas em valores morais. A narrativa a que nos referimos
pode ser o desenvolvimento de um algoritmo, contando passo a passo 0 seu significado e

como operar com ele, traduzindo uma mensagem que tem comeco, meio e fim.
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2.13. VIDA: DETERMINISMO OU LIVRE-ARBITRIO?

Vida é ter que ser, queiramos ou ndo, em vista de algumas
circunstancias determinadas. (ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 52)

O Destino tem o homem irremediavelmente encadeado a realidade
e luta sem trégua com ela. (ORTEGA Y GASSET, 2007, p. 54)

Uma intrigante dimensdo da vida estd em acreditarmos na forca do acaso, do
determinismo ou do livre arbitrio. Que forcas nos regem? Até que ponto somos donos de

nosso proprio destino?

Segundo Gasset, fomos colocados ao mundo da circunstancia. Ndo escolhemos
nascer, vivemos num mundo pré-existente e temos que fazer escolhas constantes dentro das
possibilidades existentes. Essa é a dura e pesada realidade humana. O homem néo escolhe o
mundo em que vive, mas precisa sustentar-se, trabalhar, ir ao médico, comer, estudar,
esperar, namorar, iludir. O homem estd num constante fazer e escolhe a todo 0 momento o

que fazer de acordo com a realidade posta e imposta.

O homem néo escolhe 0 mundo em que vive, mas escolhe entre as possibilidades de
acao e é responsavel por essas escolhas. Na vida estdo determinados o tempo historico, o
lugar, a familia, a condi¢do social, a circunstancia ao nascer. A partir de entdo, cabe ao
homem decidir o rumo que vai dar aos seus passos, pois da condicdo de nascimento
determinada (sem escolhas) parte para a possibilidade de agir conforme suas decisfes (aberto

as escolhas), coloca em acdo seu livre-arbitrio.

Ao falar das escolhas vitais estamos, direta ou indiretamente, nos remetendo a ideia
de projeto. Sobre isso, Machado (2006) discorre em seu livro Jogo e Projeto e traz uma

belissima menc¢éo de Ortega y Gasset:

Toda vida é, em raiz, projeto, sobretudo se se galvaniza o pleno sentido
balistico que reside na etimologia desta palavra. Nossa vida é algo que é
lancado no &mbito da existéncia, € um projétil, s6 que este projétil € que

tem, por sua vez, que escolher o alvo [...]; o fator mais importante da
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condicdo humana é projeto de vida que inspira e dirige todos 0s nossos atos.

(ORTEGA Y GASSET, apud MACHADO, 2006, p. 58, grifo nosso)

Vida € projeto e, por isso, esta sujeita a mudangas. Somos “langados” na vida como
um projétil e até ai, ndo ha escolha; porém, a seguir, nos dirigimos ao alvo escolhido,
momento em que fazemos uso da liberdade de escolher, optar entre os caminhos que nos séo
apresentados. Toda escolha consiste em perdas e ganhos e a sabedoria estd em saber “pesar” e

equilibrar ambos.

A vida é séria, é grave, tem peso, pesa a responsabilidade de fazer algo
constantemente, a todo tempo e a todo vapor. Diante da perplexidade das imposi¢des da vida,
nascem o0s saberes: a Ciéncia, a Filosofia. E em consequéncia das inimeras tarefas da
condicdo humana, do esforco, da responsabilidade, da seriedade, da fadiga e do pesar é
necessario o descanso de “estar na realidade”. Para descansar o homem precisa distrair-se,
escapar, evadir-se. Essas acOes sdo 0 mesmo que transportar-se da vida real para a vida irreal
e imaginaria. Assim, criou o homem o jogo. O jogo € uma antiquissima invencdo humana,

que liberta 0 homem da realidade.

Dentre os jogos, a arte e todas as técnicas da diversdo, o Teatro se sobressai pela
capacidade de subtrair o homem de sua realidade. Para Ortega y Gasset, as belas-artes, na
época em que eram o “ser em forma”, cumpriam primorosamente com essa funcdo vital de
deslocamento do real para um mundo alternativo, imaginario, belo e rico. Diz Ortega y Gasset
que hoje, o Teatro ja ndo consegue elevar o homem como outrora o fez. Mas o Teatro “em
forma”, aquele que faz jus a verdade e a ideia de Teatro, este eleva 0 homem ao Ultramundo,
ao mundo da farsa, a fantasmagoria e a Ultravida, necessidades plenamente humanas. Tem o
jogo, e principalmente dentre 0s jogos, o Teatro, a capacidade de levar o homem a

transcendéncia, ao mundo fantastico da imaginacao.

2.14. O CARATER VISIONARIO DO TEATRO

O Teatro ¢ a arte que permitiu mais completamente que o homem “escapasse” do seu
destino. Tem caréter visionario, que leva o homem a vislumbrar novas possibilidades e nédo
somente imaginar, como também concretiza-las no espaco cénico, por meio da representacdo

de personagens.
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No momento do espetdculo, o ator, a cena e a poesia envolvem o publico em

fantasmagoria, transfiguracdo, metamorfose, Ultramundo e Ultravida.

Nas palavras de Charles Chaplin: “A vida é um teatro que ndo permite ensaios”.
Concorda com isso, Lya Luft, em Mdultipla escolha, quando afirma que somos atores a
desempenhar papéis socialmente determinados e que, para ndo nos sentirmos como
marionetes, precisamos nos desprender das determinacGes sociais e ter consciéncia de nossa
capacidade de escolha pelo bem e pela felicidade. Mas como Chaplin diz, o script ndo nos é
entregue com antecedéncia, logo, diante dos fatos, temos que improvisar. Mas improviso sem
conhecimento, leva a graves equivocos. No Teatro podemos improvisar, mas conhecemos
técnicas de improviso que garantem veracidade e qualidade a atuacdo. Na vida, se ndo
refletimos sobre determinados fatos, quando postos diante deles, de “supetdo”, cometemos
erros incalculaveis. Se ndo podemos ensaiar, porque ndo conhecemos ao que estamos sujeitos,
podemos estudar casos da vida para compreender 0 motor das agdes e sentimentos humanos.
O Teatro, como recurso didatico e com seu carater visionario, nos permite vivenciar a
alteridade, ou seja, a capacidade de nos colocarmos no lugar de outros. Nada melhor do que
vestir sua roupagem, seu drama, Seus sentimentos e comportamentos, para compreender o
motor de suas acOes. Nesse sentido, estamos sim, ensaiando para vida, ou mesmo simulando
possiveis situacbes em que, futuramente, podemos estar expostos. De qualquer maneira, pela
representacdo de papeis diversos, temos a possibilidade de praticar a alteridade, a tolerancia e

a benevoléncia humanas.
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CAPITULO 3 - RELACOES ENTRE TEATRO E MATEMATICA

Resta agora abordarmos a especificidade das representacOes teatrais com temas

matematicos.

Que associacOes existem quanto a naturez, tanto do Teatro como da Matematica que
fazem com que, ao assistirmos um espetaculo teatral com tema matematico, possamos
aprender esse contetdo? Sobre isso, levantamos algumas hipdteses que descreveremos a

sequir.

3.1. TRANSCENDENCIA DA REALIDADE

Uma das hipoteses que interliga o Teatro a Matematica é a capacidade mutua de
transcendéncia da realidade. O Teatro transcende a realidade por meio da representacdo de
personagens, do cendrio, da narrativa. Esses componentes pertencem ao campo da ficcéo,
logo, transcendem o real. . A Matematica pode ser entendida como observacdo e registro de
padrdes da realidade — segundo os platénicos — e entdo, a transcende, na medida em que
transforma essa observacdo em linguagem simbolica. E ao tornar-se linguagem, se estrutura
ganhando um “corpo” ou uma “forma” transcendental. Dos padrdes observados pela natureza
surgem as generalizacOes algébricas, e a Matematica se fundamenta em simbolos e teorias,

que se desprendem do real e se configuram enquanto abstracao.

Segundo Ortega y Gasset, a transcendéncia da realidade é necessidade humana que
se manifestou por meio das artes e dos jogos primordialmente. E, em concordancia com isso,
Machado se reporta a necessidade da extrapolacao da realidade, competéncia que representa o
outro polo em relagdo a capacidade de contextuagdo. E preciso, pois, entender, observar,
extrair propriedades dos objetos e fatos da realidade, como também é preciso refletir,
imaginar e transcender o real. O processo de criacdo é baseado em mentalizagOes,

visualizagdes que anteveem o produto a ser produzido.

Com a Matematica ndo seria diferente. E possivel lidar com o tatil, o palpéavel, o
mensurdvel ou o material nas atividades de contagem e resolucdo de problemas. Mas esse
contexto tem suas limitagdes. Quando falamos de medidas astronémicas ou da

nanotecnologia, estamos tratando de dimensGes a que a mente chegou, antes mesmo dos
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objetos de investigacdo. Dai a necessidade da capacidade imaginativa, de transcendéncia do

real.

O Teatro é fundamentalmente ficcdo, transcendéncia, ao lado da Matematica, que
também os €. Porém ambos possuem seu lado material, de concretude. A paridade Teatro/
Matematica auxilia o estudo de conceitos abstratos, imaginativos ou transcendentais, pois para
assistir a uma peca teatral ou resolver um problema matematico € preciso aceitar as regras do
jogo. Nas palavras de Machado (2010), ha uma similaridade entre o “era uma vez...” ¢ “seja N
o conjunto dos numeros naturais...”’, pois em ambos os casos apelamos para a imaginagao.
Né&o estamos no tempo nem no local em que se passou a narrativa fabulosa e aceitamos a voz
do narrador a contar a histéria. Igualmente ndo visualizamos o conjunto dos nimeros naturais,
que é infinito, mas tomamos a premissa de sua existéncia como verdadeira e jogamos 0 jogo

dos célculos possiveis nesse universo.

3.2. MATERIALIZACAO DA NARRATIVA MATEMATICA

Outra hipotese que interliga Matematica e Teatro € o conceito de Teatro como
“metafora corporificada” de Ortega y Gasset que, com a capacidade de materializacdo, pode
concretizar no palco os conteudos matematicos. De acordo com essa forma de entender o
Teatro, temos nele um instrumento de materializacdo da narrativa. As abstracGes de
conceitos, valores e ideias contidos na trama tomam vida no espetaculo teatral, de forma que
parecem reais. O ator ndo parece ator, parece ser 0 seu personagem. Essa transfiguracdo por
meio da metafora, ou do “ser como” torna o ser algo que ele ndo ¢, mas algo que ele
representa. Se a narrativa contiver um conceito, ideia, conteddo ou raciocinio matematico
(todos naturalmente pertencentes ao campo das abstracdes), eles se materializam na cena e

deixam de ser “tao abstratos”, pois ganham vida por meio do contexto teatral.

No palco teatral, o ficto se torna facto quando aceitamos as regras do jogo e
mergulhamos no universo fabuloso. A narrativa compreende ou envolve o tema matematico
de tal forma, que o assunto ganha proporcdes inimaginaveis. Um assunto exposto em aula
talvez ndo traria tanto interesse e atencdo com se embebido numa bela narrativa. E se essa
narrativa for dramatizada, ainda maior o efeito dessa metamorfose a que se referia Ortega y
Gasset. A metamorfose do abstrato se concretizando, da ficcdo se materializando e esse
abstrato ou ficcional nada mais sendo do que o assunto matematico envolto numa fascinante

narrativa.
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3.3. ENCENACAO DE TEMAS MATEMATICOS

Sobre a contribuicdo da narrativa para a compreensdo de assuntos matematicos
abstratos, iremos tomar o exemplo do “Problema dos Quatro Cartdes”, proposto em 1966 pelo
psicologo inglés Wason. Em sua pesquisa, ele comparou tipos de formulacdo do problema
desde o abstrato e as diferentes formas de sua concretizacdo. Mais adiante, outro pesquisador,
Paulus, propds o mesmo problema exposto na forma de uma narrativa. O mesmo problema,
que supunha operacfes logicas, apresentado com diferentes formulacdes apresentou
resultados igualmente diferentes nas entrevistas com pessoas adultas, na fase do pensamento

formal, segundo classificacdo piagetiana.

O problema é o seguinte: sdo apresentados quatro cartdes que tém numa de suas
faces um ndmero e na outra uma letra. Eles ficam dispostos sobre a mesa na seguinte ordem:
A, D, 4 e 7. A pessoa entrevistada deve considerar a proposi¢do: “Se ha uma vogal em uma
face, entdo ha um namero par na outra. Indique os cartdes que precisam ser necessariamente
virados para que se determine se a proposicao acima ¢ verdadeira ou falsa”. A resposta correta
é que se vire os cartbes A e 7. Esperava-se que as pessoas examinadas dessem essa resposta,
no entanto, uma quantidade significativa respondeu A e 4 ou apenas A. O indice de acertos
para a questdo formulada tal qual se apresenta acima foi de 19,3%. O mesmo problema,
exposto com o enunciado dito acima, foi exposto com cartbes manipulaveis, ndo apenas com
proposicOes logicas. Nesse contexto, o indice de acertos avangou para 49,0%. A visualizacdo
e manipulagido fizeram diferenca. Mas seriam esses o0s fatores determinantes para a

compreensdo do problema?

O pesquisador Wason propds uma altera¢do na formulacdo do problema. Mostrou a
figura de quatro envelopes nas seguintes condic¢des: o 1° com um selo de 5 cents; 0 2°, com
um selo de 8 cents; o0 3°, aberto e o 4°, fechado. A formulacdo do problema agora configurou-
se dessa maneira: “Quatro envelopes estdo selados. Se um envelope tiver um selo de 5 cents,
entdo ele deve ser deixado aberto. Quais envelopes precisam ser virados, para que se
determine se a ordem foi ou ndo cumprida?”’ Seguindo o mesmo raciocinio da proposi¢ao
anterior, os envelopes que precisam ser virados s@&o o0 1° e o 4° Com essa forma de
apresentacdo, num contexto diferente, contudo, de forma representativa, com figuras de
envelopes e ndo envelopes manipulaveis, o indice de acertos cresceu para 87%. O que nos
leva a refletir sobre o que é concreto, ja que 0 manipulavel nem sempre organiza tdo bem as

ideias quanto uma situacdo inserida num contexto que contenha significado.
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Ainda experimentando hipdteses, Wason, propds o segundo enunciado, agora com
envelopes manipulaveis, obtendo o indice de 98% de acertos, do que se depreende que o
contexto com significado, aliado a materializacdo desse contexto, facilita ainda mais a

compreenséo do problema.

Paulus, outro pesquisador, propds o mesmo problema de outra maneira, agora
contando com o recurso da narrativa: “Um seguranga, num bar, deve retirar 0S menores que
eventualmente estejam tomando bebidas alcodlicas. Ele se depara com quatro pessoas: a
primeira estd bebendo cerveja, a segunda bebe refrigerante, a terceira tem 28 anos e a quarta
tem 16 anos. Quais pessoas devem necessariamente ser interrogadas para que 0 seguranga
possa cumprir sua tarefa?” Certamente o seguranca deve abordar o 1° e 0 4° jovens, problema

gue tém o mesmo fundo de raciocinio dos anteriores.

Depois dos estratagemas criados para solucionar os problemas légicos acima, é
possivel perceber a gradacdo de dificuldade entre eles. O problema dos cartbes muito se
assemelha ao formalismo da linguagem matematica e exige maior grau de abstracdo para
imaginar as possibilidades e argumentos. Ele fica mais acessivel quando é possivel manipular
os cartBes. Ja o problema dos envelopes possui um grau de concretude maior, pois possui um
contexto de significado menos formal. A representacdo figurativa auxilia na compreensao e o
manuseio dos envelopes ainda mais. Mas o Ultimo caso € o mais intrigante. Ndo héa
manipulacdo, no sentido material, contudo a narrativa proporciona maior facilidade com a
visualizagdo (ainda que mental) da cena. O problema € exposto por meio de uma metafora
contendo a cena, o conflito, os personagens e sua caracterizagdo, como costuma Ser nos
romances e no Teatro. A narrativa, nesse caso, tem a fungdo de concretizar e contextuar o
problema e de forma muito eficaz. Com o Teatro, a narrativa ganha novos elementos que
tornam a cena ainda mais concreta e possibilitam a visualizacéo rapida das possibilidades e

conjecturas que se podem tracar em relacdo ao problema apresentado.

Podemos dizer que o Teatro “materializa” ou mesmo ‘“concretiza” os temas
considerados abstratos na Matematica. E ainda apresenta uma vantagem superior ao do uso
dos materiais didaticos, pois possibilita 0o contexto que vivifica o problema e da forma aos
dados, informacdes, conceitos, ideias ou conteudos. O Teatro, nas palavras de Ortega y Gasset
promove a metamorfose do abstrato ao concreto por ser “metafora corporificada”. E aqui, ndo
se entende concreto por meramente material, pois o Teatro conta com muitos componentes
imateriais. Concreto e abstrato sdo conceitos que possuem um limiar ténue, ja que nem tudo

que nos parece concreto o é, e 0 mesmo pode ser dito para o abstrato. Vide o exemplo
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mencionado anteriormente. Como a Matematica € o campo das abstracGes, o Teatro faz a
“passagem” entre os polos concreto/abstrato com muita naturalidade. Entre os dois polos de
um mesmo eixo, o Teatro transita com fluéncia, pois possui elementos, a0 mesmo tempo, da

imaginacéo (abstracdo) e da contextuacédo (concretude).

3.4. CONTOS E CONTAS

A construcdo dos significados matematicos pode ocorrer por meio de associaces
diretas com as narrativas teatrais, ndo apenas pela apresentacdo de conteudos, mas pela
associacdo e semelhanca entre as formas e estruturas do Teatro e da Matematica. Ambos nos
propdem entrar num jogo de faz de conta. O jogo que a Matematica nos apresenta é aquele em
que somos convidados a supor verdades e falsidades, a supor a existéncia de conjuntos,
axiomas, proposicdes etc. O jogo dos contos de fadas € aquele em que os bichos falam, ha
juras de amor eterno, em que o mundo esta dividido entre o bem e 0 mal, hd superpoderes,
magias, feiticarias. O famoso enunciado matematico “Seja...” tem o mesmo efeito de “Era

uma vez”: ambos convidam a compartilhar as regras de um jogo.

A associacdo direta entre contos de fadas e Matemética é desenvolvida por
Machado (2009) em seu livro Educacdo: microensaios em mil toques, onde encontramos as
similaridades estruturais de ambos, como as enuncia¢fes que designam as regras do jogo,

anteriormente mencionadas.

Mas essa ndo é a Unica similaridade existente entre os contos de fadas e a
Matematica. O contar é verbo empregado tanto para contar histérias quanto para contar
guantidades. A expressao fairy tales, do inglés, que significa contos de fadas, tem em sua raiz
a palavra tal, de onde deriva tale, tall, talk (contar) que deu origem a zahl, do alem&o arcaico,
que significa numero; palavras similares como zahlen, erzahlen, significam enumerar e
narrar, respectivamente. Percebemos pela origem das palavras 0 quanto esses temas estéo
intrincados e tém natureza Unica. Contar nimeros € algo bastante técnico, mas contar um
conto de fadas pressupfe encanto. Encanto este necessario nas aulas de Matematica, que

precisam, além de agucar a razdo, tocar os sentidos e sentimentos.

