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O TEATRO COMO POTENCIA TRANSFORMADORA:
DIALOGOS ENTRE O FAZER ARTISTICO E A
PRATICA PEDAGOGICA

Anna Paula Lemos
Ricardo Augusto de Lima
Vanessa Cianconi

Sabemos que o teatro, desde suas origens rituais nas primeiras
sociedades até suas formas contemporaneas, carrega em sua
esséncia a capacidade de transformar, questionar e recriar
realidades. Sabemos também que teatro, desde suas origens rituais,
¢ experiéncia: encontro, didlogo, um olhar que olha outro olhar.
Quando este potencial encontra o territorio fértil da educagao,
emergem possibilidades pedagogicas que transcendem o simples
ensino objetivo, técnico, inundado de informagdes que estudantes
precisam saber, ampliando seu alcance e alcancando dimensdes
sociais, politicas e existenciais. Como fazer da sala de aula um
espaco de experiéncia? Como tomar o teatro nao como mero texto
com determinada forma, mas fazer do contato com ele verdadeiro
acontecimento? Como tornar uma aula sobre teatro ou dramaturgia
um tremor?

O termo nao é nosso, mas de Jorge Larrosa (2025). Contra a
educacdao que visa dados e informagoes, verdades que parecem
explicar mais ou menos a realidade, Larrosa toma a experiéncia
como detentora de verdade e conhecimento. E ela quem da sentido
a escritura, € a experiéncia “o que da sentido a educagao. Educamos
para transformar o que sabemos, nao para transmitir o ja sabido.”
(Larrosa, 2025, p. 5). E continua:



A experiéncia ndo é uma realidade, uma coisa, um fato, nao ¢é facil
de definir nem de identificar, ndo pode ser objetivada, ndo pode ser
produzida. E tampouco é um conceito, uma ideia clara e distinta. A
experiéncia é algo que (nos) acontece e que as vezes treme, ou vibra,
algo que nos faz pensar, algo que nos faz sofrer e gozar, algo que luta
pela expressao, e que as vezes, algumas vezes, quando cai em maos
de alguém capaz de dar forma a esse tremor, entdo, somente entao,
se converte em canto. E esse canto atravessa o tempo e o espaco. E
ressoa em outras experiéncias e em outros tremores e em outros
cantos (Larrosa, 2025, p. 10).

Ora, nao podemos dizer o mesmo sobre o teatro? Mistério tao
antigo quanto a humanidade, tao costurado ao que somos quanto
a ficcao. E sobre estes mistérios — da experiéncia, do teatro e da
educagdo — que o presente dossié se debruca. Aqui reunimos
contribui¢des que exploram as multiplas faces da intersegao teatro
e ensino, revelando como a linguagem teatral pode ressignificar
espagos, corpos e saberes no contexto educacional brasileiro. Os
trabalhos aqui compilados tragcam um panorama diversificado de
experiéncias, reflexdes e propostas metodoldgicas que tém em
comum a compreensao do teatro como pratica viva, capaz de
ultrapassar os limites da sala de aula convencional e configurar-se
como instrumento de emancipagdo individual e coletiva, como
veiculo de experiéncias significativas e criticas. “E verdade”,
escreve Larrosa (2025, p. 12), “que pensar a educacgao a partir da
experiéncia a converte em algo mais parecido com uma arte do que
com uma técnica ou uma pratica.”. Entretanto, pensar a educacao
por essa perspectiva nos permite enxergar categorias comuns que
ela e as artes compartilham.

Como observa Augusto Boal (2009, p. 94), o teatro, como toda
arte, ¢ uma “forma de conhecimento e gozo. [..] Arma de
libertagao!”. O pensamento de Boal fundamenta-se na
compreensdo do teatro como pratica revoluciondria, capaz de
romper a passividade dos espectadores e transformad-los em
sujeitos ativos, tanto na cena quanto na vida social. Em sua
proposta do Teatro do Oprimido, ele concebe o teatro como
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instrumento de libertacao que transcende a simples aprendizagem
de técnicas teatrais, constituindo-se como metodologia pedagdgica
emancipatoria, visto a necessidade de também a educagao se
configurar como verdadeiro instrumento e pratica de libertacao
(hooks, 2013). Quando aplicada ao contexto educacional, nao s6 a
de Boal, mas qualquer metodologia calcada na experiéncia e no
encontro, possibilita a desconstrugao de hierarquias tradicionais
entre educadores e educandos, criando o que o encenador chamava
de “ensaios da revolugao” — espagos seguros onde os participantes
podem experimentar, por meio de jogos e exercicios teatrais, novas
formas de relagdao social e politica por meio de ferramentas
concretas para a analise critica da realidade e a busca coletiva de
alternativas para transforma-la.

Nesse sentido, teatro e educagao sao entendidos aqui como um
bindmio facilitador do processo emancipatdrio do sujeito, a fim de que
se torne um sujeito critico enquanto leitor e espectador, mas também
como criador: de palavras, de realidades, de experiéncias. A
argumentacao de Larrosa sobre pensar a educagao a partir do par
experiéncia e sentido vem da sua “convicgdo de que as palavras
produzem sentido, criam realidades e, as vezes, funcionam como
potentes mecanismos de subjetivagao.”. O pedagogo espanhol afirma:

Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras, creio que
fazemos coisas com as palavras e, também, que as palavras fazem
coisas conosco. As palavras determinam nosso pensamento porque
nao pensamos com pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos
a partir de uma suposta genialidade ou inteligéncia, mas a partir das
nossas palavras. E pensar [...] é sobretudo dar sentido ao que somos
e ao que nos acontece. E isto, o sentido ou o sem-sentido, é algo que
tem a ver com as palavras. E, portanto, também tem a ver com as
palavras o modo como nos colocamos diante de nés mesmos, diante
dos outros e diante do mundo em que vivemos. E o modo como
agimos em relagao a tudo isso (Larrosa, 2025, p. 16-17).

As dimensdes transformadoras da palavra e da experiéncia
ecoam nos artigos e ensaios que compoem este dossié. Frutos das
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pesquisas dos ultimos anos de pesquisadoras e pesquisadores do
GT Dramaturgia e Teatro da Associagao Nacional de Pods-
graduagao e Pesquisa em Letras e Linguistica (ANPOLL), somados
a contribui¢des de artistas-professores-pesquisadores convidados
que se debrugam sobre as relagdes entre teatro e sala de aula nas
suas mais variadas perspectivas, sao textos que assumem a pratica
teatral ndo apenas como conteudo curricular, mas como veiculo de
momentos significativos e criticos para a sala de aula, na crenga de
que experiéncias assim consolidam o conhecimento construido
contra opressoes e barbaries.

Ja Walter Benjamin, em “Experiéncia e pobreza” de 1933,
apresentou um novo conceito de barbarie; para ele, a pobreza de
experiéncia impele o barbaro “a ir para frente, a comecar de novo,
a contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem
para a direita nem para a esquerda”. E ainda: “Entre os grandes
criadores sempre existiram homens implacdveis que operaram a
partir de uma tdbula rasa” (2006, p. 116). Benjamin deposita parte
desta crenga, do comecar do inicio, ndo s6 nos génios da fisica,
como Albert Einstein, mas nos artistas. Para o pensador alemao,
comecar do principio era uma forma de reconstruir o mundo e,
apesar do tom desesperangoso de seu ensaio, e da pobreza
inescapavel que se sobrepde ao ser-humano, talvez ainda seja no
teatro que ficamos mais ricos, mais experientes e, talvez, ainda um
pouco mais esperangosos.