Outro vinculo entre os contos de fadas e a Matematica esta em seu carater binario. A
Matematica possui proposi¢des que sdo nitidamente divididas entre verdadeiras ou falsas, ndo
havendo possibilidade intermediaria para isso. Desde Aristoteles, as proposicoes da Logica se

dividem dessa maneira e toda a inferéncia se desenvolve a partir da articulacéo entre verdades
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e falsidades. A narrativa do conto de fadas é estruturada com as duplas: bem e mal, fada e
bruxa, herdi e vildo etc. A vida ndo € tdo exata quanto as proposicOes matematicas,
verdadeiras ou falsas, e nem tdo definida entre bem e mal, certo e errado. Porém, em ambos 0s
casos, encontramos balizas ou pardmetros para construir o quadro de valores morais que

levaremos por toda a vida.

Tanto pensando nos contos de fadas e na Matematica como nos jogos em que
aceitamos suas regras para participar da brincadeira, considerando a origem etimoldgica
similar e também verificando o carater binario de ambos, concluimos que ha uma similaridade
estrutural envolvida. Proposi¢des matematicas possuem uma coeréncia interna e uma
argumentacdo logica que leva a uma conclusdo. Contos de fadas possuem uma coeréncia
interna e uma sequéncia igualmente I6gica que leva a uma conclusdo: a moral da historia. Mas
0 que h& de magico e encantador nos contos € que cada um absorve e interpreta a moral da
historia livremente e a seu tempo. Nas aulas de Matematica, talvez para abreviar o assunto e
partir para outro mais rapidamente, a moral da histdria é contada logo de inicio e o aluno é
privado do gosto de desvenda-la. Parece que a moral da histéria na Matematica sdo 0s
algoritmos, as regras, as propriedades, que sdo previamente apresentadas sem que haja a
curiosidade em conhecé-las e nem mesmo os questionamentos para descobri-las. E possivel
trazer o encanto as aulas de Matematica ndo apenas contando numeros, resultados,
propriedades, teoremas, mas também contando histérias que movimentem e tragam a tona a

fantasia e a ficgéo.

Se, para encantar as criancas nas aulas de Matematica podemos trazer contos de
fadas com a dupla funcdo da estrutura logica e balizamento de valores, no Ensino Médio,
podemos encantar os adolescentes com as representagdes teatrais. A fase de desenvolvimento
pessoal em que se encontram os alunos dessa faixa etaria € contaminada por preocupacoes
mais ou menos conscientes do tipo “quem sou eu?”, “o que quero da vida?”, “o que devo ou
nao fazer?” Ha inimeros questionamentos e enfrentamentos nessa fase em que o adolescente
ou jovem quer se firmar como individuo, transgredindo regras que lhe sdo impostas e
construindo seus proprios valores. Surge a rebeldia, quando o jovem ndo percebe que as
regras e os valores preexistentes tém uma historia e uma funcao de organizacao de convivio
entre pequenos e grandes grupos; que existe uma necessaria hierarquia, na qual a autoridade
do adulto ndo é mera vantagem ou despotismo, mas necessidade e direito conferido pelo papel
da responsabilidade que ocupa em relagdo aos seus tutelados e aos cargos e posicOes

assumidas.
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Mas se os adolescentes ainda ndo assumiram tais responsabilidades e, portanto, ndo
adquiriram autoridade para exercé-las, como irdo compreender as regras definidas pelos
adultos? Com o transcorrer do tempo e da idade precisardo assumir tais compromissos e
vivenciar a necessidade da ordem. Podem questionar e mudar regras, mas para tanto, terdo
que antes de tudo, observa-las. Caso ndo as observem, devem arcar com as consequéncias
legais da inobservancia. Para mudar algo € preciso jogar 0 jogo, assim como para entrar num
conto de fadas ou no universo matematico. E se 0s jovens ainda ndo vivenciaram tal etapa da
vida e apenas se rebelam com o que existe, haverd tempo para isso, pois a vida ensina licdes
de sabedoria inigualavel. O processo de educacdo pretende preparar o aluno (a pessoa) para a
vida e pode, por meio da representacdo de papéis no Teatro, promover oportunidade de o
jovem vivenciar papéis de adultos para compreender o contexto, os impulsos, 0s motivos,

sentimentos e razdes que estruturam a vida adulta.

Fazer escolhas nessa fase é determinante para o futuro de sucesso ou insucesso, de
alegrias ou tristezas, de prosperidade ou torpezas. A vontade de experimentar tudo é muito
forte e se 0 jovem for tomado por rompantes de impulso poderd comprometer-se seriamente.
E o0 que acontece na historia das pessoas que comecaram a fumar, beber ou usar drogas na
adolescéncia, daquelas que tiveram uma gravidez indesejada ou adquiriram alguma doenca
sexualmente transmissivel. Chega uma hora em que a pessoa se arrepende dos atos
impensados, mas, instalado o vicio, trazido ao mundo um novo ser, adquirida a doenca,
refazer a vida se torna muito dificil, por vezes quase impossivel. Nesse contexto, acreditamos
que o Teatro é mais que um remédio, é a prevencdo para a tomada de decisGes e escolhas na
vida. O jovem que representa papéis em qualquer um dos casos exemplificados podera
vivenciar na pele as consequéncias de experimentacdes irresponsaveis, pois se € direito
experimentar, & consequéncia inevitavel arcar com os danos de determinadas experiéncias.
N&o é simples se projetar no futuro ou se colocar no lugar do outro para entendé-lo e o Teatro
possui essa poderosa ferramenta: a vivéncia da alteridade. Podemos analisar fria, numerica,
estatistica ou logicamente possibilidades de escolhas na vida. Mas ndo ha efeito tdo vivaz
quanto o de representar papéis numa narrativa teatral, onde a estrutura logica da histéria traz
as consequéncias dos atos, ndo apenas no campo mental, das abstragdes, mas na concretude da

vivéncia do personagem.
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3.5. A ORALIDADE DO TEATRO EMPRESTADA A MATEMATICA

Outro fato que nos leva a crer que o Teatro é eficiente para veicular contetdos da
Matematica € o de que o Teatro representa uma linguagem que expressa 0 raciocinio e o
conteddo matematico. O texto teatral apresenta uma argumentacdo ou ldgica interna para
transmitir a ideia da narrativa, 0 que independe de seu contetdo. No caso especifico do
contedo matematico, temos uma dupla funcdo para o argumento do texto: além de oferecer
elementos da trama, ele também oferece o desenvolvimento do raciocinio do autor ao compor
a trama. Para compreendermos o texto teatral, naturalmente acompanhamos e desvendamos
esse raciocinio, treinando ou desenvolvendo a capacidade de pensar logicamente. A ideia de
que o texto teatral possui argumentacdo dedutiva/indutiva, sintética/analitica é bem
desenvolvida pela Professora Renata Pallotini, da Escola de ComunicacBes e
Artes — ECA USP, em seu livro O que é dramaturgia. A classificacdo dos argumentos na
dramaturgia nos aponta para uma aproximagao muito natural entre os textos teatrais e a logica
matematica. Ainda que de forma técita ou imperceptivel, todo argumento traz uma légica
interna de convencimento e, acompanhando a narrativa por meio da representacéo teatral,

nosso pensamento esta se exercitando e aprendendo a l6gica da argumentacéo.

A Mateméatica tem uma linguagem simbdlica e ndo possui oralidade propria.
Para lermos ou comunicarmos o significado de seus simbolos precisamos nos remeter a lingua
materna. A inequacdo “x +y > 12” possui simbolos que séo traduzidos pela lingua materna
como “x mais y ¢ maior do que doze”. E toda explicacdo em torno das incognitas x e y e da
“mensagem” que elas trazem ¢ descrito pela lingua materna, logo, existe uma
complementaridade entre a Matematica e a lingua materna. VVoltando a nossa hipotese, ja que
percebemos que a Matematica possui simbolos que precisam ser traduzidos pela lingua
materna, temos no Teatro a linguagem que realiza essa funcdo. E o texto teatral matematico
que traduz ou explica os simbolos matematicos, utilizando-se da lingua materna, com a
vantagem da dramatizacdo e do contexto da narrativa. E ainda que o texto ndo seja
matematico, existe uma ldgica interna de argumentacdo que €, intrinsecamente, logica

matematica.



87

H4& um pensamento de que a Algebra encontra obstaculos epistemoldgicos® que
residem justamente em sua escrita sucinta e simbdlica. No principio a Algebra era descrita
pela linguagem usual. Os gregos antigos tinham textos em sua lingua que explicavam
detalhadamente o raciocinio das demonstragbes matematicas. Esse registro algébrico é
chamado de retorico. Com o passar do tempo, para economizar escrita foram feitas
abreviagbes para termos recorrentes na Algebra e o registro das demonstrages passou a ser
sincopado, ou seja, mesclava explicacdes com palavras e simbolos matematicos. Atualmente
contamos com uma &lgebra totalmente simbolica, ela é uma “maquina de resolugdes”. Cada
equacdo, sequencia, ou expressdo deve ser compreendida pelo leitor, pois ndo ha referéncia
escrita paralela aos simbolos que faca isso, nem mesmo uma legenda, como se fazem com os
mapas. Esse registro é chamado simbolico, possui extrema objetividade e praticidade, mas

reduz o grau de compreensdo para 0s que nao sao técnicos na area.

Grande parte da dificuldade em aprendizagem da algebra nas escolas pode ser
atribuida a falta de compreensdo dos simbolos algébricos e também a falta de decodificacdo
dos mesmos para a lingua materna para que possam ser compreendidos. Nesse aspecto,
defendemos que, se um texto teatral matematico trouxer um tema algébrico, teremos
naturalmente a passagem do somente simbdlico para o retérico, pois a retorica é inerente ao
argumento do texto teatral. No exemplo citado acima, ainda que coloquemos a inequacao
“x +y > 12" no cenario ou no palco cénico, ao se referir a ela, o aluno-ator ird verbalizar sua
traducdo para a lingua materna: ”x mais y ¢ maior que doze”. Trouxemos apenas um pequeno
exemplo, mas um texto teatral matematico elaborado com cuidado e preocupacéo didéatica ird
trazer o conceito de inequacdo, de incdgnita, pode ilustrar a representacdo grafica de
inequacdo e o0 contexto em que se aplica. Nesse sentido, 0 Teatro € extremamente Util como
linguagem que traduz simbolos matematicos por meio de um texto dramaturgico cuidadoso

que tem por fim esse objetivo.

O Teatro possibilita uma transposi¢do de linguagem, ou passagem da linguagem

matematica para a linguagem teatral. O texto dramatico traduz ou decodifica os simbolos

® Obstdculo epistemoldgico é um conceito criado por Gaston Bachelard para designar a dificuldade de assimilar
determinados conceitos, tendo adquirido outros anteriormente. A passagem de um conceito a outro “rompe”
a compreensdo inicial, o que gera dificuldade de aprendizagem. Exemplo disso encontramos no ensino da
Matematica, ao introduzir o conjunto dos numeros inteiros, sendo que o conjunto dos numeros naturais nao
comportava niumeros negativos, gerando assim um conflito na aprendizagem.
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matematicos para a lingua materna e ainda conta com a narrativa, 0 cenario e a representacdo

de papéis para materializar as ideias matematicas em cena.

Entre as abstracOes e a concretude existe a mediacdo da linguagem teatral. John

Dewey, em seu livro Arte com experiéncia, comenta sobre isso:

[...] no épico, no lirico e no dramatico - tanto na comédia quanto na
tragédia —, o ideal, o contrastado com o real, desempenha papel intrinseco e
essencial. Aquilo que poderia vir a existir ou ter existido sempre o contrasta
com o que existe e existiu, de um modo que somente as palavras sdo capazes
de transmitir. Se os animais sdo rematados realistas, é porque lhes faltam os
sinais que a linguagem confere aos seres humanos. Como veiculos, as
palavras ndo se esgotam em sua capacidade de transmitir a possibilidade.

(DEWEY, 2010, p. 425)

Depreendemos dessa citacdo que Dewey atribui grande valor a linguagem como
mediadora entre o real e a imaginacdo, entre 0 concreto e o abstrato. Ainda enfatiza que a

linguagem dramaturgica € o veiculo dessa passagem de um polo a outro.

E sobre a linguagem teatral e a sua capacidade de materializacdo das ideias, comenta

Dewey:

[...] O fato de que elas [as palavras] podem transmitir o carater, a natureza,
ndo em uma forma conceitual abstrata, mas tal como exibido e atuante nos
individuos, evidencia-se no romance e no drama, que tém por tarefa explorar
essa funcdo particular da linguagem. Os personagens sdo apresentados em
situacbes que evocam sua natureza e ddo particularidade de existéncia a
generalidade do potencial. Ao mesmo tempo, as situagdes sdo definidas e
tomadas concretas, pois tudo o que sabemos de qualquer situacdo € aquilo
que ela faz para n6s e conosco: € essa a sua natureza.

(DEWEY, 2010, p. 426)

Apbs refletir sobre essas palavras, percebemos que, se a Matematica necessita de
uma linguagem para se comunicar, ela encontra no Teatro um dos veiculos de grande
eficiéncia, pois faz a passagem do imaginario para o real, ou, do concreto para o abstrato,

satisfazendo a necessidade de materializacdo dos conceitos matematicos abstratos.
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3.6. ATOR E INCOGNITA: AQUELES QUE REPRESENTAM

O ator é aquele que representa o papel de seu personagem, ele ndo é o personagem,
mas quanto mais se portar como se fosse, mais real fica sua representacdo e de maior

qualidade.
A incognita “x” nao ¢ um ntimero natural qualquer, mas ela representa esse papel.

Toni Ramos ndo é o Romeu da pega de Shakespeare, Toni Ramos € Toni Ramos.
Como ator, ele representa os multiplos papéis que sua vida profissional possibilita. Romeu é o

personagem que reveste Toni Ramos e o ator se reveste de diversos personagens.

O “x” da questdao ndo ¢ “nove”, por exemplo, mas ele representa o “nove” numa
equagdo. O “x” ¢ a roupagem que reveste o “nove”. E o “x” é 0 “x”, uma letra, uma incognita
que, a servico da Matematica, esconde ou oculta os atores, que sdo os valores escondidos na
equacao.

Assim como o ator que, ora representa o papel de fulano, ora de cicrano, ou de outro

personagem qualquer, também o “x” pode representar o valor desconhecido “8” e se ora

representa o valor “-1”, também pode representar o valor “1/3”, dentre outros.

Com isso, pretendemos mostrar que, tanto o ator quanto a incégnita possuem papéis
semelhantes, ambos no universo das representacGes. O ator se presta aos seus multiplos

personagens. A incdgnita se presta aos multiplos valores numéricos que representa.

Representar papéis ndo € atributo exclusivo do ator. Todos nos representamos
diversos papéis no decorrer de nossas vidas e isso nos possibilita desenvolver competéncias
em diferentes &mbitos. Somos alunos, filhos, vizinhos, amigos e tantos papéis mais que a vida
nos oferece. Com cada papel temos algo a aprender e nos portamos de maneira distinta. Um
filho ndo deve se portar igualmente frente ao pai e ao seu maior inimigo, logo, para cada papel

h& um comportamento que o faz singular.

Essas relagdes de representacdo tanto cotidianas como matematicas séo analogas. Se
compreendermos uma delas, podemos compreender a outra. Se um aluno representa um
personagem numa peca teatral, certamente estara consciente de que ele ndo é o personagem,
mas esta vestindo suas caracteristicas fisicas e psicolégicas para que se passe por ele. Vivida
essa experiéncia, a capacidade de compreender representagdes ira gerar a competéncia de
identificar outras formas de representacdo. Desenhos, filmes, novelas, mapas, fotos ndo séo

realidades, mas representacdes. A linguagem simbdlica da Matematica ndo € a realidade, mas
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é sua representacdo. A capacidade de transcendéncia da linguagem matemaética é tanta que,

ela representa conceitos inimaginaveis, como por exemplo, infinitas dimensdes do espaco.

Muitas vezes, preocupados com a tarefa de ensinar algoritmos — mecanismos praticos
de realizacdo de célculos — ndo nos damos conta do significado das coisas que ensinamos.
Podemos pensar na representacdo de papéis teatrais como uma metéfora para apresentar
conceitos algébricos, como o das incognitas nas equacdes. E tendo vivenciado a possibilidade
de representar, a identificacdo de representacdes se torna uma habilidade adquirida, que pode

ser aplicada aos diversos contextos possiveis.

Seja por meio do Teatro ou da Matemaética, as representacbes sdo abstracBes e
criagdes da mente humana que projetam, elaboram, elucidam e ilustram a realidade. Ou nao...

Mas isso é outra conversa.

3.7. A AULA FARSESCA

No capitulo 2 ja nos reportamos ao sentido positivo da palavra farsa, que pela origem
significa recheio. O vocéabulo farsa vem da cozinha e remetia ao recheio de uma comida. No
contexto teatral, vem a ser uma pec¢a que traz uma intencdo recheada de outra. Uma tragédia
pode trazer em seu “recheio” uma comédia, 0 que atenua o tema e o faz mais atraente e

“digerivel” ao publico.

Muitas vezes as aulas de Matematica se tornam duras e pesadas justamente porque o
professor traz o contetdo denso e de forma tdo direta que inibe o apetite do aluno e o faz
digerir ainda que sem apetite. A aplicacdo de uma formula matematica € o resultado de muita
investigacdo, estudo e asticia. Na historia das ciéncias e da Matematica, percebe-se que 0
caminho que leva 0 homem a uma descoberta € longo e motivado por diversas necessidades
de ordem pratica ou investigativa. O que ocorre nas escolas é que, as propostas curriculares e
0s professores que as praticam, deixam toda a investigacdo, a motivacdo que leva ao
conhecimento do conteddo de lado e vai direto ao assunto, ou seja, despejam 0s conteidos

sem envolvé-los numa trama interessante.

A farsa enquanto recurso teatral que envolve uma intencdo em outra, ou seja, traz um
recheio gostoso e apetitoso ao tema € o foco de nosso trabalho com pecas teatrais
matematicas. Como falavamos, uma formula ou equacao matematica pode ser apresentado aos

alunos sem nenhum ingrediente saboroso, 0 que pode tornar a refeicdo indigesta. Por outro
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lado, é possivel envolver o conteddo matematico num recheio interessante, curioso e
motivador, como no caso das pecas teatrais que trazem temas de interesse do grupo de alunos

com que trabalhamos, tornando o contetido mais leve, atraente, suave e bastante suculento.

A ideia de envolver uma intengdo em outra também pode ser vista numa dpera.
Observemos que uma histéria que poderia ser contada de forma direta e objetiva, muitas vezes
uma historia triste e tragica, € envolvida na trama dramatdrgica da Opera, que conta ainda com
um musical envolvente que nos deixa curiosos a cada cena para descobrir como termina o
enredo. Se ndo houvesse todo o aparato da dramaturgia e da musica poderiamos contar em
poucas palavras a historia que foi encenada. Mas é justamente ai que estd a magia da Gpera, 0

encantamento por meio da dramatizacdo musical € o recheio que enriquece a narrativa.

Podemos dizer que uma aula de Matematica que se assemelha a uma narrativa, em
que os alunos que sintam motivados a descobrir o final da histdria, pode ser comparada a uma

Opera, pois traz o farsesco recheio suculento que todos gostamos de saborear.

3.8. ENSAIO: EXPLICANDO O CONTEUDO E A INTENCAO DA CENA

Retornemos a pergunta inicial desta pesquisa que busca verificar se é possivel
aprender Matematica por meio do Teatro. Diriamos que € dificil ndo aprender alguma coisa,
qualquer que seja, durante 0s ensaios teatrais. Pela vivéncia constante nesse universo,
constatamos que a memorizacao inicial das falas e a repeticdo incansavel das cenas provocam
compreensdo cada vez mais ampla e profunda dos assuntos do texto teatral no decorrer dos

ensaios.

Fomos agraciados com o trabalho de Del Rangel®, ilustre diretor de novelas e
seriados televisivos, quando fez, ao vivo, um teste para selecionar criangas para a proxima
novela sob sua direcdo. Diversas criangcas compunham o cenario de uma sala de aula e iriam
reproduzir uma cena da nova versdo da novela. Assistiram a versao anterior e deveriam repeti-

la fidedignamente.

Um aspecto muito importante a ser notado era o de que todas as criancas ja haviam

decorado as falas dos personagens que pretendiam representar. O papel do diretor era entdo o

* Anténio Rangel (Fortaleza, 1955), mais conhecido como Del Rangel, é um diretor de televisdo e cinema
brasileiros. Artisticamente inquieto, Rangel ja coordenou o departamento artistico de varias emissoras, sempre
em busca da amplia¢do do espaco teledramaturgico brasileiro. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Del_Rangel)
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de conduzir a compreensdo ou a intengdo da cena. Assim, por exemplo, uma das cenas
ensaiadas e repetidas por mais de dez vezes, consistia em que, um aluno respondesse ao
professor os nomes de cada triangulo desenhado na lousa, que eram: equilatero, isésceles e
escaleno. O texto, simples e curto, estava memorizado a priori, faltava o jogo de
interpretacdo. O diretor Del Rangel, expunha caracteristicas importantes do personagem do
aluno como sua inteligéncia e o orgulho em saber responder seguramente a pergunta feita pelo
professor. Correspondendo a essas caracteristicas deveria haver expressdes faciais, vocais e

corporais que expressassem tais tragos de personalidade.

Foram feitas inumeras outras explicacdes da intencdo da cena, todas minuciosas,
detalhadas, repetidas quantas vezes fossem necessarias, intercalando questionamentos e
pausas para elucidar duvidas. Surpreendeu-nos positivamente perceber que a técnica de
explicitagdo da intengdo da cena aplicada ao contelldo matematico foi feita com a mesma
naturalidade de todas as demais cenas.

O diretor pergunta aos atores mirins: “Vocés entenderam esta cena? Por que Vanessa
fala que prefere o tridngulo escaleno?” Alguns atores mirins arriscam suas respostas, COmO:
“Porque ele é mais facil”. O diretor teatral aproveita a oportunidade e explica
sistematicamente que o tridngulo equilatero deve ser desenhado com todos os lados iguais, ja
o triangulo isdsceles tem dois lados iguais e o triangulo escaleno, todos os lados diferentes.
Nisso percebemos uma série de insights ocorrendo entre as criancas que compreendem a
piada. A fala de uma das personagens era dizer que preferia o triangulo escaleno porque
poderia desenha-lo de qualquer jeito e acertaria sempre. Essa fala revela uma compreenséao do
contedo, compreensao esta que € assimilada pelos atores mirins, pois para representar bem

seu papel, precisam transmitir verdade em sua encenagéo.

Todo o contetdo, seja emocional ou conceitual é estudado minuciosamente nos
ensaios e em cada microtrecho de cena; com isso, 0 texto teatral & praticamente “dissecado”, 0
que gera assimilacdo das emog6es e dos conteudos. Contetdos estes que podem ser de ordem
dos conhecimentos gerais ou referendarem curriculos escolares. Em nosso caso, ao
trabalharmos com conceitos, conteudos e raciocinios matematicos estaremos, no exercicio de
aprimorar a dramatizagédo, oferecendo a oportunidade de que o aluno compreenda o texto

teatral e consequente e naturalmente, os assuntos matematicos.

Outro fato importante a aludir foi o de saber dar a pausa necessaria ao aprendizado.
Um observador distraido poderia ter feito uma critica & técnica utilizada pelo diretor teatral.
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Havia uma piada que dizia mais ou menos o seguinte: “Minha professora da igreja tem trinta e
dois anos e fala para seu noivo que tem vinte e sete, me presenteia para que eu fique calada.”.
Nisso, é interrogada: “Mas o noivo dela ndo percebe a mentira?” Ao que responde: “Com
aquela cara de tonto, nem desconfia...” O diretor pergunta para a menina, que estava com 0
texto na ponta da lingua, se ela entende o que iria falar. Com a sinceridade propria das
criancas ela responde que ndo. O diretor agacha, ficando na altura da crianca, e explica
calmamente a situacdo. Pergunta novamente se entendeu ao que é respondido, novamente ela
diz que ndo. Explica pela segunda vez e a menina, ainda assim, ndo compreende

completamente. O diretor pede para repetir a cena.

Nesse momento, um olhar pedagogico inquieto poderia reprovar a atitude do diretor,
pois a menina iria falar o texto apenas decorado, como um papagaio. Porém, repetida a cena
mais duas ou trés vezes, observamos no olhar e na seguranga com que a menina representa
que, a cada repeticdo da cena, aliada as explicacBes anteriores, vai se fazendo uma
compreensdo interna do que ela estd comunicando. Felizmente, pude observar esse fato

repetidas vezes em ensaios das pecas teatrais matematicas.

Coincidente e intuitivamente tivemos a mesma reac¢ao do diretor teatral, a de esperar
que os ensaios produzissem o efeito da aprendizagem. Se parassemos 0s ensaios para dar uma
aula formal e tradicional de Matematica e depois voltdssemos a peca, provariamos que 0S
alunos precisam das aulas convencionais e que o Teatro ndo oferecia aprendizagem aos
alunos-atores, que apenas transmitiriam um texto memorizado. Ao contrario, preferimos
esperar que a propria técnica de dramatizacao fizesse seu efeito naturalmente com o tempo,
como quando se da um remédio ao paciente e se espera 0 tempo necessario para que comecem

a aparecer os resultados. E eles sempre vieram — e muito satisfatoriamente.

Certamente essas criangas que passaram pelo teste televisivo aprenderam a
classificacdo de triangulos de forma esponténea, apenas vivenciando uma etapa natural da

construcdo de seus personagens e compreensao da intencdo das cenas.

3.9. COMEDIA: UMA EQUACAO MATEMATICA

Em entrevista ao programa “Todo Seu”, do apresentador Ronnie Von, o ator Edwin

Luisi explica porque ficou tdo engragcado representando o personagem Lana Lee em “Tango,
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Bolero e Cha Cha Cha®”. Ele comentou que a producio, os aderecos e o figurino auxiliaram-
no muito, porém, foram as orientacdes da atriz e diretora Bibi Ferreira que Ihe valeram o tom
comico inevitavel. Segundo ele, Bibi Ferreira sempre diz que “Comédia ¢ uma equacao

matematica”, ou seja, que existe uma técnica para extrair o riso do publico.

Comprovei isto, quando num ensaio do Grupo Tema® o aluno Luccas Papp’, que hoje
é professor de Teatro da escola, ensaiou a dramatizacdo de uma piada. Quem deveria conta-la
era um aluno muito envolvido com o grupo, porém estava intimidado em representar um
caipira contando piada. Nosso aluno-diretor da peca, Luccas, leu as frases da piada, uma a
uma e mostrou qual deveria ser a entonacdo dada a cada palavra. Percebiamos claramente que
ele impunha um ritmo as falas. E esse ritmo era regulado e calculado, tanto que a sugestdo era
de que o aluno falasse uma frase em determinada entonacdo, em seguida deveria dar uma
pausa de um respiro, a proxima fala com entonacdo propria e uma contagem de um até trés

com velocidade determinada e assim, vinha a finalizagdo da piada com entonacdo conclusiva.

Esse ensaio ocorreu por semanas a fio, toda vez que chegdvamos a parte do texto em
gue havia essa piada, ocorria a parada para o treino. Essa ndo era a unica piada da peca, mas
durante os ensaios passava despercebida, dai a énfase em seu ensaio, pois as demais corriam
naturalmente, nGs que assistiamos os ensaios nos divertiamos com elas. A surpresa aconteceu
em nossa estreia: muito responsavel e querendo dar o melhor de si, 0 aluno que contou a piada
usou a técnica com precisdo, resultado: gargalhadas. Essa ndo era a melhor piada do texto,
mas acabou sendo. Isso porque havia sido treinada, havia uma espécie de algoritmo, uma

técnica passo a passo, que trazia o riso inevitavel.

Assim como quem conhece o algoritmo de resolucdo para derivar funcbes e, se 0
segue passo a passo, sem erros, chega ao resultado, o aluno seguiu o algoritmo da comédia e
alcancou risadas. Obviamente, ha o talento, a vocacdo que fazem comediantes natos, que nao
conhecem as técnicas, assim como ndo é necessario seguir os algoritmos que aprendemos na
escola para acertar os calculos; utilizamos o céalculo mental e outros métodos pessoais de

resolucéo de problemas e obtemos o0 mesmo éxito.

> Texto de Eloy Aradujo, direcdo de Bibi Ferreira.
6 Grupo Teatral de Matematica da Fundagdo Bradesco de Osasco, que coordenamos

7 Luccas Papp, hoje com 18 anos, é ator profissional, estudou teatro com Beto Junqueira, participou do filme
“Lula” e tem um vasto curriculo com apresentacdes teatrais por todo o Brasil.
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Outra explicacdo para a reacdo comica matematicamente planejada pode estar no
argumento da piada. Nesse caso, o foco ndo estd na entonagdo, mas na estrutura do texto
comico. Machado e Cunha (2005) em seu livro Logica e linguagem cotidiana escrevem um
capitulo em que apresentam a piada em sua estrutura logica, composta pela premissa e a
conclusdo deduzida a partir dela, mas de uma maneira inusitada. A sequéncia l6gica que
encadeia premissas a conclusdo é a da arte da argumentacdo. A conclusdo decorre
dedutivamente das premissas. Quando a conclusdo é surpreendente, proveniente de uma
premissa ambigua, que possui duplo sentido, o tom da argumentacdo fica engracado, resultado
do inesperado. Veja o exemplo extraido do livro mencionado:

Sherlock Holmes e Dr. Watson estavam deitados sobre a relva, a noite,

quando Sherlock pergunta:

— Caro Watson, o que vés?

Watson responde:

— Vejo o céu, de um azul profundo, cheio de estrelas.

— E o que podes concluir dai, meu amigo? — pergunta Holmes.

Watson, hesitante:

— Que somos insignificantes diante da grandeza do universo?

— Nao, meu caro Watson, retruca Sherlock: roubaram nossa barraca!
(MACHADO e CUNHA, 2005, p. 70)

Certamente a comédia, assim como o drama ou a tragédia ndo se reduzem a técnicas
de dramaturgia, assim como a composicdo musical ndo se reduz a um algoritmo
matematicamente construido. Porém, tacitamente, atores e compositores se valem de técnicas

analogas as equacdes matematicas.

3.10. TECNICAS: DRAMATIZAR E CALCULAR

Stella Adler, em seu livro Técnica de representacdo teatral, elenca objetivamente
uma série de técnicas para o ator efetuar com competéncia sua atuacao teatral. S&o técnicas
referentes a energia do ator em cena, controle fisico, dominio da fala, imaginacéo, descricéo
de imagens, vivéncia das circunstancias, justificativas de agdes, aceleracdo de cenas, acidentes
planejados, personalizacdo, representacdo de uma profissdo, elementos e antecedentes de um
personagem, atitude em relacdo ao parceiro, como também acgdes de recordar, falar, debater,
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ensinar, explicar, revelar, denunciar, compreender o texto, ingressar no significado, dentre

outras.

Ainda que haja uma aptidao inata em alguns atores, como em artistas de outras areas,
ainda que algumas pessoas tenham nascido com vocagéo e talento para atuagao teatral, ocorre
que, espontaneamente, essas pessoas dominam técnicas de dramatizagdo. O artista ou o
artesdo dominam técnicas para produzir sua arte. Muitas vezes essas técnicas residem no
campo dos conhecimentos tacitos, ou seja, daqueles conhecimentos intuitivos e que muitas
vezes ndo se consegue explicar. Se por um lado, o talento e a aptiddo com técnicas de
representacdo teatrais podem ser inatos, por outro lado, € possivel aprendé-las. Em cursos de
artes cénicas, essas técnicas sdao explicitadas e treinadas, da mesma forma que os esportistas

treinam para melhorar ou adquirir habilidades corporais.

Nesse aspecto ha similaridade entre o Teatro e a Matematica, pois apesar de haver
pessoas que nasgam com facilidade para os célculos, € possivel aprender as técnicas de
calcular. Afinal, é essa a tarefa da escola. Muitas vezes ocorre que, professores despreparados,
resolvem exercicios e problemas matematicos sem explicitar qual técnica estdo utilizando e
fica parecendo que a habilidade com célculos ndo passa de uma magica. Porque tanto para
calculos como para representacdo teatral, existem técnicas que precisam ser explicitadas e
treinadas objetivamente. Qualquer oficio artistico exige muita repeti¢do: tocar instrumentos
musicais, ler partituras, criar projetos arquiteténicos, pintar quadros, dancar, dramatizar etc. E
tdo importante a aplicacdo das técnicas nas artes que, elas sdo reconhecidas por essas mesmas
técnicas. Ha um programa televisivo que seleciona pessoas que dancam para oferecer um
prémio ao final do concurso. Por mais que o candidato se sinta dancando, se ele ndo estudou
danca e ndo conhece intuitivamente ou explicitamente nenhuma técnica de danga, sua
performance nem é considerada danca, mas festa, bagunca, movimentos desordenados e por
demais espontaneos. Isto porque hd um conjunto de técnicas que demarcam o quanto o artista

domina sua arte.

As técnicas matematicas sdo analogas as técnicas artisticas, no que diz respeito a
conhecé-las, treina-las e domina-las. Sdo técnicas especificas para resolver problemas de
I6gica, de construcbes geometricas, de algebra ou calculo, e dentro de cada especificidade ha
outras, pois calcular no universo dos nimeros reais exige técnicas distintas e mais amplas que

as de calcular no universo dos nimeros naturais.
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E, tratando-se de técnicas, parece que as artes estdo mais avancadas no campo
motivacional, pois dificilmente alguém reclama de ensaiar muito para apresentar uma peca
musical e € comum ndo querer treinar exercicios matematicos. Nesse aspecto, as artes
emprestam seu fascinio e a0 mesmo tempo demonstram a necessidade do treinamento e da

repeti¢do para que ocorra 0 dominio da habilidade.

Nos ensaios de uma peca teatral sdo introduzidas, gradativamente, diversas técnicas
de dramatizacdo para que esta se torne o mais natural e convincente possivel. O texto vai
sendo assimilado a cada repeticdo e seu conteddo também. A repeticdo de um texto teatral
com uma narrativa matematica vai melhorando a compreensio do contetido que o constitui. E
visivelmente perceptivel a evolucdo concomitante entre o dominio das técnicas de
representacdo e o dominio dos assuntos matematicos que compdem uma peca teatral dessa

origem.

Toda habilidade desenvolvida num campo de nossas vidas é aplicada em situacGes
analogas que a solicitem. A tomada de consciéncia da necessidade do dominio de técnicas de
dramatizacdo revela a mesma consciéncia da necessidade do dominio de técnicas
matematicas, tanto por parte dos alunos como dos professores. Para o professor ndo basta
saber calcula,r é preciso pensar sobre as técnicas de célculo e explicita-las aos alunos, como
um artesdo ensina seu oficio, como um diretor ensina a intencdo da cena a um ator. Esse € um
exercicio de metacognicdo, o de pensar sobre o pensamento, tarefa realizada por aquele que

sabe e transmite uma técnica.

3.11. ALOGICA DO ELENCO

Quando o titulo de uma peca teatral nos chama atencdo, € comum querermos saber
por quem é formado o elenco do espetaculo, quem sdo seus atores. Essa composicéo,

denominada elenco, compde-se de atores de teatro, novela, cinema, seriados e afins.

Coincidéncia ou ndo, na Grécia Antiga, havia, além do elenco teatral, outro elenco,
relacionado as disputas dialéticas que deram origem a légica formal. Tal disputa ocorria entre
0 arguido e o arguidor, com a mediagdo de um juiz, e tinha o caréater de torneio, pois um deles
sairia vitorioso. A vitoria era dada ao contendor com maior capacidade argumentativa. O tema
do debate era definido pelo arguidor que questionava e interrogava, cabe ao arguido

posicionar-se face ao problema proposto e responder as perguntas.
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O arguidor vencia a disputa se 0 arguido desse uma ou mais respostas em
contradicdo com a tese proposta, silenciasse, fosse forcado a abandonar a disputa, caisse em

circulo vicioso ou regressao ao infinito, ou ficasse reduzido ao simples balbuciar.

O arguido vencia a disputa quando néo se enquadrava em nenhum dos casos citados

durante o tempo regular do jogo.

Para refutar a tese do arguido, o arguidor, tinha que apelar, no decurso do debate, por
uma regra ou principio de embasamento l6gico denominado elenchos, ou elenco, que era uma

regra formal de refutagéo.

Vale lembrar que Renata Pallottini fez um estudo profundo a respeito da dramaturgia
e encontrou nos textos de origem grega, diadlogos apoiados na ldgica formal, com
desenvolvimentos de deducdo, inducdo, sintese, tese, silogismo ou outras estruturas légicas.
A autora, que desenvolve sua pesquisa sobre géneros da dramaturgia partindo da obra Arte
retérica e arte poética de Aristételes, explica a construcdo dos argumentos do drama e as

técnicas de convencimento e articulacdo textual.

Concluimos uma inevitavel convergéncia entre o elenchos da disputa dialética e o
elenco da dramaturgia grega, isto porque o elenco era composto por atores que dialogavam

com argumentos amparados por técnicas argumentativas, dentre elas, o elenchos.
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CAPITULO 4 — COMO PLANEJAR UMA PECA TEATRAL COM TEMA

MATEMATICO

Apresentamos a seguir apenas sugestdes, que podem ser alteradas livremente. As

artes nos dao liberdade de criacéo e todos somos capazes de realizar atos de criacdo artistica.

4.1. IMAGINACAO

Tudo comecga no pensamento, na imaginagdo. Todas as vezes que escrevemos uma
peca teatral com tema matematico, visualizavamos as cenas, 0S personagens, 0S cenarios, as

explicacBes bem-humoradas em linguagem acessivel — e o publico se divertindo!