A experiéncia sensivel e a reinvencao dos espacos educativos

O dossié se inicia com abordagens que questionam métodos
tradicionais de ensino-aprendizagem do teatro, propondo
caminhos alternativos fundamentados na valorizacdo da
experiéncia sensivel. O primeiro capitulo “Experiéncia e partilha
do sensivel na pratica do estagio na licenciatura em Artes Cénicas”,
trabalho de Lua Lamberti de Abreu e Ricardo Augusto de Lima,
relata como estagidrios da licenciatura em Artes Cénicas da
Universidade Estadual de Maringd enfrentaram limitagdes
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estruturais, econOmicas e sociais nos espagos educativos,
desenvolvendo “disparadores de experiéncia” que permitiram
vivéncias estéticas significativas mesmo em condigdes adversas. A
fundamentacao tedrica em Jorge Larrosa, Jacques Ranciere e bell
hooks evidencia o compromisso com uma pedagogia critica que
prioriza a experiéncia e a partilha do sensivel sobre procedimentos
técnicos rigidamente estabelecidos. A perspectiva adotada por
Abreu e Lima dialoga com o pensamento de Ranciere (2009)
quando propde a ideia de “partilha do sensivel”, entendida como
o sistema de evidéncias que revela a existéncia de um comum e,
simultaneamente, os recortes que definem os lugares e partes
respectivas nesse comum. A reimaginagao dos espagos educativos
através da experiéncia teatral permite romper com padrdes
estabelecidos e promover reconfiguracdes do sensivel, entendendo
os participantes nao como meros receptores, mas como agentes
ativos na construcao do conhecimento.

Anna Paula Lemos amplia essa discussao no capitulo seguinte,
“Parece loucura, mas hi método, a relagao palco-plateia na rede e na
sala de aula: uma apropriacdo do teatro em outro lugar de
enunciagao sdcio-histérico”, ao analisar a relagdo palco-plateia
tanto nos contextos teatrais quanto educacionais, considerando a
sala de aula como espago performatico. Apoiando-se em tedricos
como Boal, Brecht e Ranciere, a autora demonstra como a pandemia
expos as limitagdoes dos modelos tradicionais e a necessidade de
abordagens que reconhecam a complexidade das experiéncias
humanas em tempos de crise tomando como objeto o espetdculo
Parece loucura, mas hd método, da Armazém Companhia de Teatro,
apresentado via Zoom durante a pandemia. A autora argumenta
que toda atividade teatral é politica e que a mesma dinamica pode
ser observada no ambiente educacional, onde o professor atua
como mediador e os alunos como participantes ativos. A
fragmentacao imposta pelo ensino remoto, longe de ser apenas
uma limitagao, revelou-se um campo de possibilidades
pedagogicas inovadoras, espelhando processos semelhantes no
teatro contemporaneo.
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Dramaturgias e metodologias: novos horizontes

Um aspecto significativo das contribui¢des deste dossié € a
atencao dedicada a dramaturgia como ferramenta pedagdgica,
especialmente na formacao de leitores. Nesse sentido, Valéria
Andrade, Bruna Franca da Silva, Juliana do Nascimento Aratjo e
Leandro de Sousa Almeida em “Inés de Castro e o cordel
dramaturgico Almas Livres na sala de aula: uma aplicacdo do
método LerAtos” apresentam uma proposta pedagogica para
trabalhar o cordel dramatargico de Leandro Almeida em sala de
aula, utilizando o método LerAtos. O texto analisa como esta obra
revisita o mito portugués de Inés de Castro, transformando-o em
um cordel brasileiro que dialoga com tradi¢des populares
nordestinas. Os autores discutem a relevancia do mito inesiano
como patrimonio cultural que reverbera no imagindrio brasileiro e
exploram as potencialidades do género hibrido do cordel
dramaturgico para a educacao literaria. Apos a andlise da obra, que
narra a libertagdo das almas de Inés e Pedro por criangas
contemporaneas, ¢ apresentada uma sequéncia didatica completa
destinada aos Anos Finais do Ensino Fundamental. Esta sequéncia
organiza-se em quatro etapas: Sonhagao (motivagao inicial),
Fruicdo (leitura), Criagao (produgao textual) e Doagao (socializa¢ao
das produgdes). Os autores concluem que esta abordagem nao
apenas valoriza a producgado literaria do cordel, mas também
promove reflexdes sobre temas como violéncia contra a mulher,
demonstrando como o mito medieval pode ser ressignificado para
discutir questdes contemporaneas através de praticas pedagogicas
inovadoras.

No mesmo sentido, o trabalho de Fabiano Tadeu Grazioli,
“Noticias favoraveis a leitura da dramaturgia pelas criangas: ‘Yes,
nos temos teatro’ publicado em livro artistico”, discute a importancia
e as caracteristicas da dramaturgia impressa voltada especificamente
para leitura por criangas, em contraste com textos teatrais que sao
apenas destinados a serem encenados para o publico infantil. O
autor apresenta sua pesquisa de doutorado que analisou a obra
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Canto de Cravo e Rosa, de Viviane Juguero, como exemplo pioneiro de
dramaturgia infantil criada para ser lida pelas proprias criangas. A
pesquisa do autor demonstrou que este tipo de dramaturgia nasce
da confluéncia de quatro dareas: dramaturgia infantil tradicional,
dramaturgia em geral, estudos sobre recepc¢ao do texto dramatico
pela leitura, e literatura infantil. Uma caracteristica distintiva da obra
analisada é seu aproveitamento criativo das cantigas populares da
tradicdo oral brasileira, tanto para personagens (Cravo, Rosa,
Aranha, Sapo) quanto para construgao de didlogos. Outro aspecto
inovador é o uso de ‘rubricas versadas’ — pequenos poemas que
substituem as tradicionais indica¢des cénicas, tornando-as acessiveis
as criangas leitoras. O capitulo aponta para a escassez de textos
dramaturgicos publicados no Brasil (apenas dez em cada 1.500 obras
infantis anuais) e a falta de estudos académicos sobre o tema.
Grazioli defende que a leitura de dramaturgia oferece experiéncias
imaginativas unicas e insubstituiveis na formacdo do leitor,
diferentes daquelas proporcionadas por narrativas e poemas,
justificando assim a necessidade de maior atencao a este género na
educacao literaria infantil.

A segunda secdo do dossié também aborda os avangos
institucionais na legitimacao académica da escrita dramatica, como
demonstra Paulo Ricardo Berton em “O eixo de escrita dramatica
na UFSC como exemplo da expansao e desenvolvimento do campo
académico da escrita criativa” ao analisar a criacao do eixo de
Escrita Dramatica no curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Santa Catarina, iniciativa que contribui para a
legitimacdo da pratica literdria na academia. Berton argumenta que
este desenvolvimento enfrentou resisténcias historicas, pois o
género dramatico foi tradicionalmente marginalizado tanto nos
cursos de Letras quanto nos de Teatro. Nos primeiros, pela
especificidade do drama que ndao se completa no texto; nos
segundos, pela tendéncia de considerar o texto como elemento
potencialmente opressor da criagao cénica. O texto contextualiza
como a reforma curricular de 2013 criou quatro eixos de
especializagdo, permitindo que os alunos desenvolvessem
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conhecimentos mais aprofundados em dreas especificas. Os
resultados incluem a formagao do NEEDRAM (Nucleo de Estudos
em Encenagdo Teatral e Escrita Dramadtica), a organizagdo do
Semindrio Brasileiro de Escrita Dramatica e a participagao no
projeto internacional “1001 Plays”. O autor conclui que, apesar das
dificuldades de estabelecer novas dreas académicas, o eixo vem
contribuindo significativamente para a insercao da Escrita Criativa
no Ensino Superior brasileiro, especialmente da Escrita Dramatica.