Nossa primeira experiéncia na escrita e apresentacdo de pecas teatrais matematicas,
surgiu de uma série de insights que mostravam um caminho a seguir. Um deles foi perceber
gue os alunos adoram narrativas, toda histéria contada em aula € motivo de atencdo e
envolvimento. Nisso, os livros paradidaticos ou ficcionais de matematica ajudam muito.
Percebia que, quando o conteido estava envolvido numa narrativa, atraia muito mais que se
estivesse descolado de qualquer contexto. Isso, mesmo em escolas onde lecionei para turmas
extremamente dificeis, com problemas de alcoolismo e drogas. A concentracdo era quase nula
devido a realidade destes jovens envolvidos em tantos problemas, mas o momento da
narrativa era magico, como é todo momento de conto de fadas. Era 0 momento de imaginar,
de abstrair, como quando assistimos as novelas e nos envolvemos com a trama, curiosos para
saber o préximo capitulo. Era o que acontecia nas aulas de matematica com a narrativa de

pano de fundo.

Outro insight ocorreu ao perceber que nas leituras dos ficcionais de matematica,
alguns alunos faziam questdo de fazer a leitura dramatica, representando um personagem. O

envolvimento era o0 melhor possivel.

A quem pretende utilizar o Teatro para comunicar contetdos matematicos, fique
atento ao interesse dos alunos, aos assuntos que 0s motivam, aos seus idolos, aos seus dramas
pessoais. Cada peca de teatro que idealizamos surgiu da observagdo do movimento natural
dos alunos, de seus gostos, suas paixdes, seus temores, tanto referentes a disciplina como

temores de cunho moral.
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A sugestdo que tenho a dar aos professores que queiram se aventurar na dramaturgia
matematica € a de observar muito as pessoas, as circunstancias, a dindmica propria da vida
escolar e a partir dai, deixar a imaginacdo fazer seu trabalho. Todas as nossas pegas surgiram
de ideias simples, singelas, curtas, que a principio, ndo tinham toda a estrutura nem o volume
de uma peca teatral acabada. Foi a partir dessas sementes, que investiamos nossa dedicagdo e

colhiamos posteriormente espetaculos muito gratificantes.

Prestem atencdo em seus pensamentos também, a introspeccdo nos ajuda muito no

momento criativo. Muito do que escrevemos para 0s outros diz respeito a nés mesmaos.

Todo sonho comega na mente e depois se concretiza, se materializa... Ou se desfaz
porque talvez nds ndo investimos energia suficiente em sua concretizacdo, ou desistimos
guando encontramos entraves, ou nao era um belo sonho. Mas aqueles sonhos que se realizam

tiveram como primeira morada a nossa mente.

4.2. SELECAO DE TEMAS

De um modo geral ha duas escolhas de temas a serem feitas: a trama e o contetido
matematico. Quanto a trama, na maior parte das vezes optamos por um conto de fadas
conhecido, isso porque imaginamos que a identificacdo com os personagens e com a historia
entreteria o publico na apresentacdo de uma nova versdo do conto original. Quanto ao
contedo matematico, os alunos escolhiam o mais marcante durante 0 ano ou mesmo o que
acharam o mais complexo, pois sabiam que, ao escrever e ensaiar uma peca, iriamos
“dissecar” o assunto. Aqui colocamos apenas uma sugestdo de escolha de temas, mas pode

haver uma varia¢do ainda bem maior, basta dar asas a imaginacao.

Sobre a selecdo de temas matematicos optamos por variar entre 0s tipos,
aproveitando o ensejo para mostrar que ha muitos temas relacionados a Matematica, até

mesmo alguns que nem suspeitamos. Podemos, assim, classificar os temas segundo:

e Conteudos: os mais conhecidos no ambiente escolar, subareas da Matematica,
tais como Caélculo, Geometria, Algebra ou Estatistica. Quando selecionamos
alguns desses contetdos temos o cuidado de ndo oferecer explicagOes
exaustivas sobre eles durante a peca, senédo ela se tornaria uma aula magante,
sO que dramatizada. A oralidade do Teatro empresta aos conteudos
Matematicos a clareza da comunicacdo que lhes falta. E possivel que em
determinado momento de uma peca, 0 personagem tenha que interpretar um
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gréfico, realizar um calculo, desenhar uma forma geométrica, e vai
dialogando sobre esses fatos, dando naturalidade ao assunto.

Aplicacbes da Matemética: a Astronomia, & Arqueologia, a Robdtica, a
Mdsica, a Arquitetura, aos Esportes etc. Os livros didaticos, de modo geral,
ndo tém o foco na Matematica aplicada, mas na apresentacdo de algoritmos e
aplicacdo em exercicios e situacGes-problemas. Por isso, essa tematica é
surpreendente tanto para o aluno expectador quanto para o aluno ator.
Durante o enredo, se um personagem explicar, por exemplo, como funciona
um aparelho tecnoldgico, é certo que os olhos estardo arregalados e 0s
ouvidos bem atentos, pois 0s jovens se interessam demais por tecnologia.
Uma aplicacdo da Matematica de grande sucesso € a Astronomia, ou
Cosmologia, que possuei assuntos de profundidade e que perante os quais 0s

jovens se questionam muito.

Raciocinios: deducdo, inducdo, analise, sintese, comparacdo, classificacao,
relagdo etc. Frequentemente as formas de raciocinio se expressam no texto
teatral como construcdo do argumento e ficam implicitos na estrutura
dramatirgica. Mas também é possivel falar sobre a organizacdo do
pensamento em cada um desses casos. Exemplificando, podemos elaborar
uma trama embebida em mistério e buscar pistas para descobri-lo, que é a
base do raciocinio dedutivo, presente em narrativas tais como a de Sherlock
Holmes.

Um dos temas da peca teatral matematica era o de reconhecimento da
identidade por meio das digitais, uma técnica embasada nos estudos de
simetria.
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4.3. REDACAO DO TEXTO TEATRAL

O texto dramatdrgico pode ser individual ou ter uma construgdo coletiva.
Costumamos, apds a selecdo de temas, pedir aos alunos que redijam cada qual o seu texto
baseando-se nas ideias que coletamos do grupo. Se decidimos, por exemplo, que faremos uma
versao de “Alice nos Pais das Maravilhas” e que 0S assuntos matematicos serdo potenciacao
(contetdo) e dedugdo (forma de raciocinio), os alunos escrevem seus roteiros partindo desse
acordo.

A redacdo final, que pode ser feita pelo professor ou por um aluno, une as principais
e melhores ideias do grupo. O resultado dessa fusdo de textos faz com que cada aluno
identifique na peca, um pouco de sua contribui¢do, ainda que ndo cologuemos literalmente o
que cada um escreveu, sendo fariamos uma “colcha de retalhos”, pelo contrario, buscamos

articular as ideias, tecendo um texto coeso.

Ha uma preocupacdo em que as explicacdes sobre os temas matematicos ndo se
tornem parecidas com a aula. Tentamos fazer uma interlocucdo entre oS personagens
expressando dividas e questionamentos sobre 0s assuntos, que ndo precisam ser tratados com

a didatica dos livros, mas com a clareza da comunicago teatral.

Outro aspecto importantissimo, € o de ndo nos prendermos na concepcao cartesiana
de que, para compreender determinado assunto, €& necessario ter estudado outro
anteriormente — a ideia do pré-requisito. O texto teatral matematico deve ser autoexplicativo,
ou seja, todo assunto nele tratado é por ele explicado, obviamente prestando atencdo a faixa
etaria do pablico. Ainda assim, é possivel comunicar assuntos ditos complexos, que fazem
parte do curriculo universitario em nossas pecas, basta que saibamos trata-los com o devido
cuidado, mapeando relevancias, selecionando o que precisa e 0 que nao precisa ser exposto e
sempre em linguagem acessivel. Recordar assuntos j& estudados também é valido,

principalmente se incrementarmos a explicacéo e sua aplicacdo em contextos diversos.

O enredo fica enriquecido com uma simulacéo ou experiéncia cientifica. Pedro Paulo
Salles usou essa estratégia na peca “O monocordio de Pitagoras” de sua autoria. Nela, o
personagem que relembra Pitagoras de Samos, da Grécia Antiga, faz um experimento com as
cordas fracionadas que, tangidas, geraram 0s sons musicais que hoje conhecemos. Esse e
outros experimentos cientificos podem ser reproduzidos em cena ilustrando a engrenagem na

qual a Matematica se insere, nesse caso, como ferramenta utilizada pelas diversas ciéncias.
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Lembremos que os professores e o grupo de alunos podem optar por dramatizar uma
peca teatral pronta. Ha inimeros livros paradidaticos que precisam apenas de adaptacédo para
isso, como € o caso de O Homem que Calculava, de Malba Tahan, ou os livros da série
A Descoberta da Matematica, de Luzia Faraco Ramos, dentre os quais Histdria de sinais, que
apresenta um belo romance entre um professor e uma aluna que estudavam Matemaética, ou
ainda a série O contador de historias e outras historias da Matematica, em que damos
destaque ao livro A Profecia, de Egidio Trambaiolli Neto, que trata de forma épica e poética

0s temas equacdes, inequacdes, angulos e triangulos.

Cabe, portanto, ao grupo decidir se irdo criar uma peca teatral original, adaptar uma
narrativa ou utilizar um texto ja pronto. Por experiéncia pessoal, sugiro a elaboracédo do texto,
0 que é mais trabalhoso e, a0 mesmo tempo, se torna um fruto que representa a identidade

especial do grupo e do momento vivido por ele.

4.4. LEITURA DRAMATICA

Depois de selecionado ou escrito o texto iremos fazer a leitura dramética, que deixa
pistas de como serdo realizadas as cenas, quem sdo 0s alunos que mais se adequam aos

personagens e qual sera o ritmo da peca.

Nem sempre a leitura dramatica implica na posterior apresentacdo da peca. A
atividade tem finalidade em si prépria. Uma aula, por exemplo, pode ser destinada a
dramatizar um texto que contenha contetido matemaético. E o caso da leitura coletiva dos
paradidaticos mencionados anteriormente, que pode ser feita selecionando os personagens,
dando énfase, entonacdo, pausa e ritmo a leitura. Mas se 0 objetivo é encenar a peca, tudo
pode comecar com esse tipo de estratégia. E comum que a primeira leitura do texto seja
realizada com todos sentados em posse do texto e acompanhando-o0. Os alunos podem se
candidatar a ler a voz de algum personagem ou o professor escolhe aquele que se afine com a

personalidade do aluno.

Ha algumas caracteristicas especificas do texto teatral, como: resumo da historia,
enumeracdo e caracterizacdo dos personagens, caracterizacdo do espaco e tempo em que
ocorrerdo as cenas e o discurso direto, que representa o didlogo dos personagens, demarcado
pelo nome do mesmo e sua fala a seguir. E importante conhecer a intencdo das falas e o
encadeamento l6gico da narrativa. 1sso pode estar explicito no texto, por meio das didascéalias

(que sdo marcas textuais do texto dramatico que ddo ‘dicas’ para o diretor e os atores do
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desenvolvimento da cena) ou ndo. Nesse caso, 0 grupo deve sentir a cada leitura e a cada
ensaio 0 que 0 seu personagem pretende, qual é a mensagem que transmitird e qual é sua
funcdo junto ao elenco. O autor da peca pode ajudar muito nessa etapa, pois ele conhece sua

intencéo, ainda que n&o a tenha registrado.

Dai ser muito interessante construir o texto coletivamente e que um integrante do
grupo redija o texto final, pois estaremos trabalhando com outra habilidade interessantissima,
a de interpretar o texto, de conhecer seu objetivo, sua funcdo, sua intencdo, um estudo que
prepara 0 jovem para, quem sabe, futuramente, se dedicar mais profundamente a

hermenéutica.

Feita a primeira leitura com a posse do texto, com todos sentados, usando apenas o
recurso da voz no ato interpretativo, posteriormente, alternamos os alunos e personagens para
visualizar outras possiveis interpretacdes e seus efeitos. Esse é o primeiro contato com o
texto, que pode durar um ou mais encontros, dependendo do tamanho da pega teatral e do
envolvimento do grupo. Depois de algumas leituras dramaticas teremos pistas de quais alunos

se encaixardao melhor em determinadas funcGes.

A leitura dramética ndo € um recurso meramente teatral, é também didatico e
funciona bem na sala de aula. O professor Setzer, do Departamento de Ciéncia da
Computacdo do IME-USP, utiliza a técnica de leitura dramatica de textos que explicam o
funcionamento do computador. Por meio da dramatizacao fica muito mais facil compreender
0s processos e as relagdes entre eles, ja que os alunos representam as partes do computador e
a comunicacao entre elas. Sobre o trabalho do professor Setzer, foi publicada uma reportagem

no Jornal da USP, em que se destaca o trecho abaixo:

Teatro na Matematica e na Historia

Obrigados a conviver com verdades absolutas, apreciar sua comprovacao e a
ndo discuti-las, os alunos do Instituto de Matematica e Estatistica (IME)
da USP acabam tendo relacBes pouco pessoais com seus pares. As aulas sdo
consideradas “muito pesadas”, contra as quais € preciso encontrar o
equilibrio necessario para a sobrevivéncia saudavel. A perspectiva de formar
pessoas pouco sensiveis aos demais humanos, cujo raciocinio exato,
matematico, possa trazer problemas no futuro, levou o professor Valdemar
Setzer, prof. titular do Departamento de Ciéncia da Computacgdo, a
propor a leitura dramatica como matéria opcional do curriculo. O curso
de teatro vem sendo realizado ha dois anos e passara em 2003 a disciplina
regular, uma das duas disciplinas optativas fora da area que constam do
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curriculo do Bacharelado em Ciéncia da Computacdo do IME. A procura
ndo foi grande no periodo, mas suficiente para montar duas pe¢as, uma
delas apresentada na Casa das Rosas.

(Publicado no Jornal da USP, ano XV, n° 588, 2002 — este texto
foi revisado por V. W. Setzer; o original encontra-se em
www.fflch.usp.br/sdi/imprensa/noticia/008.html)

4.5. SELECAO DE FUNCOES

Nem todos os alunos que participam do grupo teatral precisam ser atores, ainda que a
maioria deles assim o queira. H& diversas fungdes que os integrantes do grupo podem e
devem ocupar, pois ndo ha peca teatral somente com atores, os bastidores ddo o suporte

necessario para a peca.

Além do autor da peca, hd também a necessidade do aluno que fard o papel de
“ponto”: assim conhecido no meio teatral, é a pessoa que fica acompanhando os ensaios e até
mesmo as apresentacdes, com o texto em maos ¢ vai “soprando” aquilo que fica esquecido ¢
que pode comprometer o desenvolvimento da peca. Os bons atores devem saber improvisar
guando esquecem alguma fala do roteiro, mas nesse improviso ndo podem deixar de lado falas
importantes que comprometeriam a compreensdo da narrativa; por isso, precisamos do

“ponto”, que é o aluno que se presta a auxiliar na continuidade da peca, sempre que preciso.

A determinacdo dos personagens € algo que acontece logo de inicio. Um método
interessante é apostar em alguns alunos que mostram vocagao para protagonistas e 0os demais
escolnem papéis que se identifiguem. A livre escolha é muito interessante, desenvolve
justamente a capacidade de decidir, escolher; no entanto, nem sempre da certo. Muitas vezes
optamos por fazer o “teste de personagem”. Nele, 0 aluno escolhe o personagem que deseja
dramatizar, estuda suas falas antecipadamente e, em data marcada, ocorre o teste, onde séo

escolhidos os alunos que melhor representaram cada personagem.

Menciono o teste por contar com um grupo amplo: sdo sempre mais de vinte alunos
interessados em participar do grupo. No caso de grupos menores, todos podem participar, mas
é sempre bom cultivar o autoconhecimento para que cada um perceba qual € sua verdadeira
vocacao e quais sdo as melhores combinagdes de personagens e atores para que a peca fique a

melhor possivel.
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Com o tempo, os alunos vao percebendo que gostariam, por exemplo, de fazer o
papel principal, mas se adequaram melhor a outro, e que um colega seu ficou “a cara” daquele
personagem que ele almeja; entdo, em beneficio do trabalho, ele cede e faz com toda garra e
vontade o personagem com o qual melhor se adapta. Também com o tempo, os alunos véo se
aperfeicoando e, se numa peca teatral um deles ndo consegue o papel que queria, com a

experiéncia ganha em outra peca, ele o consegue e o faz com maestria.

Nem sempre € preciso determinar no comeco dos ensaios, mas certamente ha o
momento em que é necessario designar as tarefas de quem ira cuidar do figurino, do cenario
e, principalmente, dos efeitos e da trilha sonora. Por algum tempo € possivel ensaiar sem
figurino e cenéario, mas logo sentimos a necessidade das musicas, dos objetos de cena, de
possiveis imagens do cenario virtual, entdo precisamos de alunos que se encarreguem de

produzir e implementar esses recursos ja nos ensaios.

N&o podemos nos esquecer do diretor da peca, que a principio pode ser o professor
que coordena a atividade, mas, com o tempo, no decorrer dos anos, figuemos atentos, pois
podem surgir talentos e essa tarefa pode ser designada a um dos nossos pupilos. Em nosso
caso, em especial, tivemos um aluno-ator profissional que hoje é professor de teatro da escola
em que leciono®. Ele comecou dando “dicas’ para os colegas e com o tempo passou a dirigir a
peca, por conhecer muito melhor as técnicas de dramatizacdo que eu, que sou professora de

Matematica.

Determinadas as funcdes, cada um deve se compenetrar em cumpri-las fielmente. E
bom programar prazos e metas para decorar o texto, selecionar trilha sonora, confeccionar ou
comprar roupas e adere¢os etc. Tudo isso com vistas a apresentacao, que € 0 momento nobre

do Teatro.

4.6. ENSAIOS

Extremamente importantes, diriamos que indispensaveis, sdo 0s ensaios para 0
trabalho teatral. A repeticdo traz elementos de elaboracdo, aprimoramento, superagdo e

amadurecimento da técnica.

E certo que o Teatro conta com momentos de improviso e, para isso trabalhamos

com os chamados “laboratorios” que propdem um tema e, a partir dele, improvisacao de falas

8 Fundacdo Bradesco de Osasco — Cidade de Deus
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e movimentos cénicos. Quando ocorre o conhecido “branco” temos o auxilio do improviso,
mas ndo € apenas 0 nervosismo que nos leva a improvisar. A despeito do retorno que o
publico transmite, podemos estender ou comprimir uma determinada cena, repetir ou explicar

melhor uma determinada fala, contar uma piada com ritmo mais rapido ou lento etc.

Entretanto, o texto tem um alicerce, uma base ou estrutura a ser seguida e ndo se
pode improvisar o tempo todo. Quanto mais e melhor forem ensaiados os atores, mais
naturalidade transmitem, melhor ocupam o espaco cénico e utilizam com boa diccao e clareza
sua voz, melhor comunicam a ideia ou tema central de seu personagem na narrativa, como um

todo.

Assim como para executar uma peca musical, 0 muasico preciso treinar, ensaiar
exaustivamente aquela mesma mausica, repetir diversas vezes cada trecho, principalmente os
mais dificeis tecnicamente, 0 mesmo ocorre com a peca teatral, e também com os exercicios
matematicos: é treinando que se aprende. A aprendizagem ndo se faz apenas de treinos, mas
estes sdo parte indispensavel da aprendizagem. Os treinos por meio dos ensaios, ndo sdo
meras repeticdes, pois a cada repeticdo hd melhor compreensdo do texto e refinamento das

técnicas de dramatizagdo; com isso, consegue-se naturalidade.

Reafirmamos que os ensaios sdo momentos de aprendizagem do contetdo da peca
teatral. Se a peca tiver um tema matematico, serd no decorrer dos ensaios que os alunos-
atores irdo entender o conceito, conteddo ou raciocinio presente no texto. A técnica de
dramatizacdo, que faz uso da memdria e da repeticdo, propicia assimilacdo, compreensao e

capacidade de comunicacdo do contelldo matematico, como expomos no capitulo anterior.

Por incrivel que pareca, a naturalidade na representacdo teatral € uma técnica.
llustremos com um exemplo: todos nés andamos desde muito cedo, mas nunca paramos para
pensar nos movimentos que fazemos para alternar as pernas, contrabalancear o peso de um
lado a outro e avangar gradativamente imprimindo velocidade ao passo. A consciéncia do ato
mecénico é o ingrediente da dramatizacdo, o ator passa a observar as sensagfes de quem
chora, quais musculos ele comprime, que pensamentos levam o peito a ficar oprimido e as
glandulas lacrimais a trabalharem. Assim passa a ter como técnica procedimentos comuns de

nossa vida, para conseguir o efeito da naturalidade.

Sugerimos o livro Jogos teatrais em sala de aula, de Viola Spolin, no intuito de
trabalhar técnicas de dramatizacao tais como:
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Essas

profissional da area teatral trabalhando na atividade, mas tanto melhor se houver.

Intuicdo

Aquecimento

Movimento ritmico

Deslocamento no espago cénico

Jogos de transformacéao

Jogos sensoriais

Jogos com profissdo, objeto, atividade, relacionamento
Sujeito, espaco e objeto da representacado
Comunicacao através de palavras
Comunicacao de sons

Jogos de estimulo multiplo
Desenvolvimento material

Interpretagéo

Construcdo de uma histdria

Contacdo de histérias

O ato de envolver a plateia
Apresentacdo publica

Eliminacdo de caracteristicas de amador
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e outras tecnicas podem ser aprendidas pelo grupo, caso ndo haja um

Nos ensaios ocorre a “depuragdo” da comunicagdo, tanto pela palavra quanto pelos

gestos e movimentos. E um momento para refletirmos se determinada atitude no palco

expressa 0 que esperamos que expressasse. Entdo podemos refazer movimentos, retomar

palavras, resgatar gestos. Algo que a vida ndo nos permite, pois nas sabias palavras de Charles

Chaplin, a vida ndo tem ensaios. Mas 0s ensaios do Teatro permitem que planejemos melhor

nossos propositos, falas e intengdes para a vida.
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Viver com total espontaneidade, “deixando rolar”, como dizem 0s jovens, pode nao
nos levar a nada ou ao indesejavel, logo precisamos planejar conquistas para poder colhé-las
futuramente. O carater visionario do Teatro nos auxilia no sentido de projetar, escolher e

decidir na ficcdo para que depois possamos projetar, escolher e decidir na realidade.

Também é bom lembrar-se da frequéncia e da regularidade dos ensaios. Ainda que
ndo se tenha em mente a data da apresentacdo, € bom que 0s ensaios sejam semanais e

também por, no minimo, uma hora, podendo se estender por duas ou trés horas semanais.

4.7. APRENDER FAZENDO

A proposta do teatro com tema matematico é de que os alunos aprendam os assuntos,
contetdos, aplicacdes ou raciocinios matematicos durante 0s ensaios, sem que haja a
necessidade de aulas convencionais para tal compreensdo. Entre a escrita da peca e sua
apresentacdo, gastamos em torno de seis a o0ito meses de ensaios semanais, nos gquais 0s temas
matematicos vdo sendo repetidos, questionados, respondidos, ilustrados, demonstrados,
contextualizados. Tudo isso leva a uma compreensdo espontanea do assunto, sem a pressao da

avaliacdo, das licdes ou da retencéo escolar.

A experiéncia que tivemos nos mostrou gque os alunos perguntam sobre o assunto que
comunicam quando ndo o entendem. Isso porgue para transmitir a mensagem precisam saber
0 que estdo transmitindo. Como na brincadeira do “telefone sem fio”, se ndo ha clareza e
compreensdo da mensagem, esta ndo € transmitida com nitidez e se modifica, perdendo a
intencdo inicial.

Diante dessas perguntas, tivemos que ter muita “forga” para resistir a “tentacao” de ir
a lousa e passar exercicios sobre 0 assunto. Nao € esse 0 nosso propoésito; ainda que saibamos
que esse seria 0 caminho mais curto para eliminar algumas duvidas, ndo é o caminho perene.
Entdo, elabordvamos respostas fazendo um mapeamento de relevancias para o0 momento. Ndo
era necessario nem viavel dar uma aula, ou um curso sobre o assunto, contudo ndo podiamos

deixar um vazio, ou dar uma resposta tdo objetiva que fosse ambigua e ndo esclarecedora.

[lustremos com um caso que noS ocorreu no ensaio de uma das pecas em que
falavamos sobre os poderes dos super-heréis. O Super-Homem é tido como um extraterrestre,
pois possui poderes que os habitantes nativos da Terra, ndo possuem, como a capacidade de
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voar e a forga para carregar toneladas. Precisa de criptonita, uma pedra de seu planeta de

origem, para recarregar suas forcas, caso contrario pode morrer.

9 2006

Peca teatral matemética onde um dos temas € conhecer mais
sobre a possibilidade de haver vida extraterrestre, por meio
da Equacdo de Drake.

Para falar sobre a viabilidade da existéncia de tal “super-homem”, 0 texto teatral
trazia a Equacdo de Drake, que calcula a possibilidade de haver vida extraterrestre parecida

com a nossa. Tal equagdo é:
N=Rx. fp .ne.fy fi.f..L
Onde:
N é o namero de civilizagdes inteligentes que procuramos na galaxia.

R* ¢ a taxa de nascimento de estrelas adequadas para a vida na Via Lactea, medida

em estrelas por ano.
f, € afracdo de estrelas com planetas.
ne é o nimero de planetas na zona habitavel de uma estrela (definido a seguir).

f, € a porcentagem de civilizagcGes que tem a tecnologia e o desejo de se comunicar

com outros mundos.
fi € a fracdo de planetas habitaveis onde a vida surge.

f. € a fracdo de planetas habitados por seres inteligentes.
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A conclusdo dessa equacdo € de que, se ndo é impossivel, é quase zero a
possibilidade de haver vida extraterrestre em nossa galaxia com condi¢fes iguais ou
semelhantes as terrestres. Os alunos ouviam esse argumento por diversos ensaios e nada
comentavam, pois é do senso comum a ideia de que ndo ha vida fora da Terra. Mas um aluno
quis compreender como funcionava a equacdo e como essa sucessdo de multiplicacdes
poderia resultar em algo muito préximo de zero. Teriamos que trabalhar equacdes, valor
numérico, variaveis, fungdes, trazer teorias de algebra com suas propriedades seguida de uma
lista de exercicios enorme sobre o tema? Certamente que ndo, pois esse € um dos
fundamentos de nosso trabalho com o teatro matemético, o de fornecer outro método de

ensino diferente da aula tradicional, extremamente necessaria, mas ndo insubstituivel.

Tivemos uma conversa informal socializando a ddvida para saber se era comum a
outros, o que foi confirmado, e fizemos uma simples explicagdo sobre a férmula falando sobre
o significado de cada letra-incognita e o que significava a multiplicagdo. No caso, tinhamos
uma multiplicacdo de fracBes do tipo um sobre um milhdo vezes um sobre um bilhdo, o que
gera uma multiplicacdo de niumeros decimais muito pequenos, zero virgula muitos zeros e um
ao final. Nesse tipo de multiplicacdo, o resultado sempre diminui, ao contrario da
multiplicacdo de naturais que aumenta o resultado. A variavel f;, por exemplo, que indica a
fracdo de planetas habitaveis onde a vida surge, € de um décimo dos mundos em condicdes
habitaveis. A variavel f. que representa as civilizagdes com tecnologia e vontade de se
comunicar com os terraqueos representa um décimo dos planetas habitaveis onde pode haver
vida. Apenas multiplicando essas duas variaveis temos um décimo vezes um décimo que
resulta em um centésimo, valor menor que cada um dos fatores. Escrevemos a lousa a
hipdtese de Carl Sagan, astrofisico que se debrugou no estudo de vida extraterrestre, para

ilustrar a substituicdo de valores numéricos a equacao:

1 1 1

1 1
N = 200000000 000. §2§Eﬁm

E mostramos que, com os calculos, Carl Sagan conclui que a existéncia de vida fora
da Terra é muito provavel, um resultado que se aproxima de 4,5 civiliza¢cGes em nossa galéxia

com condicdes de vida e tecnologia suficiente para entrar em contato conosco. Mas o contato
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com elas é improvavel, pois 0s possiveis seres pensantes sdo raros e estdo separados por

imensas distancias.

Fizemos entdo, uma breve explicacdo, diferente de uma aula, expondo didaticamente
uma sequéncia de teorias e exercicios. Contudo, o efeito foi muito positivo, pois sem tornar
entediante 0 momento do ensaio, os alunos entenderam o conteudo e demos continuidade aos
ensaios. No momento da apresentacdo, quando os alunos improvisam explicacbes sobre o
assunto, seja por esguecimento, nervosismo ou entusiasmo, pudemos verificar o quanto o

tema ficou esclarecido para eles. E uma experiéncia singular, que vale a pena investir!

Com o exemplo supracitado, pretendemos mostrar como os assuntos séo explorados
durante os ensaios e ndo paralelamente a eles. Nossa intencdo é de que os alunos atores
aprendam fazendo, no contato com a narrativa, com 0S ensaios, com as repeticdes da
mensagem a ser comunicada, o que leva a refletir e a questionar quanto ao entendimento
dessa mensagem. Verificamos a evolugdo de apreensdo com relacdo aos temas durante os
ensaios e primordialmente nas apresentacdes. Mesmo sendo dificil fazer a afericdo da
aprendizagem, ela é expressa pelos alunos a cada ensaio, a medida que sua desenvoltura

comprova o dominio do contetdo comunicado.

4.8. EFEITOS, TRILHA SONORA, FIGURINO E CENARIO

A indumentéria da peca teatral tem efeito decorativo, fantasioso, ilustrativo, atrativo.
Costumamos introduzir os efeitos e a trilha sonora apds certo dominio do texto, quando os
alunos conseguem passar a peca toda sem muitas interrupc@es e intervengdes com relagcdo ao
texto. Marca praticamente o a metade da fase dos ensaios. A partir disso realizamos as
marcagdes de espago e tempo com maior precisdo, determinando primeiro, segundo e terceiro
planos, e detalhes de encenagdo com pormenores do tipo “depois dessa fala... vire a esquerda,
olhe firmemente para o protagonista, levante uma das maos, coloque sobre a face, conte até
trés enquanto a faixa numero oito da trilha sonora toca, havera uma pausa e VvOCé sai
correndo...” Essa € uma marcacdo que exemplifica que, tendo maior dominio das falas,
podemos trabalhar com maior precisdo a dramatizacéo e, nesse aspecto, a musica e os efeitos

de luz e som auxiliam a criar 0 ambiente propicio para vivenciar a trama.

E recomendavel designar no minimo um aluno para cuidar da trilha e efeitos sonoros
e outro para iluminacdo e videos. Dependemos muito dos recursos do local onde iremos

apresentar a peca teatral matematica. Caso tenhamos um auditério equipado com mesa e
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caixas de som, projetor e teldo ligados a um computador, perfeito! Caso contrario, podemos
improvisar todos esses recursos com canto coral por parte dos alunos e a sonoplastia pode
ocorrer com objetos e percussdo corporal, atividade muito criativa e inspirada pelos grupos

musicais Stomp® ou Barbatuques™.

O figurino completa o ato dramatdrgico, pois com a vestimenta adequada, o aluno-
ator se sente representando o seu personagem por completo. Podem ser introduzido cerca de
seis ensaios antes da apresentagdo. Um ou mais alunos podem se encarregar de providenciar
ou confeccionar as roupas e acessorios, ou cada aluno pode se responsabilizar pelo seu
figurino. A segunda opc¢do € muito boa, pois cada um fica responsavel pela producdo pessoal
incluindo roupas, acessérios, maquiagem e objetos de cena, valorizando e incorporando o

personagem da maneira que o idealiza quando o “incorpora”.

O cenério auxilia a demarcar o0 espaco tanto para os espectadores quanto para 0s
proprios atores. Ainda que haja marcagdes quanto aos lugares do palco que correspondem a
locais de cena, o trabalho de imaginacdo e dramatizacdo se concretiza melhor com o cenario
em cena. Tivemos experiéncias com o cenario material, virtual e ambos funcionando ao
mesmo tempo. Se a peca se passa em diversos lugares, o cenario virtual é muito Gtil e
dispensa retirada e colocacao de objetos de cena. Chamamos de cenério virtual as imagens do
computador que podem ser projetadas em tela no palco. Dependendo da iluminacdo do local,
é possivel encenar com o cenario virtual por um determinado tempo, uma cena, por exemplo,

subir a tela e voltar a outro cenério na cena seguinte.

Para rememorar cenas do passado, € muito interessante trabalhar com videos
produzidos pelos alunos. E um recurso moderno, tecnoldgico e que se mistura a técnica do
cinema. O trabalho de producéo de videos pelos alunos desenvolve habilidades multiplas,

desde a escrita do roteiro as técnicas de gravacao e edicdo de imagens e som.

° Stomp é um famoso grupo de percussdo que também se utiliza da danca e da dramatizagdo em seus
espetaculos.Oriundo de Brighton, Reino Unido, seus integrantes usam o corpo e objetos comuns para criar
performances teatrais fisicas percussivas. A palavra stomp pode se referir a um subgénero distinto de teatro
fisico, onde o corpo incorpora-se a outros objetos como meio de produzir percussdo e movimento que ecoa as
dancas tribais. (http://wikipedia.org/wiki/Stomp)

0 Barbatuques é um grupo brasileiro de percussdo corporal, formado por treze integrantes que propde,
sobretudo, fazer musica a partir do batuque com o préprio corpo, com palmas, batidas no peito, estalos com os
dedos e a boca, assobios e sapateados, resultando ritmos do samba a0 rap.
(http://pt.wikipedia.org/wiki/Barbatuques)
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Certamente tudo isso deve ser programado com antecedéncia e ressaltamos que, se 0
grupo teatral ou a escola ndo possuirem 0s recursos desejaveis, podemos produzir a peca
como artesdos, sem nenhum embaraco e sem perder o efeito de magia e graca do espetaculo

teatral.

Pensando que podem ocorrer imprevistos no dia da apresentacdo, deixemos ao
menos dois alunos preparados para cumprir uma determinada fungédo. 1sso serve tanto para os
recursos audiovisuais como para 0s personagens. H& personagens que ndo se encontram em
cena, entdo é possivel que cada aluno tenha seu papel primeiro e o secundério, caso tenha que
substituir alguém, devendo isso ser ensaiado. Um personagem que entre em algumas cenas

pode trabalhar com efeitos sonoros nas demais cenas, substituindo possiveis auséncias.

4.9. SISTEMATIZANDO A TEORIA

Nosso intuito ao escrever, ensaiar e apresentar uma peca teatral com tema
matematico € o de que o espetéaculo, em si, sirva ndo s6 de motivagdo para a aprendizagem do
assunto matematico, mas seja uma trama autoexplicativa, ou seja, que a narrativa desenvolva
as explicacdes necessarias para compreensdo da Matematica nela exposta. Sendo assim, nédo
haveria necessidade de explicacdes posteriores. Tivemos muitas experiéncias nesse sentido e

que foram bem sucedidas.

Porém, tratamos de alguns temas dificeis e novos, mesmo para a Ciéncia, e achamos
conveniente fazer um debate apds a apresentacdo. 1sso ocorreu, por exemplo, quando a peca
trazia uma viagem no tempo, o0 que teve o respaldo da teoria do “Buraco de Minhoca”,
explicada pelo astrbnomo Sthephen Hawking em seu livro O Universo numa casca de noz
Ainda que o texto teatral explicasse o assunto de forma clara e concisa, achamos proveitoso

sistematizar o assunto.

Numa sequéncia de dez apresentacBes, realizamos apenas uma ou duas
sistematizacOes, pois as demais tiveram a iniciativa e lideranga dos proprios alunos
integrantes do grupo. Eram verdadeiras aulas de Fisica, Astronomia e Matematica, realizadas
com maestria pelos jovens que se aventuraram na explanacdo. Naquele momento percebemos
0 grau de compreensdo e aprofundamento do assunto que os alunos-atores haviam alcangado,
pois o primeiro passo foi o de entender o tema para dramatiza-lo e o segundo, que transcende
a simples aprendizagem, foi a capacidade de expor ao publico o que tinha sido aprendido, de

forma clara e objetiva. Essa experiéncia de sistematizacdo do assunto matematico
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promovendo uma troca entre os alunos-atores e espectadores € inigualével e vale realmente a

pena presenciar.

4.10. APRESENTACAO: CONCRETIZACAO DAS IDEIAS

Por fim, na apresentacdo, vemos todas as ideias iniciais que deram origem ao
espetaculo materializarem-se em cena. Aqueles vagos pensamentos em torno da trama, dos
personagens e do assunto matematico escolhido se tornam reais, visiveis, palpaveis, moveis,

ganham vida.

A expressdo que define o Teatro como metafora corporificada, utilizada por Ortega
y Gasset, é a que também melhor define 0 momento da apresentacdo da peca teatral que
idealizamos. As cenas que faziam parte de nossas mentes e de nossos dialogos anteriores a
concepcao do texto definitivo materializam-se a olhos vistos, ao vivo e a cores. A emoc¢ao que

toma conta de todos nesse momento é indescritivel.

Por isso, sugerimos a producéo de todas as etapas de criacdo da peca teatral, desde a
concepgdo inicial da narrativa aos detalhes cenogréficos. Em cada parte da elabora¢do vemos
a obra sendo construida, tomando forma, processo em que o trabalho de autoria pulsa
vibrante. Sentimo-nos artistas, autores, atores, criadores no sentido mais profundo de cada

uma dessas palavras.
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CAPITULO 5 — ALGUMAS EXPERIENCIAS COM TEATRO

MATEMATICO

5.1. AEXPERIENCIA NA UNIVERDIDADE

Se a ciéncia, a educacdo e a arte podem interagir para uma compreensao
maior do espirito humano, creio que o teatro seja um excelente palco para
isso, pois nele todo o real é fantastico, e todo fantastico é real.