Teatro, politica e transformacao social

O teatro como instrumento direto de reflexao politica e
transformacao social constitui outro eixo fundamental deste dossié.
Sidmar Silveira Gomes analisa em “A escola no teatro: 16cus
privilegiado as interagdes entre poder, saber e liberdade” a
representacao da escola no teatro contemporaneo, especificamente
em pecas que surgiram a partir dos anos 2000. Fundamentado nas
ideias de Michel Foucault sobre poder, saber e liberdade, o autor
examina cinco dramaturgias: O Dia de Alan, Coro dos Maus Alunos,
Conselho de Classe, Sala dos Professores e Elagalinha, obras que
exploram o ambiente escolar como espago privilegiado para
relacdes de poder e a construcdo de conhecimento. O autor
argumenta que, diferentemente da visdo marxista que opde poder
e liberdade, na perspectiva pods-estruturalista foucaultiana o poder
constitui identidades e a liberdade é condi¢do para seu exercicio.
As pecas analisadas mostram a escola como microcosmo social
onde se manifestam conflitos relacionados a democracia, a
inclusao, a violéncia e a resisténcia. Gomes conclui que a
representacao teatral da escola revela dinamicas de poder-saber
que permeiam a sociedade mais ampla, oferecendo novas formas
de pensar as estruturas educacionais e suas dimensdes politicas.

A pedagoga bell hooks (2013, p. 25) nos lembra que “a
educacao como pratica da liberdade é um jeito de ensinar que
qualquer um pode aprender”. Para tanto, precisamos encontrar
uma forma de ensino que “respeite e proteja as almas de nossos
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alunos”, algo “essencial para criar as condi¢des necessarias para
que o aprendizado possa comecar do modo mais profundo e mais
intimo.”. A emancipagao, nesse sentido, ndao é um ponto a se
alcancar, mas um processo que nunca deve ser interrompido. E um
espaco privilegiado o do ensino, embora saibamos, nao é o paraiso.
“Mas”, escreve bell hooks (2013, p. 273), “o aprendizado é um lugar
onde o paraiso pode ser criado.”. Para a pedagoga,

A sala de aula, com todas as suas limitagdes, continua sendo um
ambiente de possibilidades. Nesse campo de possibilidades temos a
oportunidade de trabalhar pela liberdade, de exigir de nds e dos
nossos camaradas uma abertura da mente e do coracao que nos
permita encarar a realidade ao mesmo tempo em que, coletivamente,
imaginamos esquemas para cruzar fronteiras, para transgredir. Isso
¢é a educacdo como pratica da liberdade (hooks, 2013, p. 273).

Esta perspectiva ecoa no capitulo intitulado “A Lei 14.986-24 e
a inclusdo de dramaturgas e mulheres artistas nos curriculos” de
Margie — Margarida Gandara Rauen, que aborda o problema da
formagao androcéntrica de docentes e agentes educacionais, cujo
repertorio requer ampliacao para poderem realizar a redefinicao
curricular demandada pela Lei 14.986-24, atendendo a
obrigatoriedade de contetidos pertinentes a mulheres em todos os
niveis da Educagdo Basica no Brasil. Segundo a autora, a lei se
justifica diante da continuada baixa representatividade de obras de
autoria de mulheres em curriculos e materiais didaticos, num vicio
de reprodugao do teor das historiografias da arte e do teatro, nas
quais ocorre a predominancia masculina e eurocéntrica. O objetivo
do capitulo ésugerir leituras e recursos para os/as docentes
responsaveis pela implementacao da lei 14.986-24 nas escolas, em
especial aqueles(as) procedentes de licenciaturas com curriculos
androcéntricos. Em primeiro lugar, a bibliografia indica pesquisas
ja publicadas sobre as dramaturgias produzidas por Josefina
Alvarez de Azevedo, Maria Angélica Ribeiro, Maria Jacintha,
Denise Stoklos e Grace Pass6, numa linha do tempo desde o século
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XIX. Outra alternativa eficiente apontada no capitulo sao as buscas
por “dramaturgas Dbrasileiras” e por montagens teatrais
disponiveis em plataformas de streaming, possibilitando ampliar o
contato com as produgdes femininas em sala de aula. Margie
ressalta a importancia do critério interseccional na selecio nao
apenas das obras de autoria de mulheres, mas na inclusao de nomes
representativos de diversos pertencimentos étnico-raciais nas
redefini¢Oes curriculares.

O dultimo capitulo do terceiro bloco, “Ativismo no teatro
estadunidense: de Larry Kramer a Matthew Lopez — a aids como
alegoria na escrita politica”, de Vanessa Cianconi, analisa como trés
dramaturgos estadunidenses — Larry Kramer, Tony Kushner e
Matthew Lopez — utilizaram o teatro como plataforma de ativismo
politico durante a epidemia de aids na década de 1980. Por meio
das pecas The Normal Heart (1985), Angels in America (1991) e The
Inheritance (2018), a autora examina como esses textos enfrentaram
o tratamento negligente dado pelo governo Reagan a crise. O
estudo dialoga com os ensaios “Aids e suas metaforas” de Susan
Sontag e “Corpos que importam” de Judith Butler para discutir
como a doenga foi metaforizada e como os corpos dos doentes
foram politicos em sua performance. A autora destaca o
emblematico pdster “Silenice = Death” e a organizagao ativista ACT
UP como elementos centrais da resisténcia cultural da comunidade
gay. Cronologicamente, as pecas demonstram diferentes
momentos da crise: Kramer denunciando o siléncio inicial,
Kushner explorando os impactos sociais e Lopez, décadas depois,
recuperando a memoria dos que morreram. Cianconi conclui que
essas obras nao apenas documentam um periodo histérico
traumatico, mas funcionam como armas politicas que impediram
que milhares de mortes fossem esquecidas ou apagadas da
memoria coletiva.
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A formacao do artista-docente-pesquisador

Além da pratica pedagogica com o teatro, o dossié aborda
também a complexa questdo da formacdo do artista-docente-
pesquisador no ambito da licenciatura em teatro. No primeiro
texto, “Formacao do artista-docente-pesquisador: a importancia da
pesquisa para o licenciando em teatro”, Joao Alfredo Martins
Marchi aborda a formacao do artista-docente-pesquisador no
ambito da licenciatura em teatro, enfatizando a pesquisa como
elemento potencializador. O autor discute como a divisdao entre
sujeito e objeto nas ciéncias tradicionais dificulta a compreensao da
arte, que demanda uma relagao indissociavel entre ambos. Sao
apresentados conceitos como Investigagao Baseada em Artes (IBA),
Pesquisa Baseada em Artes (PBA) e Pesquisa Educacional Baseada
em Artes (PEBA), metodologias que rompem com abordagens
normativas ao valorizar incerteza, imaginacdo e introspeccdo.
Marchi defende uma subversdao metodoldgica, destacando a
a/r/tografia como caminho que integra artista, pesquisador e
professor. Ele também sugere possiveis didlogos entre a pesquisa
em artes e metodologias teatrais como os jogos de Viola Spolin, o
jogo dramatico de Peter Slade e a peca didatica de Brecht. Propde
ainda diversos instrumentos para constru¢do de dados, como
didrios de campo, observagao participante e entrevistas. O estudo
conclui que a formacao do artista-docente-pesquisador deve ser
pensada numa perspectiva complexa, integrando arte, pesquisa e
educagao de forma nao hierarquizada.