(SALLES, Pedro Paulo, 2006, p. 32)

T — 13 Pedro Paulo Salles € professor da Escola de
0 0 0 8 /Il Comunicacdes e Artes (ECA) da USP. Em seu mestrado

AR s produziu a dissertacdo Génese da Notacdo Musical na

CONTANDO E CANTANDO A RELACAO
DA MUSICA COM A MATEMATICA.

Crianga e sua tese é intitulada A Reinven¢do da Mdsica
pela Crianca: implicacfes pedagdgicas da criacdo musical,
ambas publicadas pela Editora Artes Meédicas. Criou o
Laboratério de Educacdo Musical (LEM) para o curso de
Licenciatura, leciona no departamento de Mdusica da
Universidade e tem uma intrigante experiéncia que alia

Modsica, Teatro e Matematica.

Em 1998 recebeu o prémio Esther Scliar de
Educacdo Musical por sua monografia Ensaio sobre a

Génese da Notacdo Musical na Crianca, publicada como

DIREGAO: CAUE MATOS - ATOR E MUSICO: PEDRO PAULD SALLES

artigo cientifico na revista Plural.

E de sua autoria a peca teatral O monocérdio de Pitagoras: uma historia de cordel
contando e cantando a relagdo da muasica com a Matematica, produto de reflexdes sobre a
musica e sua epistemologia dando corpo a “aula-espetaculo”, que foi apresentada a mais de 6
mil pessoas na Estagcdo Ciéncia, em S&o Paulo. Pedro Paulo Salles é ator e cantor do
espetaculo que tivemos a preciosa oportunidade de apreciar. Severino é o personagem violeiro
admirador de Pitagoras, o filésofo matematico da Grécia antiga, e faz questdo de contar sua

historia a todos aqueles que encontra em seu caminho. Toda a narrativa é construida em forma
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de cordel, linguagem popular que torna o tema de carater cientifico, acessivel e compreensivel
ao publico formado por criancas, jovens e adultos que possuem ou ndo, conhecimentos

musicais ou matematicos.

Severino, com sua viola Pafuncia, conta a historia do surgimento dos primeiros sons
musicais produzidos intencionalmente em experimentos cientificos feitos por Pitagoras de
Samos. Para tornar a narrativa ainda mais viva, em alguns momentos, Severino interpreta o
papel de Pitagoras e refaz no palco, a experiéncia com o monocordio ou o0 instrumento
musical de uma corda sé. Tal experimento, ocorrido h& aproximadamente 2.500 anos,
consistiu em dividir uma corda em fracGes precisamente calculadas e, com isso, surgiram 0s
primeiros sons ou intervalos musicais. Esse evento historico é considerado o momento

inaugural do método experimental e constituiu o primeiro laboratorio cientifico conhecido.

Severino tocando sua viola Paflincia, no espetaculo
O monocordio de Pitagoras.

Resumidamente, o experimento consistiu em esticar uma corda e toca-la, obtendo um
determinado som. Ao dividi-la a0 meio e toca-la novamente, obtém-se 0 mesmo som, s6 que
mais agudo, numa frequéncia de uma oitava acima do som fundamental. Em seguida,
Pitagoras partiu a corda inteira em seus dois tercos e obteve uma quinta acima. Se a nota
fundamental ¢ o “d6”, entdo sua quinta corresponde ao “sol”. E divisdes sucessivas foram
feitas para se obter o “fa”, que corresponde a trés quartos do som fundamental, e os demais

sons que podemos expressar na sequéncia conhecida a seguir:
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ré

mi

fa

sol

Si

8/9

64/81

3/4

213

16/27

128/243

1/2

Severino se atreve a continuar o experimento de Pitagoras, aplicando-o a copos
cheios d’agua. Se a experiéncia de Pitagoras serviu para comprimentos ou valores continuos,
Severino busca encontrar uma relacdo para volumes de liquido e obtencdo de sons.
Certamente ¢ possivel “afinar” potes de 4gua, colocando determinada quantidade do liquido e
depois passar o dedo molhado na borda e obter o som desejado. Com o auxilio do publico,
gue sobe ao palco para obter 0s sons no copo, Severino conclui que ainda ndo se descobriu

uma relagdo, ou um padrdo, para obtencdo do som relacionado a determinado volume de agua.

O que é vivido no palco, junto ao publico, é o processo que percorre a Ciéncia,
procurando responder perguntas por meio de experimentos aliados a conhecimentos prévios e
tedricos. E certo que hé variagbes de métodos cientificos e, muitas vezes, divergéncias entre
eles. Contudo, a intencdo da peca teatral é trazer a tona a tematica cientifica e os meios de
producdo de conhecimento. Para tanto, Pedro Paulo Salles aliou Arte e Ciéncia, como bem se
referiu no prospecto para a peca O monocordio de Pitadgoras:

No nosso trabalho encaramos a arte como uma ferramenta
essencial & educacdo e ao desenvolvimento das relagbes pessoais, pois ela
estimula a sensibilidade e torna as diferencas plausiveis de encantamento e
prazer espiritual. JA& a ciéncia, acreditamos ser um agente fundamental a
formacdo do ser, colaborando com a sua capacidade de compreender,
interferir e participar da sociedade.

(SALLES, Pedro Paulo)

E para validar a relacdo entre Arte e Ciéncia, a peca teatral foi escrita depois de
intenso estudo acerca dos experimentos pitagéricos e sua repercussdo posterior. AS
especulacOes acerca dos sons naturais encontrados no cosmo com a mesma frequéncia obtida
por Pitagoras tiveram prolongamento nos estudos de Platdo, Aristoteles, Kepler, Descartes e
Galileu. A masica ocidental hoje é estruturada a partir das investigacdes iniciais culminando
no Temperamento das alturas, que sistematiza sons de forma a ter consonancia e harmonia

baseadas em pura Matematica. A obra que melhor expressa o ajuste de sons aos modos maior
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e menor do Sistema Temperado é o Cravo bem temperado, de Johann Sebastian Bach,

composta no século XVII.

Hoje em dia existe uma diviséo e especialidade dos saberes em que cada pesquisador
se dedica a um ramo especifico do conhecimento. Mas nem sempre foi assim: quando os
cientistas mencionados se dedicaram as notas musicais, isso ndo se deveu ao fato de serem
musicos, mas investigadores da Ciéncia universal. Nessa realidade, foi muito natural aliar o
estudo matematico musical as investigagdes astronomicas: “[...] Aristoteles acreditava num
universo musical com graduag6es harmonicas de sons produzidos pelas diferentes velocidades

dos planetas em relagdo a Terra, entdo centro do sistema.” (SALLES, 2006, p. 27).

A escolha do cordel ao modo popular nordestino também foi motivo de investigacao

cultural desse povo, de suas expressdes musicais, graficas e poéticas. Segundo seus estudos:

A masica nordestina traz uma inequivoca heranca cultural medieval, em que
predomina o modalismo advindo da musica e da filosofia gregas. Trocando
em middos, trata-se de uma mdsica calcada em uma série de modos ou
escalas (e ndo somente em dois — maior e menor — como 0S que restaram
hoje), sendo que cada um tinha um ethos préprio, ou seja, uma caracteristica
psicolégica com o poder de influenciar seus ouvintes. Acreditavam que,
dependendo do modo utilizado, poderia mesmo encorajar o covarde,
afeminar o mais viril dos homens, curar os enfermos e até mesmo acalmar as
feras. Aristoteles comenta esta questdo: “Destas consideragdes, se deduz,
portanto, que a musica tem o poder de produzir um determinado efeito moral
da alma, e se tem o poder de fazer isso, é evidente que os jovens devem ser
educados nela.” (Politica, livro VIII, 5)

(SALLES, 2006, p. 29)

O texto teatral foi rigorosamente estudado por Pedro Paulo Salles, ja que foi todo
escrito em forma de cordel, inclusive as musicas, tendo como metrica predominante as
estrofes de sete versos e sete silabas, sendo que o segundo verso rima com o0 quarto e sétimo

VErsos € o quinto Verso rima com o sexto.

A experiéncia de Pedro Paulo Salles com o teatro de conteudo matematico
consubstancia a ideia trazida por Ortega y Gasset ao definir o Teatro como metafora
corporificada. Seu espetaculo materializa a cena em que Pitagoras, had mais de dois mil anos,

fazia um experimento matematico que deu origem a musica como hoje a conhecemos. Mais
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que isso, 0 teatro ndo apenas materializa a cena histdrica, mas revive o processo de criagao e
desenvolvimento do pensamento matematico aplicado a musica. A interagdo com o publico
permite a vivéncia da alteridade, pois cada expectador chamado ao palco sente um pouco a
responsabilidade pitagdrica de observar e descrever padrbes. A contemplagdo é ativa, segundo
0 conceito de Hanna Arendt, pois a mente trabalha enquanto a narrativa se desenrola; existe
acao no ouvir, observar, acompanhar o raciocinio dos personagens, encadear fatos, tirar
conclusbes, propor hipoOteses, ou outros processos em que O corpo pode repousar
confortavelmente na cadeira, mas a mente trabalha efetivamente agucada pelos sentidos,

sensacOes, sentimentos, emoc0des e razdes propostos pela trama.

O Grupo Tema no encontro com Pedro Paulo Salles,
apos apresentacdo de sua peca.

O monocordio de Pitdgoras, no Teatro da Estagdo
Ciéncia
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5.2. O PROJETO DE PESQUISA E EXTENSAO UNIVERSITARIA

Mestre pela Universidade Federal do Ceara e pesquisador de Matemaética Pura e
Metodologia do Ensino de Matematica da UFPA (Universidade Federal do Pard), Jodo Batista
Nascimento desenvolve um apreciavel projeto do ensino de Matematica por meio do Teatro.
Intitulado Projeto Matematica & Teatro: da construcdo ludica a formalizacdo, o trabalho de
Nascimento propde o ensino de Matematica atrelado a arte teatral sem que, com isso, a

Matematica perca seu rigor e toda estrutura sistematica. Sobre isso, comenta:

De forma resumida, a nossa metodologia consiste em identificar, pesquisar e
estudar os elementos e conceitos de matemética e 0s temas transversais
envolvidos na peca. Depois disto, sdo definidas sessbes de leitura e de
construgdo do texto, das falas, dos didlogos e adaptacOes, que levardo em
conta o publico-alvo da apresentacdo, o rigor dos conceitos matematicos,
aprofundamentos da aprendizagem, conceitos e pesquisa matematica,

inclusive para amplia¢Ges e generalizacdes.

(NASCIMENTO, 2009, p. 8)

Nascimento comenta a semelhanca existente entre a sala de aula e o espaco fisico do
teatro. Mas nem sempre foi assim. Segundo ele, nos primdrdios, as aulas ocorriam ao ar livre
e, justamente por esse motivo, assistiam somente aqueles que quisessem, ou seja, ndo havia
confinamento e as aulas ndo eram obrigatorias. As aulas, na Idade Média, ocorriam no espaco
cénico teatral, e registro disso se encontra no livro de Lauand que traduziu a peca Sabedoria,
de Rosvita de Gandersheim, do século X. Essa pe¢a é uma verdadeira aula sobre nimeros
naturais, regularidades e propriedades, envolta numa narrativa que cunho religioso e moral,

apresentando forte tendéncia a exposi¢do didatica dos assuntos matematicos nela contidos.

No principio, havia a liberdade de escolha para aprender num espago ao ar livre.
Depois as aulas entraram nas salas com palcos ou o tablado onde o professor encenava,
contando histérias com belas narrativas contendo licbes morais e de natureza cientifica e
cultural. Atualmente, ndo ha liberdade de escolha nem as belas li¢cdes encenadas, apenas a
simples e fria exposicdo dos conteudos. O que conta € a quantidade e velocidade com que se

transmite o curriculo, sem o cuidado do encantamento.



122

Para Nascimento, que realiza o projeto de extensdo universitaria da UFPA em
escolas da regido, os alunos aprendem no processo de pesquisa de temas matematicos, escrita

da peca e apresentacdo. Em suas palavras:

Ao final de cada apresentacdo, é possivel constatar uma mudanca positiva
nos estudantes. No final a crianga ndo vai apenas repassar 0s conhecimentos
para um papel frio de prova, mas ir4 defender o seu saber com todos os

recursos e emocdes que estejam disponiveis.

(NASCIMENTO, 2009, p. 7)

Tal ideia corrobora para a relacdo entre as disputas dialéticas, um exercicio de l6gica
vivido na Grécia Antiga, e a argumentacdo do texto teatral. Quando apresentam uma peca de
conteddo matematico, os alunos ndo apenas sabem de cor o texto como compreendem o

assunto apresentado.

Utilizando técnicas de improvisacdo em que o0 texto deve ser exposto com
naturalidade, a narrativa € reconstruida pelo aluno no ato da representacdo, utilizando
marcacgdes como balizas, mas com liberdade de improviso e criacdo. Esse espaco de criacdo é
um momento em que o aluno se utiliza dos recursos de comunicagdo e linguagem para
expressar sua comunicacdo. “Ha pessoas que querem usar a peca para que as criangas
decorem. Cada apresentacdo deve ser uma experiéncia diferente, porque as interpretacdes
possiveis sdo muitas.” (NASCIMENTO, 2009

Quanto a critica do professor Nascimento com relacdo a memorizacdo do texto
teatral, defendemos a necessidade da memorizagdo como parte do processo de aprendizagem,
ndo o fim dela. Mas a memdria e o treinamento do texto oferecem o repertério no qual
posteriormente, pousara a improvisagdo. Ademais, concordamos que, a cada apresentacéo, a
elaboracdo mental expressa oralmente nas apresentacdes, confirmam o aumento gradual da

assimilacdo do conteddo transmitido.

Quanto a isso hd um pensamento do poeta Manoel de Barros que ilustra a passagem

do treino a criagdo, ou da memorizacéo a elaboragéo pessoal:

Repetir, repetir, repetir... até fazer diferente

Repetir € um dom do estilo
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Copiar é o primeiro passo dado na direcdo da criacdo. A cOpia é expressdo da
autoridade, enquanto que a criacdo é expressao da autonomia. Isso porque enquanto copiamos
algo estamos reverenciando, admirando, confirmando e reconhecendo o valor do trabalho
daquele que conhece o que faz e, se ndo sabemos ainda fazer diferente, seguimos 0s seus

passos, o0s passos daquele que ganhou a autoridade por saber realizar uma tarefa.

Exemplo dessa natureza encontramos em todas as artes, existem técnicas basicas
para executar uma mausica em determinado instrumento musical, regras estas aceitas e
ensinadas por comprovacao de seus efeitos positivos, técnicas que representam autoridade
diante de novas formas de execucdo ainda ndo testadas, nem reconhecidas. O musico passa
pelo processo de repeticao e treinamento para posteriormente dar um passo além, criando seu
préprio estilo. Os grandes musicos criaram suas sinfonias a partir das conhecidas, tendo
dominado e superado as fases iniciais do conhecimento musical. Construiram sua autonomia
musical fundamentando-se na autoridade dos mdusicos e das teorias e praticas musicais

precedentes.

O mesmo ocorre com o0 Teatro com relacdo a memorizacdo do texto teatral. Para
criar suas proprias falas, o que chamamos de “caco” ou improviso, o ator deve ter larga
experiéncia e talento. Antes disso, segue um roteiro e técnicas de dramatizacdo. Nesse
processo de absorver falas por meio da memorizacdo e de executar técnicas por meio das
marcacdes de cena, o ator vai adquirindo conhecimento suficiente para criar improvisos em
cena. Posteriormente, pode até criar seus proprios textos, como fazem varios atores que
também se tornam dramaturgos e até aqueles que, de atores, se tornam diretores. Contudo,
todo processo de criacdo artistica passa pela repeticdo das técnicas referenciadas e

referendadas que, depois, sao modificadas por aquele que cria.

Subsequente a tarefa de decorar o texto, o aluno compreende o que decorou.
Consubstancia-se a passagem da autoridade a autoria. Isso € nitidamente observado na
apresentacdo. A apresentacao teatral funciona como uma prova oral dos assuntos matematicos
envolvidos na peca. Compartilhamos dessa vivéncia com o professor Nascimento, pois a
apresentacdo da peca €, além de artistica, uma demonstracdo viva da aprendizagem dos

conteddos.

No que concerne especificamente a linguagem encontramos concordancia entre 0s
pensamentos de Nascimento e Machado, pois ambos compreendem a importancia da
oralidade na aprendizagem de Matematica. Machado, em Matematica e Lingua Materna
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defende a necessidade da articulacdo entre as linguagens materna e matematica, ja que a
Matematica nao possui oralidade propria e necessita da linguagem usual para “traduzi-la” ou

explica-la.

Sobre a linguagem teatral, Nascimento comenta: “A utilizagdo dos recursos da
linguagem teatral possui alto poder de fixacdo de conceitos e grande teor ludico.”
(NASCIMENTO, 2009, p. 8).

O clima agradavel da atividade ndo exclui seu carater cientifico e ndo desmerece o
rigor matematico. Nascimento comenta o abismo que existe entre a producédo cientifica dos
polos de pesquisa no pais e a Matematica dos curriculos escolares, diz que a Universidade faz
um trabalho de ponta que ndo chega ao povo. Nesse sentido, o Teatro é um precioso veiculo
de conducdo dos conteldos matematicos, sejam 0s curriculares convencionais ou 0s mais
atuais, sem nenhuma complicacdo, ja que a linguagem teatral torna os conteldos mais

acessiveis.

Em suas publicacGes, Nascimento menciona os esfor¢os de outros pesquisadores a
favor da alianca entre o Teatro e a Matematica. O professor Otavio Cabral, da Universidade
Federal de Alagoas, escreveu o artigo Teatro na sala de aula: uma proposta de
aprendizagem, em consonancia com a proposta de teatro com temas matematicos. Salviano de
Campo, escreveu A Matematica da Educacdo, compondo um dos livros da coletanea de
dramaturgia com fundo religioso, das Edi¢bes Paulinas. Na Espanha, existe a proposta de
Ismael Roldan Castro, autor do livro Teatromatico. Na Itdlia, hd a professora Maria Rosa
Menzio com o projeto Teatro e Scienza, que ja escreveu pecas com temas de medicina,
geometria, nimeros, tempo, sequéncia de Fibonacci, equacdes, astronomia e fisica. A seguir,
a traducdo de um informe da professora Maria Rosa Menzio sobre uma de suas pegas que

redne teatro, musica e ciéncia.

No caso de “Correspondéncia celeste” [...] colocamos no palco a difuséo da
ciéncia, a voz humana e aquela dos instrumentos ao vivo: guitarra com
musicas originais para o texto sobre a Fisica das particulas elementares,
instrumentos que exigem o uso do arco (violino, violoncelo, viola etc) com
musica de Mozart e outros para o texto sobre Matemética e ainda arcos com
musicas de Pergolesi [...]. Achamos que a difusdo da ciéncia passa por
diversas modalidades de expressdes, e que a crise de vocacdes cientificas em

curso em toda a Europa seja também devido ao modo arido e cansativo com
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que os docentes, as vezes, empregam para ensina-las. Gostariamos de dar
uma alternativa que se imprimisse de modo indelével na mente dos

espectadores.

(MENZIO apud NASCIMENTO, 2009, p. 15)

5.3. AEXPERIENCIA NA ESCOLA BASICA

Desde 2004 trabalhamos com o Grupo Teatral de Matematica TEMA, na Fundacéo
Bradesco de Osasco, Sdo Paulo. A principio o projeto com teatro para temas matematicos foi
exclusivo do 6° ano. No ultimo bimestre do ano letivo, em sala de aula, faziamos um
levantamento dos assuntos estudados durante o ano e propunhamos que os alunos
escrevessem uma narrativa, incluindo um ou mais desses assuntos. A atividade ndo era
obrigatéria e tdo menos avaliada. Havia um prazo para que, os alunos interessados
escrevessem suas historias e as entregassem. O interesse desses alunos era o de poder
representar a peca teatral escrita. Tinhamos um espago interessante para essas apresentacoes
que os motivava: a cada ano os alunos do Ensino Fundamental | que passavam ao Ensino
Fundamental 11 mudavam de prédio, além da alteracdo da rotina escolar. As pecas teatrais de
Matematica faziam parte desse “ritual de passagem” de um ciclo a outro e os alunos que ja
haviam passado pela transicdo recebiam seus novos colegas mostrando a escola nova e

oferecendo um espetéaculo teatral.

lustracdo da razdo aurea
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Nesse contexto surgiu nossa primeira peca teatral Romeu, Julieta e a Matematica
que foi escrita com um apanhado de ideias e textos trazidos por mais de trinta alunos. Nesta
releitura de Shakespeare, o casal romantico se conhece e tem encontros as escondidas, pois as
familias rivais ndo permitem a aproximacdo. Mas a afinidade é inevitavel. Romeu vai a casa
de Julieta tocar-lhe belas serenatas e a encanta com sua voz e com as histérias de como
surgiram as notas musicais. Com seu violdo, mostra os diversos sons musicais e a fracdo que
cada som representa em relacdo ao som fundamental. Julieta fica encantada com tanta

~ inteligéncia e sensibilidade. Por onde
Romeu caminha enxerga padroes,

regularidades, formas e ldgica

B - . .

A matematica. Fica entusiasmado ao
descobrir que o NUumero de ouro esta
relacion 3 énci

AB = 1,618 elacionado a  Sequéncia  de
BC Fibonacci, e exemplifica esse padrdo
no crescimento dos coelhos apos ciclos

D (W

sucessivos de reproducao.

O Numero de ouro surge de uma razdo descoberta pelos gregos antigos e traz beleza
e harmonia para as propor¢des na arte, na arquitetura, na masica e na natureza. Esses temas
apareceram nos textos dos alunos porque lemos em sala de aula o paradidatico Alice no Pais
dos numeros, de Carlo Frabetti, uma versdo muito interessante do original de Lewis Carroll,
onde Alice percorre caminhos que a levam a descobrir a Razdo Aurea, a Sequéncia de
Fibonacci, o Crivo de Eratdstenes, o Quadrado Magico, dentre outros temas intrigantes da
Matematica. Dessa leitura, que espontaneamente ocorria
com os alunos de forma dramaética (pois eles preferiam ler
como se cada um fosse um personagem, do que a leitura
convencional de apenas um leitor), surgiu a expectativa de
dramatizar uma narrativa matematica. E o sonho se fez

realidade, pois a aluna que sempre pedia para ser a “Alice”

nas leituras do livro paradidatico escreveu uma das versoes

de “Romeu e Julieta” e representou 0 papel de Julieta nessa . 5
O Numero de ouro nas proporcdes

na primeira peca teatral. da distribuicio de sementes de
uma macé.
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Em 2005, apresentamos Branca de Neve e os cé tenta, cé tenta, cé tenta e... ah ndo!
Matematica! Dessa vez o0 assunto chave para a trama era potenciacdo, arvore de
possibilidades e a Idgica da deducdo. A madrasta malvada lanca uma maldicdo em Branca
de Neve para que ela nunca se case, pois sente inveja de sua beleza. Ouvindo isso, Branca de
Neve tenta fugir do palacio, quando ¢ abordada pelo cacador. Este, meio “molao”, em vez de
captura-la, comeca a questionar o porqué da tentativa de fuga. Branca de Neve diz estar em
busca de seu principe encantado e, para isso, precisa fugir da maldicdo da madrasta. Esta
esperando que seu principe chegue numa linda Pajero branca de duzentos cavalos. O cagador
interroga se ndo serve apenas um cavalo. E Branca de Neve diz estar falando da poténcia do

carro.

E falando em poténcia, o assunto toma o rumo da potenciacdo. E quando Branca de
Neve comeca a explicar o conceito de multiplicacdo de mesma base com fatores iguais.
Pensando nos nimeros naturais, se a soma aumenta, a multiplicacdo aumenta mais rapido e a
potenciacdo ainda mais, pois seu poder de crescimento € superior. Na historia tradicional é
Branca de Neve que fica perdida na floresta. Nesta versdo, € o principe, que iria salva-la, que
esta perdido. Os andes, que ndo sao sete, mas oito — pois estdo agrupados segundo a poténcia

de base dois — encontram pistas do paradeiro do principe.

O Principe Encantado “perdido” e Branca de
Neve, que o reencontra apés investigacdo a base
de légica dedutiva.

Cada pista possibilita eliminar possibilidades e conduz a solucdo do mistério. Sem
ter o que fazer, Branca de Neve resolve assistir TV na minuscula casa dos oito andes. E entdo,

a potenciacdo e a arvore de possibilidades aparecem numa hiléria versdo do “Panico na TV”,



128

numa espécie de denlncia politica que demonstra como a corrupgdo pode se expandir da
mesma forma que a corrente do bem, em propor¢bes muito significativas. Além disso, ao
assistir as famosas “Videocassetadas”, surge a explicacdo do narrador relacionando os videos,

ou a técnica de cinema a Matematica.

Se a velocidade das imagens for maior do que a retina consegue captar por segundo
(maior que 12 imagens por segundo), entdo o cérebro interpreta essas imagens em movimento
e, entdo, surge o cinema. Ainda na procura do principe perdido, os oito andes se confundem
com as pistas em relac&o ao seu paradeiro. E quando entra o narrador e da uma simplificada
explicacdo sobre algoritmo, forma organizada e sequencial de pensamento que conduz a uma
solucdo. Apos essa ‘dica’, os personagens envolvidos na trama unem as pistas e desvendam o
mistério do sumico do principe. Até mesmo as leis da Fisica entram nessa histéria —

acompanhe o dialogo na tentativa de unir pistas e desvendar o mistério por meio da deducéo:

[..] — De acordo com o cagador, o principe fugia dele com seu carro.
Logo, estavam em alta velocidade. Se o carro tivesse caido da ribanceira em
alta velocidade, ndo estaria encostado no despenhadeiro, mas longe dele. O

gue sugere que o carro foi empurrado.

— Que manero! E lei da Fisica! A aceleracdo ndo para fora da pista,
mesmo no ar o carro continua com velocidade, lei da Inércia. A gravidade o

puxa para baixo, o que descreve meia parabola como trajetéria.

— Exatamente! Conclui-se que o carro foi empurrado e colocaram fogo
nele. A espada foi deixada dentro do carro propositalmente, para que nos

confundissemos.

(POLIGICCHIO, Andrea G. — A Branca de Neve e 0s cé tenta, cé

tenta, cé tenta e... ah ndo! Matematica, 2005)
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Cinderela: resolvendo problemas da vida e da Matematica foi a peca de 2006,
inspirada no conto infantil e no reality show televisivo. Nessa versdo, a rainha, suas filhas e
Cinderela néo estdo preocupadas com o baile e sim com o concurso que leva a ingressar no
Big Brother. No programa, 0s participantes tém uma série de provas e competicdes para
ganhar a lideranca e estas provas sdo de conhecimentos e habilidades matematicas. Os
assuntos matematicos que perpassam a trama também sdo equacOes algébricas e expressoes
numéricas. Ele aparece para solucionar o
problema do sapatinho de cristal. Quem
garante que O sapato que sirva para
Cinderela também ndo pode calgar outra
pessoa? Desse questionamento surge o
porqué da numeracdo dos sapatos, a
formula matematica que a determina e
como calcular o nimero do seu sapato

segundo o padrdao nacional. Outro

contelido inserido nesse contexto é o

Cinderela, Madrasta, o gato, as irmés e o cachorro
entre conflitos, problemas e calculos matematicos.

calculo de expressGes numeéricas e equacoes.
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A essa altura, o projeto ja ndo se restringia a alunos do 6° ano, pois, com o tempo
fomos agregando alunos do Ensino Fundamental Il e Médio, ja que os antigos participantes
acrescentam muito em experiéncia de palco aos novos integrantes do grupo. Também ja nao
nos apresentavamos somente para receber 0s
alunos do 5° ano em sua transicdo, mas
também para todas as séries da escola, para 0s
pais e professores, como também na Feira de
Incentivo a Ciéncia e Tecnologia (FICTEC),
realizada anualmente. Fizemos também uma
gravacdo profissional da peca mencionada,

que hoje faz parte do acervo digital da escola.

Coreografia baseada em contagem dos tempos na
partitura musical.

Nesse mesmo ano, escrevemos e apresentamos Matemarketing. A narrativa acontece
dentro de uma agéncia publicitaria prestes a ir a faléncia. As industrias que procuram a
agéncia para propagandas sdo voltadas a bebida e cigarro e 0 marketing esta em torno desses
produtos. O dono da agéncia, aturdido, sem saber o que fazer, comeca a ter visdes e, nelas,

guem aparece para conversar com ele é Pitagoras.

Sim, o fildsofo grego da antiguidade
comeca a conversar com o dono da agéncia a
respeito do poder de convencimento de suas
propagandas enganosas. Ele, que conhecia o
silogismo, com seu poder de argumentacao
que surgiu na Grécia, conhece bem os desvios
que a argumentacdo pode oferecer se nao for

vinculada a ética.

Pitdgoras e Aristoteles fazendo o dono da agéncia
publicitaria Matemarketing pensar sobre a ldgica de
convencimento das propagandas e seus efeitos no
comportamento do consumidor.
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Nesses didlogos, Pitdgoras esclarece o quanto o “marketeiro” influencia
negativamente a populacdo quando tenta convencer que bebidas alcoolicas e cigarro sdo
benéficos e garantem sucesso. O dono da
agéncia, convencido, rompe  seus
contratos com essas empresas e aparecem
outras, iddneas, com as quais ele

consegue reerguer a agéncia publicitaria.

Outro assunto que também
aparece na trama é a estatistica, que
analisa as preferéncias dos consumidores

e 0 quanto as propagandas influenciam o

consumo dos produtos veiculados por elas.

Andlise estatistica de vendas de produtos com
relagdo a sua divulgacdo em campanhas
publicitérias.

Em 2007, estreamos O Lobo da M& Tematica. A histdria ocorre no ambiente escolar.
Nessa escola ha uma biblioteca de um sé titulo, sdo quinhentos exemplares de O Chapeuzinho
Vermelho e mais nenhum outro titulo. Esse mistério que paira na escola intriga Luana e Toni,
alunos que comegam a investigar o motivo da restricdo. Lendo um dos exemplares do Unico
titulo disponivel, comecam a aparecer bilhetes que dialogam com os leitores. De um lado,
Toni recebe bilhetes curiosos que o levam a Luana, que também os recebe. Esses bilhetes dao
pistas sobre o mistério. HA muitas suspeitas, pois ha alguns vildes nessa histéria, mas, ao
final, surpreendentemente descobrem que € a professora de Matematica do colégio quem
desvia os livros da escola para sua casa, pois quer ser a Unica detentora de todo o
conhecimento. Isto ja fica visivel em suas aulas, pois a professora ndo aceita nenhuma forma
de raciocinio, de resolucdo de problemas que ndo seja as de seu conhecimento e dominio.

Além da trama intrincada pela ldgica dedutiva, o conteddo que aparece
recorrentemente € o de padrdes numéricos e algebricos. Os padrfes aparecem na peca tanto
na forma sistematizada das aulas de Matematica como nas brincadeiras de adivinhacdo que 0s

alunos fazem nos intervalos.
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Ensaio: leitura do texto teatral e contato com as intengdes das cenas.

Em 2009 foi a vez de Os Mathsons. A peca teatral foi baseada em Os Flintstones e
Os Jetsons, de Hanna Barbera. A narrativa trata de uma viagem no tempo que leva 0s
Mathsons, que vivem no ano de 3009, para o passado no ano de 2009, época em que vivem 0s
Playstones. Essa aventura deixa as duas familias bastante atordoadas.

Encontro entre passado e futuro: os Playstones e o0s
Mathsons.
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Os personagens enfrentam problemas com seus robds, o que leva a uma intrigante
discussdo sobre robdtica, algoritmos de programacdo, inteligéncia artificial, avancos
ostensivos da tecnologia a implicacéo e repercussdo no tempo e na qualidade de vida das
pessoas. H& uma conversa muito interessante sobre a hipétese do “Buraco de Minhoca”, de
Stephen Hawking. De acordo com essa hipotese, em determinado lugar do universo haveria

uma curvatura no espaco que possibilitaria uma viagem a velocidade da luz até o passado.

Problemas com tecnologia: programacéao
de computadores e linguagem légica.

Finalmente, em 2010, apresentamos Scooby em Doo vida: o mistério da deducgdo. A
fala a sequir faz parte do roteiro:

“— Serd que ninguém sabe que resolver mistérios é semelhante a resolver

problemas em Matematica? Nos dois casos hd uma questdo de dedug&o.”

(TAVARES, Guilherme®, Scooby em Doo vida: o mistério da
deducéo, 2010)

Essa peca foi integralmente escrita por um aluno do grupo, o que foi motivo de muita
alegria, pois tendo participado de vérias pegas com enredos embebidos em ldgica

matematica, foi capaz de ele proprio escrever sua narrativa permeada de mistério e deducéo.

! Guilherme Tavares é aluno da Fundacdo Bradesco, integrante do Grupo TEMA e autor da peca teatral Scooby
em doo vida: o mistério da deducdo.
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A Mistério S.A. desvendando pistas por meio da
deducdo légica,

O mistério acontece quando as princesas dos contos de fadas sdo roubadas em sua
esséncia. Branca de Neve perde a cor alva de sua pele, Bela Adormecida perde o seu sonho de
beleza, Cinderela perde o seu sapatinho de cristal, Rapunzel perde sua tranca e Bella perde a
flor que mantém viva a Fera. A Mistério S.A., da qual fazem parte Scooby Doo, Velma,
Salsicha, Dafne e Fredy, é chamada para resolver o enigma. Encontrando pistas e encadeando
logicamente os fatos descobrem que os envolvidos sdo o Lobo Mau, A Bruxa e Chapeuzinho

Vermelho, que se uniram motivadas pela inveja que carregavam.

Contos de fadas: aproximacdo estrutural
com a Matemaética

No prospecto da peca teatral ha uma fala de Machado (2010) que ilustra a motivacéo

da narrativa;

A aproximacdo entre a Matematica e os Contos de Fadas é de natureza
estrutural [...] em ambos os casos, a histéria contada apresenta uma
coeréncia interna, da qual resultam as consequéncias ldgicas inevitaveis, ou,
em sentido ampliado em relacdo as fabula tradicionais, uma “moral da

historia”.



135

CONSIDERACOES FINAIS

Teceremos alguns apontamentos que nos foram marcantes no decorrer desta pesquisa

acerca do trabalho escolar com Teatro Matematico.

O Teatro é naturalmente vinculado ao desenvolvimento pessoal, pois representamos
multiplos papéis no decorrer da vida. Salientamos a importancia do trabalho teatral escolar
para auxiliar na formacéo pessoal dos jovens, oferecendo-lhes balizas para nortear escolhas e

valores morais.

O Teatro nasce com o Homem e é préprio da condicdo e necessidade humanas.
Ortega y Gasset em seu estudo sobre “A ideia do Teatro” nos mostra que a criagdo teatral ndo
foi acidental, mas resultado da necessidade de transcendéncia, de ultrapassagem da realidade,
de fantasiar, de emergir num universo fantasmagérico e metaférico. E essas capacidades sao
especificamente humanas, pois é qualidade do homem poder abstrair a realidade, capacidade
altamente desejada para o aprendizado das diversas disciplinas escolares e, em especial, da

Matematica.

Um exemplo da magnitude da aprendizagem por meio do Teatro reside na vivéncia
da alteridade, a capacidade de se colocar no lugar do outro. Uma educagdo para a cidadania
reside na comunicagdo entre 0s pares, entre as pessoas com as quais convivemos e com as
quais estabelecemos relacBes distintas, dependendo do papel que representamos. Algumas
pessoas, pelo papel que desempenham em nossas vidas, nos tém autoridade: sdo nossos pais,
avos ou responsaveis no ambito familiar, como também os chefes e diretores no ambito
profissional. Para termos relacdes respeitosas e baseadas na tolerancia, no cumprimento dos
deveres e conhecimento dos direitos, precisamos saber nos colocar no lugar do outro. O
simples julgamento de atitudes alheias é imaturo quando ndo conhecemos suas motivacoes e
as circunstancias que o envolvem. Nesse sentido, o Teatro € fundamental para o exercicio do
conhecimento do papel que o outro representa em nossas vidas. E conhecendo melhor o outro,
temos melhores condigdes de olharmos verdadeiramente para nds mesmos e nos conhecer. A
grande tarefa de autoconhecimento nos possibilita crescer, objetivo de nossa existéncia.

Enquanto metafora corporificada, o Teatro materializa a narrativa, logo, se a
narrativa for matematica, contextualiza conceitos abstratos. Esse conceito apresentado por
Ortega y Gasset iluminou nosso caminho em busca de referendar a importancia do trabalho
conjunto entre Teatro e Matematica. Ha4 quem conteste o ensino de Matematica por meio do
Teatro, questionando se o0s alunos estdo apenas brincando ou se estdo realmente aprendendo.
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Com esse argumento oferecido por Ortega y Gasset, rebatemos o0 questionamento da
validacdo da aprendizagem matematica com pecas teatrais demonstrando que o Teatro tem

capacidade de materializar conteudos abstratos.

Tudo em cena ganha vida: as falas escritas do texto ganham a voz do ator; 0s
movimentos e sentimentos descritos na histdéria ganham a representacdo do ator; a
argumentacao e os conflitos ganham o envolvimento e a énfase na dramatizacao; os conceitos,
conteudos e raciocinios obtém oralidade na voz do ator, eloquéncia em sua interpretacéo, e
significado, pois fazem parte da trama que envolve a narrativa e se materializam, pois ganham

além da voz, o corpo, a emocdo, 0s gestos e a energia de quem atua.

Entenda-se por metafora o que os linguistas chamariam de alegorias. Justamente pela
capacidade de materializacdo, a meté&fora sugerida por Ortega y Gasset nos lembra a alegoria
do carro alegorico, que tem sentido, significado e estd manifesta fisicamente. A metafora, para
os estudiosos de letras seria o recurso linguistico utilizado para fazer comparagdes e se
restringe ao texto. Nesse caso, Ortega y Gasset talvez ndo tenha tido o cuidado de fazer a
devida distincdo, o que ndo desmerece em nada a percep¢do fecunda da capacidade de
corporificar conceitos, propria da natureza do Teatro.