Ja o texto de André Rosa complementa essa reflexdao ao narrar
sua jornada como artista-docente-pesquisador, explorando as
intersecgdes entre arte, educagao e pesquisa. Em “Ninguém nasce
artista, nem educador e muito menos pesquisador: uma pessoa
torna-se artista-docente-pesquisadora”, Rosa narra sua experiéncia
como professor universitario supervisionando estagios de
licenciandos em Teatro na Escola Estadual Renan Baleeiro, em
Salvador, enquanto simultaneamente desenvolvia seu solo
Desconcerto e coordenava um grupo de estudos sobre Performance e
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Ensino de Arte. Rosa reflete sobre os desafios enfrentados em uma
escola periférica, onde estudantes em situagao de vulnerabilidade
social questionavam o valor do teatro, enquanto estagiarios lutavam
para  implementar  praticas  pedagdgicas  significativas.
Paralelamente, o autor descreve seu proprio processo de
desconstrugao artistica ao questionar técnicas teatrais tradicionais
em seu trabalho performatico. O texto problematiza como os corpos
sao regulados por normas sociais que reprimem subjetividades e
reforcam preconceitos de género, raga e classe tanto no ambiente
escolar quanto artistico. Rosa defende que arte e educagao sao
praticas indissocidveis de pesquisa e transformacao social, propondo
uma pedagogia critica que valorize as experiéncias dos estudantes e
questione as hierarquias estabelecidas, operando no limiar entre a
sala de aula e a sala de ensaio.

O teatro como pratica inclusiva: da universidade a comunidade

Finalmente, o potencial do teatro como pratica inclusiva que
ultrapassa os muros académicos ¢ evidenciado nos projetos de
extensdo universitaria relatados neste dossié. Gabriel Almeida
Torres e Roberta Cantarela relatam um projeto de pesquisa e
extensao universitaria que integrou teatro e Lingua Brasileira de
Sinais (Libras) na Universidade de Brasilia (UnB). A iniciativa,
intitulada “Teatro em didlogo com a Libras: construcao
sociocultural”, foi realizada dentro da comunidade académica e
levada a regiao periférica do Distrito Federal. A pesquisa utilizou a
pesquisa-agao como metodologia e desenvolveu criacdo de texto
escrito autoral, processo de traducao do portugués escrito para a
Libras, resultando no espetaculo (In)visibilidade na multidao. Seus
autores discutem como a linguagem teatral é capaz de experienciar
a cultura surda. Fundamentado nas teorias de Strobel, Perlin e
Karnopp, o projeto produziu uma visdao integrada capaz de
experienciar e promover a Cultura Surda, dentro do contexto
teatral. Os resultados destacam como a reflexdo do publico e
sensibilidade ao abordar questdes ainda vistas como ‘tabus’ na
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sociedade e em certo ponto invisibilizadas, como a lacuna social
que se forma entre surdos e ouvintes no dia a dia.

O ultimo ensaio deste dossié, “Teatro, ensino e sociedade no
proscénio sul-mato-grossense: a melhor idade em cena”, de
Elisangela Cristiane Rozendo, Ivanildo José da Silva e Wagner
Corsino Enedino, também aborda o projeto de extensao “Melhor
Idade em cena: o teatro na promogao da satide do idoso”,
desenvolvido pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul.
Também analisando o espetaculo Memdrias de Coxim, os autores
adotaram a metodologia autoetnografica ao valorizarem a
experiéncia pessoal como forma de compreensao cultural. As
atividades teatrais proporcionaram beneficios fisicos, cognitivos e
socioemocionais aos participantes, além de combater o isolamento
e promover a valorizacao de suas experiéncias. Eles destacam como
o teatro serviu de ferramenta de expressao criativa e terapéutica,
permitindo aos idosos compartilharem suas historias e vivéncias.
O espetaculo resultante nao apenas exibiu os talentos dos
participantes, mas também desafiou estereotipos sobre a velhice,
demonstrando que a idade nao limita a capacidade criativa. O
projeto evidencia o potencial do teatro como instrumento de
inclusao social e transformagao pessoal para a populagao idosa.

Na mesma direcao, o dossié é finalizado com a entrevista
“Arte, ensino e infancia: uma conversa sobre o projeto ‘Mtusica
Crianga”” com Helena Loureiro e Mario Loureiro concedida a Sonia
Pascolati, que apresenta a iniciativa conduzida por Helena e Mario
Loureiro na Universidade Estadual de Londrina que transformou
estagios individuais do curso de Musica em criagao coletiva de
espetaculos musicais para o publico infantil. Desde 2007, o projeto
produziu trés espetaculos: Bichos, cores e outros amores (2013), Um
circo diferente (2017) e Navegando em poesia (2024), alcangando
aproximadamente 5.000 criangas, principalmente da rede publica
municipal. A proposta integra diferentes cursos universitarios
(Design Gréfico, Jornalismo, Design de Moda e Artes Cénicas) e
transforma poemas em cangdes e posteriormente em espetaculos
cénicos multimodais. Os entrevistados destacam a importancia do
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letramento musical, defendendo que as criancas precisam ter
acesso a repertorios musicais diversos e elaborados. Explicam
também como os espetaculos utilizam figuras retdricas musicais
para reforgar o sentido dos textos, criando experiéncias estéticas
significativas que desenvolvem a musicalidade infantil. O projeto,
assim, exemplifica a integragao entre ensino, pesquisa e extensao
na universidade publica, demonstrando o impacto social da
educacao musical de qualidade.

Consideragoes finais

Os trabalhos reunidos neste dossié revelam a vitalidade e
diversidade das pesquisas e praticas que exploram as relacdes entre
teatro e ensino no contexto brasileiro contemporaneo. Da
experiéncia sensivel a formagao do artista-docente-pesquisador, da
dramaturgia como ferramenta pedagogica ao teatro como pratica
inclusiva e transformadora, essas contribui¢cdes demonstram como
a linguagem teatral pode ressignificar espacos, corpos e saberes no
ambito educacional.

Como nos lembra Paulo Freire (2018, p. 24), “ensinar nao é
transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua
producao ou a sua constru¢ao”. Neste sentido, o teatro emerge nao
apenas como conteudo a ser ensinado, mas como metodologia que
possibilita a construcdo coletiva do conhecimento e a
transformacao de realidades. As experiéncias relatadas em O teatro
como poténcia transformadora: didlogos entre o fazer artistico e a pratica
pedagdgica evidenciam que, quando o fazer artistico e a pratica
pedagogica dialogam em bases igualitarias, abrem-se caminhos
para uma educagao mais humana, mais critica e emancipadora.
Deposita-se, entao, a crenga do recomegar nos artistas.

Um salve ao teatro!
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A experiéncia sensivel e a
reinvencao dos espacos
educativos






EXPERIENCIA E PARTILHA DO SENSIVEL NA PRATICA DO
ESTAGIO NA LICENCIATURA EM ARTES CENICAS

Lua Lamberti de Abreu
Ricardo Augusto de Lima

Quando as experiéncias se deterioram, quando nao
existe nada vinculante ou duradouro, ha apenas uma
vida desnuda, uma sobrevivéncia (Han, 2023, p. 21).

Introducao

O presente texto é fruto de uma inquietacao no que se refere
ao ensino do teatro e as praticas de estdgio no curso de graduagao
em Artes Cénicas, mais especificamente na Licenciatura em Teatro
da Universidade Estadual de Maringa. O que se questionou foi a
impossibilidade da pratica teatral por questdes estruturais,
econdmicas, sociais e culturais nos espagos destinados ao estagio,
de ordem escolar ou mesmo institucional.

Para tal, o arcabougo canonico das pedagogias teatrais
mostrou-se insuficiente ou inexequivel, fazendo com que pesquisa
e pratica do estagio se debrucassem sobre uma perspectiva
educativa de ordem sensivel, partindo do binémio
experiéncia/sentido, com base nos escritos e nas propostas
pedagogicas de Jorge Larrosa (2022) e na filosofia estética de
Jacques Ranciere (2005; 2009; 2012), além do subsidio da pedagogia
critica, feminista e antirracista de bell hooks (2017).

Operando por uma nogao de partilha do sensivel (Ranciere,
2005) na qual se buscava disparar experiéncias que fossem
potencialmente transformadoras de subjetividades (Larrosa, 2022),
o estagio passou a ser uma tentativa de falar a lingua da sala de
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aula (hooks, 2017) operando dissensos (Ranciére, 2012) para uma
acao estética de ordem politica. Entende-se como dissenso nao
enquanto conflito de ideias, perspectivas e/ou sentimentos, como
pontua Ranciere (2012, p. 59). Para ele, dissenso

E o conflito de vérios regimes de sensorialidade. E por isso que a arte,
no regime de separagao estética, acaba por tocar na politica. Pois o
dissenso esta no cerne da politica. Politica nao é, em primeiro lugar,
exercicio do poder ou luta pelo poder. Seu ambito nao é definido, em
primeiro lugar, pelas leis e institui¢des. A primeira questao politica
é saber que objetos e que sujeitos sdo visados por essas institui¢oes e
essas leis, que formas de relacao definem propriamente uma
comunidade politica, que objetos essas relagdes visam, que sujeitos
sdao aptos a designar esses objetos e discuti-los. A politica é a
atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se definem
objetos comuns (Ranciére, 2012, p. 59).

Quando o ensino do teatro encontra barreiras em sua
execucao, entendemos que ha entdo um projeto politico de
embrutecimento, em que a escola — ou os ambitos de ensino em
suas diversas possibilidades — é alvo de precarizacdes e
sucateamentos que tornam menos viavel a frui¢do teatral, a criacao
artistica e, portanto, a reconfiguracao das autorizagdes de sujeitos e
sujeitas ao lugar de agentes.

Para tornar a carga horaria de estagio responsiva ao cendrio
defrontado, passamos a produzir disparadores de experiéncia, em
que se objetivasse descobrir ou até mesmo inventar mundos
possiveis de serem partilhados entre orientadoras/es, estagiarias/os
e alunas/os.

Uma das formas de pensar um processo pedagdgico que seja
afinado ao bindmio experiéncia/sentido é operar pela duvida, visto
que “a educagdo é, entre outras coisas, uma determinada arte de
fazer perguntas” (Larrosa, 2022, p. 159). Perguntar, portanto, poderia
se configurar como uma reordenacao da producao de significagoes,
revertendo a autorizacdo de atribuicdo de sentidos. “As artes
modernas do Governo e da Administragao fabricam o real a partir
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do par problema/solugao. Constroem o social como o lugar dos
problemas e o politico como o lugar das solugdes. E assim distribuem
0s papeis entre a sociedade e a politica.” (Larrosa, 2022, p. 95).

O dissenso aparece, entdo, como a ndo subserviéncia ao
movimento de alienagdo que os projetos politico-educacionais
empreendem contra uma educacao estética, contra a segregacao do
mundo sensivel e a hierarquizacao do regime de autorizacao que
socialmente impera.

Enquanto tentativa, a pratica do estdgio visando a experiéncia
e a produgao de acontecimentos gerou caminhos fortuitos para
as/os estagidrias/os, sendo que as limitagdes impostas puderam ser
superadas ou contornadas e o retorno se deu por instigantes
pesquisas e relatos esteticamente sensiveis.

Desenvolvimento

Historicamente, o campo do ensino das artes foi (e segue
sendo) um territério de disputa, atravessado por interesses
politicos, econdmicos, sociais e mesmo estéticos. Quando o escopo
dobra sobre a area do teatro, especificamente, é possivel notar
pontos de tensdo ainda mais intrinsecos, mesmo se tratando de
textos dramatargicos pensados para a escola, o que ocorre na
Europa a partir da segunda metade do século XIX e no Brasil no
fim dele. A obra pioneira de Figueiredo Pimentel (1896) propoe
uma compilagdo de pegas curtas simples de serem encenadas na
escola ou em casa, com poucos materiais e recursos; “talvez por
essa razao”, pontua Sonia Pascolati (2022, p. 150),

[...] os cendrios sejam, geralmente, as salas de estar e quartos de
estudo, enfim, o ambiente doméstico burgués, com nitida separagao
de classes sociais: o lugar dos servicais e dos desvalidos, que
recorrem a caridade burguesa, é claramente separado do espago dos
patrdes. A desigualdade social, portanto, esta em cena, mas sem
qualquer problematiza¢ao, uma vez que a caridade crista é suficiente
para apaziguar moralmente os bondosos de coracdo, sem alterar, em
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nenhuma medida, as condi¢des materiais de existéncia dos
subalternos, cabendo a eles as esmolas e a resignacao.

Pascolati (2022) pontua que outras questdes igualmente nao
sao tratadas, como a diferenciacdao na relacio com meninos e
meninas, por exemplo. “Via de regra, nao ha espaco para o ladico”,
caracteristica essencial do ensino/aprendizado de arte, em especial
o ensino de teatro. De acordo com Sidmar Gomes e Julio Aquino
(2019), s6 a partir da década de 1930 no Brasil, com os avangos da
discussao do movimento Escola Nova, é que o ensino do teatro
ganhou um novo olhar, pensando a valorizacao da ludicidade no
aprendizado infantil, discutindo o teatro como ferramenta
educacional para além do préprio teatro.

Ainda em didlogo com a pesquisa dos referidos autores,
enquanto ferramenta pedagogica, o teatro seria fortuito para além
da formacgao de atores e atrizes, contribuindo para a socializagao,
apreensao de outras disciplinas, até mesmo na formacao
continuada de professores e professoras (Gomes; Aquino, 2019). De
acordo com tal perspectiva, as nogoes de mediacdao e pedagogia
artistica, propostas por Maria Lticia Pupo (2015) também permitem
tracar um panorama de fruigdo artistica, processos de ensino e
aprendizagem e expectacao.

E notével que comumente se faz necessario justificar o teatro.
Reforcar sua importancia. Negociar seu espago. A mera existéncia
da linguagem teatral nao se faz suficiente para, por exemplo,
ocupar espagos formais, demandar estruturas, fazer-se digna como
area do saber, espaco de construgao de conhecimento. A isso
atrelamos também uma diferenciacdao das formas de pensar/sentir,
que serao abordadas no decorrer do texto.

Levando em conta as supracitadas disputas narrativas e o
contexto de sucateamento e mecanizagao da educagao que vemos
contemporaneamente no Brasil, buscamos contextualizar algumas
experiéncias de teatro e educagdo. Para melhor contextualizagao,
nao pretendemos aqui localizar um estudo de caso, mas uma
analise mais geral dos processos de estagio vivenciados nos anos
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que sucederam o isolamento social, periodo de crise sanitaria
gerada pela proliferacao da covid-19. Mais precisamente, os anos
de 2023-2024 entram aqui na base das experiéncias.

Novamente, ndo se pretende um estudo de caso ou um relato
de experiéncia, uma vez que os estagios foram completamente
repensados nesse novo contexto tanto de readaptagao quanto de
maior vulnerabilidade e precariedade das instituigoes.
Especialmente no que tange a arte e especificamente ao teatro,
algumas questdes saltaram aos olhos e trouxeram reflexdes mais
complexas.

Pensaremos aqui em dois contextos: a experiéncia em sala de
aula, chao de escola; a experiéncia em espagos nao formais, como
instituigdes sociais, cursos livres ou oficinas; ambas configuram as
demandas das disciplinas de estagios obrigatorios ofertados pelo
curso de Artes Cénicas — Licenciatura em Teatro, da Universidade
Estadual de Maringa.