Existe uma analogia estrutural que interliga Matematica e Teatro; ambos norteiam
valores; ambos encontraram na Grécia o ber¢o para seu desenvolvimento; ambos transcendem
a realidade e se apoiam na argumentacdo logica; ambos pertencem ao campo das abstracdes,
das representacdes; ambos exigem o treinamento e a técnica, fazem uso delas e tomam rumos
inimaginaveis.

Os contos de fadas estdo para o Ensino Fundamental assim como o Teatro esta para o
Ensino Médio. A importancia de apresentar valores morais as criangas num contexto ladico e
encantado € transferida para a importancia da representagdo de papéis na construcdo da
identidade no adolescente, que vive uma fase de conflito e que pode, por meio do Teatro,

experimentar a alteridade, identificar e construir seus projetos e valores.

Se os contos de fadas apresentam as dualidades vitais o Teatro vem complementar a
formacdo pessoal quebrando os dilemas iniciais, para mostrar que a vida vai muito além de
escolhas do tipo “€ isso” ou “é aquilo”. Precisamos enxergar as multifaces que cada realidade
nos apresenta. Saber olhar pelos olhos de um autor, pela interpretacdo de um ator ou pela
propria dramatizacdo de um personagem abre amplo caminho para percorrermos o0 espectro

dos significados que a vida nos apresenta.
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APONTANDO CAMINHOS PARA DESDOBRAMENTOS DA PESQUISA.

Tendo realizado o presente trabalho, vislumbramos alguns elementos que nos dao
pistas para um possivel prolongamento desta pesquisa, elementos para ir além da experiéncia

pessoal com projetos de ensino de Matematica por meio do Teatro.

Um dos caminhos apontados € o da convergéncia entre o carater binario e
norteador de valores presente tanto na Matematica quanto nos contos de fadas e
também no Teatro. A Matematica é o espaco da exatiddo, do verdadeiro e do falso, do certo
e do errado. Os contos de fadas apresentam-nos as dualidades: bem e mal; heroi e vildo; belo
e feio; e assim por diante. A vida ndo se reduz a esses pares: € mais complexa; ha
possibilidades intermediarias entre as polaridades; no entanto, precisamos de modelos e

principios para nos nortear.

A crianca, ao construir um repertorio de valores, precisa de balizas que demarquem
claramente o certo e o errado, 0 bom e 0 mal. Os contos de fadas realizam bem o papel de
norteadores de valores, pois 0s personagens estdo declaradamente de um lado ou de outro, do

lado do bem e contra o mal e vice-versa.

Nos primeiros anos de vida, a crianca passa pela fase de anomia, ou seja, um periodo
da vida onde ndo ha& valores morais: ela estad experimentando o mundo ao seu redor, as
pessoas e 0s objetos e ainda ndo conhece 0s conceitos de ‘certo’ e ‘errado’, que vado sendo
introduzidos pelos pais e educadores. Esse processo de apresentar valores as criancas que 0S
assimilam como algo que vem de fora para dentro é chamado de heteronomia, periodo em que
a crianca aceita valores que ndo sdo seus, mas sdo regras que devem ser cumpridas e tem
significados, pois as atitudes séo classificadas como boas ou mas e para cada uma delas ha
uma consequéncia. Da adolescéncia para a juventude, é natural que os jovens questionem
regras e passem a construir o seu préprio quadro de valores. Aceitam muitos daqueles valores
gue foram ensinados, tornando-os seus, convictos de sua validade e também repelem outros
que nao lhes fazem sentido ou ndo concordam. Ainda que muitas pessoas vivam a vida toda
no periodo de heteronomia, pois essa construcdo exige maturidade emocional e muita
seguranga, 0 proximo passo € a aquisi¢do da autonomia, 0 momento em que a pessoa € regida
pelos seus proprios valores morais e éticos, construidos a partir do que foi aprendido e de suas
experiéncias. Mas para chegar a autonomia é preciso ter passado pela heteronomia, porque

apenas infringir as regras existentes, expressa somente rebeldia.
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Para mudar algo, é preciso primeiro, jogar 0 jogo e aceitar suas regras. Depois, ser o
autor de uma nova regra, transformando e conservando com sabedoria, com observancia as

regras que ndo podem ser mudadas e introduzindo modificacdes paulatinas.

Um momento bastante criterioso €, pois, 0 da passagem da heteronomia & autonomia
que pode comecar na adolescéncia, periodo que equivale ao Ensino Médio escolar. Essa
passagem ocorre pela “quebra” dos dilemas que balizaram os valores da infancia. Os dilemas
sdo situacdes em que temos que escolher entre duas possibilidades extremas e inaceitaveis.
Entre o bem e 0 mal, ensinados pelos contos de fadas, ha uma infinidade de nuances porque o
vildo da vida real ndo é totalmente vildo. Ele pode ser assim para uma multiddo, mas hd um
ambito de sua vida em que existe amor e ele pode agir de maneira consciente, honesta e
solidaria. Assim, nos conceitos criados entre o bem e o mal, o certo e o errado, o feio e 0

bonito, ha multiplas possibilidades.

Segundo Machado (2011), ocorre a ultrapassagem dos dilemas, ou da divisédo de uma
situacdo em apenas duas possibilidades, para uma visdo mais ampla que € a dos multilemas,

ou polifaces de uma realidade, ou seja, o seu carater multifario.

Um dilema é uma situacdo em que temos que escolher entre duas
possibilidades igualmente inaceitaveis. “Se correr o bicho pega; se ficar, o
bicho come...” é um exemplo tipico. Para ultrapassar as bifurcagdes

simplistas, os dilemas podem funcionar como um conveniente degrau.

Naturalmente o “pulo do gato” na construgdo de tal degrau ¢ a desmontagem
de tal dilema. Na vida, poucas situacdes se deixam reduzir as duas escolhas
que um dilema impde. Revelar as maltiplas perspectivas que se escondem

atras do biombo “ficar” ou “correr” é preparar-se espiritualmente para vida.

(MACHADO, 2011, p. 99)

Em busca do crescimento espiritual durante a vida, temos, portanto, que ultrapassar
os dilemas e migrar para as multiplas possibilidades em busca de escolhas plausiveis. Um fato
ndo é composto apenas por duas faces, mas por multiplas faces. Expressando-se como
Machado (2011), podemos visualizar para um fato ndo apenas um feixe de pares opostos, mas

um feixe composto por diversos pares que nos dao a visao sobre um fato ou assunto. Podemos
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exemplificar esse fato com Flanagan®?, que descreve o significado de qualquer elemento da
vida permeado pela Ciéncia, Arte, Politica, Tecnologia, Espiritualidade e Etica. O significado,
para o0 autor, ndo reside em uma das polaridades, na escolha de um elemento dos pares, nem
mesmo no meio termo de todas elas, mas o conceito de significado, como todo conceito,
culmina na convergéncia de todos os fatores, na comunicagdo entre eles e na equilibracdo
entre todos. A auséncia de algum deles gera deficiéncia, como a total supremacia de um

elemento em detrimento de outro também.

Ainda que ndo tenhamos consciéncia disso, ao estudarmos Matematica, estamos
lidando com parametros, com fundamentos norteadores para nossas vidas. A exatiddo do certo
e do errado nos leva a definir posturas. Do mesmo modo que um resultado esta certo ou
errado, uma pessoa € honesta ou desonesta em determinado ambito de sua vida. Ndo héa
resultado meio certo e sim, acerto até determinado ponto e erro a partir de um célculo
equivocado. Uma pessoa ndo € meio assassina se matou apenas uma vez e nunca mais... As
escolhas determinam nossas vidas como os calculos determinam os resultados de nossos

problemas pessoais e matematicos.

O Calculo, como um ramo da Matematica, é composto por algumas ideias principais
que sdo: constante/varidvel, continuo/discreto e técnica/significado. O conceito de Calculo
assim disposto possui feixe de pares, polaridades que ndo devem ser vistas como ‘€ isso ou
aquilo’. E assim como os dilemas, ndo é possivel que o conceito resida num polo ou em outro,
mas no equilibrio de todos eles. Assim como o certo e o errado, essas ideias representam
polaridades norteadoras, pois, uma funcdo € continua ou variavel (crescente ou decrescente),
mas ela pode mudar de comportamento sendo num determinado intervalo constante e, em
outro, crescer ou decrescer. A vida e 0 comportamento humano também néo sdo assim? Ora
constante, uma calmaria; depois parece que estamos numa montanha russa, com subidas e
descidas e 0 bom é saber que depois da tempestade vem a bonanca. 1sso é o resultado das
variacfes de humores e da natureza, assim como descreve a Matemética na linguagem

simbdlica dos gréaficos.

Platdo, na ultima fase, reduziu a dois tipos as ideias entre matematicas e morais. Se

ha diferencas marcantes entre elas, ha também solidariedade entre ambas, pois como exposto

2 FLANAGAN, Owen. The really hard problem: meaning in a material world. Bradford Book. MIT Pres
Cambridge — Massachussets — London — England
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até entdo, a Matematica norteia escolhas valorativas e morais. N&o de maneira explicita, mas

tacita, como deveria ser todo ensino moral.

O Teatro, para 0s jovens tem um carater norteador, pois a representacdo de diversos
papéis possibilita conhecer diversos pontos de vista e possibilidades, tal como a vida se
apresenta. O carater multifario que representa a maturidade espiritual € apresentado pelas
artes dramaticas trazendo a tona temas e personagens vivendo e decidindo, sob diversos
pontos de vista. Uma obra de arte apresenta uma perspectiva diante de um tema e outra obra,
de outro autor, em outro tempo, e de outro género apresenta uma nova possibilidade. Estar em
contato com a cultura, as obras de bons artistas de todos os tempos, com conhecimentos e
experiéncias adquiridas no decorrer da histdria, nos auxilia a adquirir um repertério de

valores, como também de possibilidades multiplas para bem realizarmos nossas escolhas.

Também vemos no Teatro a fase subsequente aos contos de fadas na construcdo de
valores. Se as criangas precisam dos contos de fadas como balizas morais em sua fase
heterbnoma, os jovens precisam do Teatro com as multiplas realidades e papéis na construcao

de sua autonomia.

Pensamos, portanto que, um possivel desdobramento desta pesquisa seja relacionar
valores morais e significados. Se conhecer implica em conhecer o significado e este ocorre
pelo livre trénsito na rede de significados, para que haja o autoconhecimento e o
conhecimento interpessoal e comportamental, é preciso transitar pelo universo humano,
sentimentos, pensamentos, impulsos, motivacbes — para conhecé-los, compreendé-los,
escolhermos ou excluirmos de ndés mesmos. Escolhas sdo alavancas motrizes de nossas vidas,
determinam nosso presente e nosso futuro. Para escolher caminhos é preciso conhecé-los,
ainda que mental, filosofica, abstrata ou virtualmente, e o espaco metaforico do Teatro
possibilita o contato, ainda que ficcional, com esses caminhos e essas escolhas, por meio da
representacdo de papéis, das escolhas do “outro” — do personagem — e tambem na fic¢éo €

possivel conhecer as consequéncias de tais escolhas.

Outro tema de desdobramento desta pesquisa pode centrar-se na oralidade que o
Teatro empresta a Matematica. Os numeros e todos os simbolos algébricos e operatorios
constituem uma linguagem escrita da Matematica. Mas a oralidade que os exprime ndo €
particular, ¢ a lingua materna, que comunica todas as demais ciéncias. Falta, pois, na
Matematica a oralidade que traduza, explique, exemplifique sua simbologia e 0 Teatro é um

meio de comunicacdo eficiente, tanto quanto a poesia, a musica e a literatura em geral. Os
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simbolos ndo se expressam por si sO, precisam ser definidos, traduzidos para a lingua materna
para serem compreendidos. Isso pode ser feito por meio de enunciados explicativos para 0s
problemas matematicos, ou de maneira ilustrativa, podem estar inseridos em contextos onde o

contelido esteja atrelado diretamente a um significado.

O Teatro é uma das maneiras de apresentar o contexto de um conteldo matematico,
além de oferecer a explicacdo da linguagem simbdlica pela oralidade presente nas falas dos
personagens do texto teatral. Para ensinar Matematica precisamos da oralidade, pois a
linguagem matematica é somente escrita. Ja a oralidade é o ponto forte do Teatro, ele € pura
oralidade. Que tal essa associagdo? Como em algumas trocas de energia dos processos vitais,

a simbiose & inevitavel.
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APENDICE

ETIMOLOGIAS

Buscar a etimologia das palavras é ato fecundo e bastante esclarecedor, ja que na
origem das palavras reside sua esséncia ou sua ideia primeira. No transcorrer dos tempos esse
sentido inicial pode ir se modificando, mas a etimologia carrega um pouco da histéria e do
significado das coisas. Observamos isso com diversos termos utilizados no universo teatral,
de origem grega, em geral, e alguns de origem latina. De acordo com o Dicionario Houaiss

de Lingua Portuguesa encontramos os verbetes:

»  Drama é a forma nominal do verbo que designa a representagdo mimética, ou
série de movimentos de um ritual ou danca, o drémenon que vem de drao e significa atuar,
executar. Peca de carater grave ou patético que representa acGes da vida comum. Na
antiguidade grega era a obra com personagens convencionais (Sileno, P&, satiros, bacantes)
que se opunham aos semideuses e aos herois para provocar risos pelo contraste em relacéo a
tragédia. Esta tltima como manifestacdo da acéo divina e o drama como resultado dos males
puramente humanos. Em drama temos o resultado das buscas e escolhas humanas, ja na

tragédia, ocorre o inevitavel. O drama € a prudéncia enquanto que a tragédia é a providéncia.

>  Tragédia vem de tragodia e se refere ao ritual religioso onde se fazia o
sacrificio do bode oferecido ao deus Dionisio e era acompanhado de um canto. A tragédia, ao
contréario do drama, é de caréter divino e representa caréter funesto, fatal e catastrofico. E a
peca que mostra a agdo de Deus sobre a vida humana e sobre a qual nada se pode fazer, como

ndo se pode fazer nada em relacdo a morte, acdo direta da providéncia.

»  Orgia é o nome dado em grego a cerimonia religiosa de dancas miméticas que
consistia na a¢do sagrada também chamada dromenon, ou seja, orgia € 0 mesmo que drama ou
0 seu anverso religioso. Esse fato coincide com a dualidade ja& mencionada, das facetas

opostas e coexistentes em relacdo a origem do Teatro.

»  Alegria tem origem latina em alacer — ligeira, rapida, agil. Em grego, élafos

designa sem peso, ligeiro e rapido, 0 mesmo que cervo, por possuir esses atributos. Alegria
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era 0 sentimento que se pretendia viver nas cerimdnias religiosas dionisiacas através dos
rituais, das dancas, do vinho, da orgia, das representacdes, da fuga da realidade, da busca por

outro mundo.

»  Comédia também do grego Komodia é o canto em ocasido do komos
(veneracdo ao deus do vinho, por bandas errantes cantando e dangando). Tanto tragédia como
comédia estdo relacionados ao culto dionisiaco. A primeira carrega um tom negro, pois se
trata de um sacrificio (literalmente pela morte) e a segunda carrega um tom alegre, pois se

refere ao aspecto cantante e dancante da festa.

>  Ator de etimologia latina actor designa o que faz mover, esta diretamente
relacionado a acdo. O ator é aquele que representa um papel ativo numa peca teatral ou em
algum acontecimento. Ator esta diretamente ligado a hipokrités que € aquele que finge, o
farsante. Tal qualidade ndo estd apenas ligada ao ator, mas a pessoa que, pela origem da
palavra — persona — demonstra a funcao social das pessoas de representar inimeros papéis, ja

gue a etimologia se refere as mascaras usadas nos espetaculos teatrais.

»  Pessoa de origem latina persona é a mascara de teatro feita de cera que
esconde a face, mas faz soar a voz do ator. Pessoa é individuo, Gnico e mais que isso é
personagem, pois representa maltiplos papéis nos diferentes &mbitos de sua vida. Uma pessoa
ora é filho, ora € pai, ora é mestre, ora é aluno, ora é protagonista, ora é coadjuvante e, assim

alternadamente, em funcdo da situacdo em que a pessoa se encontre.

»  Personagem de mesma origem de pessoa persona, ou mais especificamente em
per sonare (soar através de), que € a mascara do ator que faz soar mais alto a sua voz, a qual
usa para representar uma figura ficticia no teatro, cinema e televisdo. Também é papel que se
representa na vida, ja que etimologicamente pessoa e pessoa compartilham da mesma origem

e ambos representam papeis.

»  Mascara de maschera deriva de mashara ou bufdo, personagem ridiculo. A
mascara € uma peca que cobre total ou parcialmente o rosto para ocultar a verdadeira
identidade e para fazer soar mais alto a sua voz. Originaria das tragédias e comédias do antigo
teatro grego. A mascara oculta o verdadeiro carater, logo desmascarar implica em descobrir a

verdade. Na Grécia Antiga, berco da Ldgica aristotelica onde a falacia pululava através do
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silogismo, o teatro é cenario de uma falacia viva, onde o0 ator com sua mascara contam uma
histéria “mentirosa” ou fic¢do através de seus personagens que sao simplesmente pessoas, em
seu sentido mais amplo. Essa falsidade intrinseca a representacdo teatral € uma hipocrisia,

literalmente falando.

>  Hipdcrita de origem grega hupokrytés, que é aquele que representa um papel
que ndo é o seu. E todo aquele que d4 uma resposta como um oraculo, um vidente, um
intérprete de sonho, ou um farsante. Caracteristica humana é a hipocrisia, capacidade de
dissimular a verdade, de escondé-la sob um papel que se represente ou sob a mascara que
encobre a esséncia. E o contraste entre o parecer e o ser atribuidos tanto ao ator quanto a
pessoa em seus papéis sociais. E o oposto do auténtico, aquele que simplesmente é e ndo

disfarca, pois ndo cria farsa para parecer outro.

» Teatro de etimologia grega theatron ou lugar onde se vai ver. Com
caracteristica marcante de observacéo, pois théa se refere a visdo e tron é o instrumento para

essa visdo; logo, teatro ¢ a “maquina de espetaculos”

O Teatro é tanto o lugar ou edificio destinado a representacdo de obras dramaticas, o
palco ou a cena ou o0 conjunto de obras de um autor, ou o texto teatral. O teatro é também
falsa realidade, aparéncia, fingimento, hipocrisia que se exterioriza com dramaticidade. Tem
seus autores e seus atores, que Sa0 pessoas que representam papéis, além dos que ja se
representam naturalmente no cotidiano social, o ator representa o papel proposto pelo texto

cénico e vive uma farsa.

Por esse percurso etimologico percebemos o0 qudo intrincado estdo 0s termos
relacionados ao teatro. Essa rede de significados remonta a antiguidade grega onde nasceram

0 ator e sua representacdo ampla no palco do teatro ou no cenario da vida.