O primeiro ponto de reflexao cabivel é a completa inexisténcia
de estruturas apropriadas para as praticas teatrais, em qualquer um
dos contextos previstos. Viola Spolin (2010) ja propunha em sua
pedagogia de jogos teatrais a necessidade de adaptacao dos
espacos, sabendo que comumente nao haveria disponibilidade ou
estruturas especificas para o fazer teatral, o que significa que a
pratica pedagogica do teatro, especialmente fora do contexto de
formagao técnica e profissionalizante, vem ha décadas pensando e
repensando possibilidades de se fazer acontecer.

Muitas das reclamacgoes e das dificuldades que chegavam
eram da ordem do espaco: as/os estagidrias/os tinham dificuldade
com salas, ora por ndo haver espaco fisico suficiente, ora pela
constante interrupgao por ocuparem espacos de passagem e/ou
abertos. Muitas vezes, por questdes climaticas, as praticas
precisavam ser repensadas ou alteradas, além da influéncia
negativa no engajamento das turmas por se sentirem expostos e/ou
desconfortaveis de alguma forma com a situacao.

Houve também uma problematica curricular, em que muitas
vezes as ementas previstas, com base na prépria Base Nacional
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Comum Curricular (BNCC), eram muito além do que seria possivel
abordar nos periodos programados, o que colidia com a falta de
repertorio geral, da institui¢do, do alunado e mesmo das/os
estagidrias/os.

Frente aos problemas elencados, comumente as orienta¢des de
estdgio eram repletas de angustias, davidas e insegurancas. A
grande questao que surgiu, entao, era como ensinar teatro — seja de
maneira curricular, técnica, livre ou lidica — quando tudo parecia
operar contra sua abordagem?

Feliz ou infelizmente, nossas investigacdoes e estudos no
campo candnico do teatro e da educagdo artistica ndo estavam
apresentando bons recursos, boas funcionalidades e, portanto,
buscamos em outras perspectivas bases que poderiam fomentar
uma melhor experiéncia, e foi exatamente por essa nogao — a
experiéncia — que guiamos as propostas a partir de entao.

Isso nado significa que o canone teatral esteja obsoleto,
desfuncional ou erréoneo. O que constatamos foi uma distancia
muito expressiva (senao gritante) entre o que se tinha de especifico,
de especializado, e o que se esperava ou se demandava, ou mesmo
se aceitava no campo social. Havia, sim, uma auséncia geral de
entendimentos de teatro que fazia com que as propostas ndo se
efetivassem e, portanto, antes de pensar no que se tinha de
repertorio, precisdvamos criar, descobrir ou inventar um lugar
comum, algo de partilhdvel entre as instancias envolvidas.

Pensar a educagao atravessada pela experiéncia foi um divisor
de dguas do processo de estdgio. Encontramos em Jorge Larrosa
(2022) o embasamento para diferir as nogdes pedagodgicas, entre
“ciéncia/técnica”, “teoria/pratica” e “experiéncia/sentido”, sendo
este bindmio o mais explorado pelo autor e o ponto em que mais
nos debrugamos.

Ha algo no que fazemos e no que nos acontece, tanto nas artes como
na educagdo, que ndo sabemos muito bem o que é, mas que € algo
sobre o que temos vontade de falar, e de continuar falando, algo
sobre o que temos vontade de pensar, e de continuar pensando, e
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algo a partir do que temos vontade de cantar, e de continuar
cantando, porque justamente isso é o que faz com que a educacéo
seja educacao, que a arte seja arte e, certamente, com que a vida esteja
viva, ou seja, aberta a sua propria abertura (Larrosa, 2022, p. 13).

Pensar o processo pedagdgico como disparador de
experiéncias sensiveis, mais do que ementas, técnicas, horarios e
planos rigidos, foi um ponto inicial bastante impactante. Larrosa
(2022) também nos indica que nao € possivel produzir uma
experiéncia, intencionalmente, uma vez que aquilo que nos
acontece pode ser atravessado diferentemente pelas sujeitas que
partilham o ato, ndo sendo possivel, entdo, pensar uma pratica de
estagio que “proporcionasse” experiéncias.

Para colaborar com essa nova rota, bell hooks (2017) foi
também uma fonte importante. A ideia de aprender a falar a lingua
da sua sala de aula, pensando no entrosamento de eros no processo
educacional como forma de vincular interesse, desejo ao que seria
o conteuldo, o tema, a demanda, foi um indicador interessante de
como estimular que os atos, as propostas e os planos pudessem, em
alguma medida, convidar as pessoas discentes ao processo de
abertura, uma sensibiliza¢ao a experiéncia.

E importante um tltimo paréntese: é justamente essa nogao de
experiéncia da qual partimos e parte Larrosa (2022), isto é, “aquilo
que nos passa, que nos acontece, que nos toca”, ou seja, conjunto
de vivéncias do qual podemos extrair uma narrativa. Eis o ponto
de conflito enfatizado por Byung-Chul Han (2023) ao discutir a
crise da narrativa e, portanto, a crise da experiéncia, questdes ja
apontadas por Walter Benjamin, mas que adquirem, no contexto
digital do século XXI, uma nova configuragao. O problema é que “a
narracao se alimenta da experiéncia e a transmite de uma geragao
para a outra” (Han, 2023, p. 16), de um eu para um outro. No
contexto da digitalizacdo da vida, em que “a propria realidade
passa a ser moldada por informagdes e dados” (Han, 2023, p. 17), a
narragdo e a experiéncia sao impossibilitadas, pois “a
informatizacdo da realidade conduz a atrofia da experiéncia da
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presenca imediata.”!. Tanto para Larrosa (2022) como para Han
(2023), a experiéncia € algo que nos atravessa e transforma, e que
esta em crise devido ao excesso de informagao. Mas que dizer da
experiéncia? O que é?

A experiéncia ndo é uma realidade, uma coisa, um fato, nao ¢é facil
de definir nem de identificar, ndo pode ser objetivada, nao pode ser
produzida. E tampouco ¢ um conceito, uma ideia clara e distinta. A
experiéncia € algo que (nos) acontece e que as vezes treme, ou vibra,
algo que nos faz pensar, algo que nos faz sofrer ou gozar, algo que
luta pela expressao, e que as vezes, algumas vezes, quando cai em
maos de alguém capaz de dar forma a esse tremor, entdo, somente
entao, se converte em canto. E esse canto atravessa o tempo e o
espaco. E ressoa em outras experiéncias e em outros tremores e em
outros cantos (Larrosa, 2022, p. 10).

A experiéncia é algo que nos atravessa e nos transforma, nao
apenas algo que acontece externamente. E um movimento de ida e
volta, onde o sujeito é o territdrio de passagem. “Esse sujeito”,
escreve Larrosa (2022, p. 25), “nao é o sujeito da informacgao, da
opiniao, do trabalho, [...] ndo é o sujeito do saber, do julgar, do
fazer, do poder, do querer.”. E mais um espago, um ser-e-estar,
“algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta
de algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas,
deixa alguns vestigios, alguns efeitos.”. Por isso precisa de
condigOes para acontecer.

Outro fator importante que acompanhou as/os estagiarias/os
foi justamente essa nogao de “sensivel”. Alinhado com a proposta
de Larrosa (2022), as nogoes estéticas de Jacques Ranciere foram
fundamentais para reverter uma nogao conteudista, mecanica e
técnica do ensino do teatro. Primeiramente, pensar uma aula que
tenha mais interesse em instaurar uma zona sensivel de experiéncia
do que em cumprir ementa faz jus as no¢des que o autor chama de
partilha do sensivel (Ranciere, 2005).

! No presente texto, os grifos sao sempre autorais.
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Explicamos: se o contexto de reabertura e ressocializacao
trouxe consigo sequelas estruturais, econdmicas e politicas, é
evidente que as/os alunas/os que fariam parte das turmas de
estdgio, tanto na escola quanto em outras institui¢des, traziam
consigo também um sem-nimero de atravessamentos: perdas,
traumas, medos, expectativas, demandas, caréncias, urgéncias.
Portanto, para aprender a linguagem delas/es e em conjunto
encontrar um ponto comum de desejo (hooks, 2017), seria fortuito
pensar no que se intersecciona, no que ¢é partilhado da experiéncia
sensivel de se habitar o mesmo tempo e espago, 0 mesmo mundo.

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em
fungao daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade
se exerce. Assim, ter esta ou aquela ‘ocupacao’ define competéncias
ou incompeténcias para o comum. Define o fato de ser ou néo visivel
num espago comum, dotado de uma palavra comum etc (Ranciére,
2005, p. 16).

A questao que surgiu com base nessas novas reflexdes foi de
outra ordem: como as alunas e os alunos, a quem se pressupoe que
as instituigdes, os documentos e as ementas sirvam, ocupam,
pertencem e se reconhecem nesses espagos? Se, para estudantes da
graduagao em teatro, a ementa do Ensino Médio parecia extensa e
intensa, como alunas/os e estudantes secundaristas encaram tais
conteudos? Se, para os centros de socializagdo e atendimento, a
estrutura é danificada e insuficiente, como as/os usudrias/os o
usufruem e compartilham?

Dessa forma, a pratica do estagio voltou-se as pessoas em
questao: como atender o sujeito, a aluna, o senhor, a usudria? O que
o teatro tem a oferecer? Como a nossa pratica pedagdgica pode
buscar uma experiéncia sensivel aos grupos em que estamos
inseridas? O que eu quero proporcionar para a minha turma?
Como posso atravessar de maneira estética o0 mundo e a vida de
quem participar da minha aula?
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O saber da experiéncia, porém, tende a ser menosprezado e
entendido como menor, o que, mais uma vez, entra na discussao de
teatro e educacdo. Para que serve o teatro? Ou ainda: para que(m)
serve o teatro na escola? Ou, mais inquietante questao: o que o
teatro produz? Quando pensamos nos bindmios “ciéncia/técnica”
e “teoria/pratica”, o teatro cai em obsolescéncia visto que nao € da
ordem pragmatica, produtivista e técnica. Isso pode ser constatado
nas discussdoes do uso do teatro na educagado: outrora educar,
moralizar, civilizar; hoje socializar (para melhor funcionamento da
institui¢do), contribuir com outros contetidos, formacao docente,
conteudo fixo e prdprio, ou seja, sempre ordenado por algo de
produtivo, algo de “importante”. Entretanto, a vida nao ¢é
necessariamente importante e a maior matéria prima do fazer
teatral é a vida. E o ordinario, o rotineiro, o relacional, “o banal
torna-se belo como rastro do verdadeiro” (Ranciere, 2005, p. 50). Os
supracitados bindmios ignoram o teor subjetivo e individual que
uma experiéncia gera, o poder transformador que a abertura
sensivel tem. E, ignorar isso também ¢é ignorar fendmenos sociais,
visto que isso replica em formas de ser, estar e desejar o mundo. O
desprezo por uma educacdo sensivel, pelo bindmio
“experiéncia/sentido” também é uma heranca de uma negligéncia
de hierarquizagao de formas de pensar, sentir e fazer.

A distingao platonica entre o mundo sensivel e o mundo inteligivel
equivale (em parte) a distin¢ao entre doxa e episteme. A experiéncia é,
para Platdo, o que acontece no mundo que muda, no mundo sensivel,
no mundo das aparéncias. Por isso, o saber da experiéncia estd mais
perto da opinido do que da verdadeira ciéncia, porque a ciéncia é
sempre daquilo que €, do inteligivel, do imutavel, do eterno. Para
Aristoteles, a experiéncia € necessaria, mas nao o suficiente, nao é a
propria ciéncia e sim seu pressuposto necessario. A experiéncia
(empeiria) é inferior a arte (techné) e a ciéncia, porque o saber da
experiéncia é conhecimento do singular e a ciéncia s6 pode sé-lo do
universal. Além do mais, a filosofia classica como ontologia, como
dialética, como saber segundo principios, busca verdades que sejam
independentes da experiéncia, que sejam validas com independéncia
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da experiéncia. A razdo tem que ser pura, tem que produzir ideias
claras e distintas, e a experiéncia € sempre impura, confusa,
demasiado ligada ao tempo, a fugacidade e a mutabilidade do
tempo, demasiada ligada a situagdes concretas, particulares,
contextuais, demasiado vinculada ao nosso corpo, a nossas paixdes,
a nossos amores e a nossos 6dios (Larrosa, 2022, p. 39).

Tal negligéncia faz parte do que Ranciere (2005) também
identifica no regime de autorizagao, daqueles que podem falar, que
podem vivenciar, que podem ver. E, portanto, pensar uma
experiéncia de partilha do sensivel tem a ver com redistribuir os
espacos de autorizagdo, circular a narrativa, reordenar as
visualidades, sabendo que “escrever a histdria e escrever histdrias
pertencem a um mesmo regime de verdade” (Ranciere, 2005, p. 58).

Para além da valorizagao subjetiva, do teor intrapessoal que o
viés da experiéncia pressupOe, vale ressaltar que o campo das
pedagogias teatrais ja denunciava o esvaziamento que se d4 pela
cristalizagdo da técnica no processo de ensino e aprendizagem
(Spolin, 2010). Ou seja, com alguma recorréncia, apostar na cartilha,
no curriculo, na ementa significa minar o processo enquanto
potencial estético e sensivel e, muitas vezes, opera de maneira
contraprodutiva no que se prevé enquanto fazer docente que os/as
estagidrios/as buscavam.

Na perspectiva estética de Ranciere isso se da no ambito do banal,
do pensamento estético, na nao hierarquizagao entre o que se diz e as
formas. Entender que a demanda da turma em que o estagio acontecia
poderia por si sO ser o que gera a aula exigia um movimento de
desimportancia, reconhecendo que “nao existem temas nobres e
temas vulgares, muito menos episddios narrativos importantes e
episddios descritivos acessorios” (Ranciere, 2009, p. 36).

Uma vez que o estagio buscou uma frui¢ao por esse viés, foi
possivel para a turma experienciar um momento de existir, de se
fazer presente, de criar e ficcionar sua propria narrativa, mais do
que “dar voz”, foi um movimento de ouvir, de circular o poder da
narrativa. Quem estagiava nao tinha o poder do saber, apenas
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meios de conduzir disparadores de experiéncia, de possibilita-las
no ambito da sala de aula. As pessoas que vivenciavam os estagios,
portanto, eram convidadas a experiéncia de se fazer agente.

O movimento de romper a hierarquia e o regime de
autorizagao da narrativa é um processo de reconhecimento das
inteligéncias enquanto legitimas, dentro de uma nocao de
sensibilidade na pertenca do mundo, que se faz na medida em que
se relaciona, se interpreta e age, sobre si e sobre os outros.

Desse ignorante que soletra os signos ao intelectual que constrdi
hipoteses, o que estd em agdo é sempre a mesma inteligéncia, uma
inteligéncia que traduz signos em outros signos e procede por
comparagOes e figuras para comunicar suas aventuras intelectuais e
compreender o que outra inteligéncia se esfor¢a por comunicar-lhe
(Ranciere, 2012, p. 15).

Também isso se alinha ao que bell hooks (2017) pensa da
educacio enquanto encontro. E no meio do caminho que se faz o
aprendizado, e ndo no lugar em que se almeja chegar e, também ai,
a experiéncia ¢ um fator determinante. Nem sempre, ou melhor,
comumente nao se encontrarda num mesmo plano de aula
resultados parecidos, especialmente no campo do teatro, quando se
pensa na docéncia pelo contexto sensivel. O importante é o
encontro, a cruzada, a partilha. S6 assim pode se pensar uma
educagdo que seja pratica de liberdade, isto é, educagao capaz de
nao reforgar os sistemas de dominagao existentes.

E também uma nocéo de que os documentos educacionais e as
institui¢es — por insuficiéncia ou mesmo por interesse — muitas vezes
nao consideram as pessoas a quem o processo pedagogico se destina,
suas linguagens, realidades e experiéncias. Ou seja, a quem interessa
uma oficina de teatro, ou um estudo teatral? E se o fazer teatral
pressupde uma experiéncia sensivel, como pode, entdo, a propria
estrutura impedir ou dificultar essa fruigao e partilha? Portanto, mais
do que pensar o panorama do geral, o foco passou a ser das pessoas
que integravam os processos, que estavam ali, presentes.
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Janao confiamos nos que nos dizem o que € o real e como € o mundo.
Ja nao nos fiamos nos que pretendem falar a partir de lugar algum,
nos que s6 podem falar em geral, sem ser eles mesmos os que falam.
O que necessitamos talvez nao seja uma lingua que nos permita
objetivar o mundo, uma lingua que nos dé a verdade do que sao as
coisas, e sim uma lingua que nos permita viver no mundo, fazer a
experiéncia do mundo, e elaborar com os outros o sentido (ou a
auséncia de sentido) do que nos acontece (Larrosa, 2022, p. 65).

Na pratica pedagogica do estdgio em teatro, além de uma
tentativa de abrir um campo de experiéncia, em que a partilha do
sensivel pudesse fruir, houve também uma demanda de criagdo, o
que nao se pressupde um espetaculo, um produto, resultado estético
amarrado aos parametros previamente pressupostos; ao contrario:
criar, dentro do que os/as estagidrios/as passaram a buscar, tinha a
ver com fazer a turma assumir um lugar ativo, proponente, falante,
agir sobre, posicionar-se. O que também encontra eco nas nogoes de
pedagogias teatrais que se entendem sensiveis.

Estamos, pois, aludindo a um modo de relacdo no fazer e no fruir
teatro que possa romper com os modelos dominantes de consumo
espetacular. Fazemos referéncia a uma pratica artistica plena, sem
concessoes, tecida a uma agao educativa, social, portanto sempre de
cunho direta ou indiretamente politico Temos muito a ganhar
quando nossa pratica derruba Dbarreiras que tendem ao
congelamento. Temos muito a ganhar quando focalizamos nossos
esfor¢os em um processo teatral que traz em seu bojo, indissociavel,
uma ampliagao da consciéncia de quem o vive (Pupo, 2015, p. 21).

Tratamos aqui da ideia de dissenso: nao negar por crenga na
insuficiéncia, ndo seguir pelo teor de obrigacao, nao reproduzir por
habito, ndo subverter por acreditar-se diferente. Dissenso, pela
constatagio de que as premissas — documentos, instituigOes,
planejamentos — podem nao dar conta das pessoas ali presentes.
Pelo entendimento de que, talvez, o mundo em que aquilo foi
pensado nao é o mesmo mundo das pessoas para as quais a aula se
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propde e, portanto, ha de se encontrar no meio do caminho, mesmo
que para isso seja necessario trilhar descaminhos.

Reconfigurar a paisagem do perceptivel e do pensavel é modificar o
territorio do possivel e a distribuicdo das capacidades e
incapacidades. O dissenso pde em jogo, ao mesmo tempo, a
evidéncia do que é percebido, pensavel e factivel e a divisdo daqueles
que sao capazes de perceber, pensar e modificar as coordenadas do
mundo comum. E nisso que consiste o processo de subjetivacio
politica: na agdo de capacidades ndo contadas que vém fender a
unidade do dado e a evidéncia do visivel para desenhar uma nova
topografia do possivel (Ranciere, 2012, p. 48-49).

Talvez, e s¢ talvez, ndo se espere de uma vivéncia em estagio
uma formacao técnica, um curso profissionalizante ou mesmo uma
capacitacdo avangada. Também talvez, a turma nao espere das/os
estagiarias/os um workshop teatral, um aprofundamento na
linguagem. E possivel pensar, entretanto, que uma abertura a
experiéncia faga aquele grupo em particular — de alunas/os
testando a docéncia e alunas/os testando o teatro — apreenderem
mutuamente mundos outros, ampliando assim a significacao de si,
do grupo, da sociedade.

Uma vez que se pensa a vivéncia como uma abertura a
experiéncia, podemos ousar pensar uma empreitada a criagdo de
mundos que sejam partilhdveis entre pessoas que, por outras vias,
pertenceriam a camadas diferentes, separadas por hierarquias, por
validagOes, por autorizagdes. Sera possivel encontrar teatralidade
naqueles e naquelas que nao se sentem pertencentes ao meio teatral
por meio de uma docéncia estética? “Se a experiéncia estética toca
a politica, é porque também se define como experiéncia de
dissenso, oposta a adaptagdo mimética ou ética das produgdes
artisticas com fins sociais” (Ranciere, 2012, p. 60).

E relevante ressaltar que as propostas de democratizagio
cultural comumente nao atingem os objetivos propostos (Pupo,
2015), mesmo com incentivos de politicas publicas, porque o
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mundo partilhdvel ndo se delineia de maneira emancipada, nao se
opera no dissenso e na producdo coletiva de signos e leituras de
mundo. Portanto, antes mesmo das estruturas, das institui¢des e
dos documentos apresentarem um problema, had socialmente um
vao de dificil transposi¢ao entre o que se entende por produgao
cultural e a sociedade civil.

O que faz com que grande parte da populagao nao se sinta
integrante — enquanto produtora, espectadora, fruidora — das
produgdes teatrais e artisticas? Evidentemente, um periodo de
estdgio nao carrega em si forca politica suficiente para contestar
uma organizagao socioecondmica secular que configura tal regime
de pertencimento e autorizagdo. Numa perspectiva subjetiva e
interpessoal, porém, o espaco pode ser a centelha de uma
experiéncia de partilha sensivel para aqueles grupos que, em maior
ou menor escala, podem ter acessado um campo simbolico, estético
e pessoal muito peculiar.

Longe de intuito salvacionista, o que se atenta aqui é uma
possibilidade de fazer do estdgio uma experiéncia de fruigao, de
agéencia e de partilha, em que nado s6 a turma que recebeu as/os
estagidrias/os teve sua topografia sensivel revisitada, mas também
— e talvez principalmente — as e os docentes da licenciatura
puderam pensar pedagogias pelo bindmio experiéncia/sentido
(Larrosa, 2022).

Muitas vezes, o que se apresentou inicialmente como um
problema — falta de espago, desinteresse, falta de estrutura, altas
demandas — passou a ser o disparador de uma alternativa, de uma
inventividade. Nao seria isso um caminho fortuito para uma
docéncia em artes? O retorno foi, muitas vezes, da ordem do afeto
e do sensivel muito mais do que da ordem técnica ou produtiva e,
por outro lado, a experiéncia em si pareceu produzir diferentes
sentidos para algo que inicialmente parecia apenas um problema.

Han repete o que Benjamin afirmava: uma vez que a
experiéncia cria um continuo histdrico, o novo barbaro se emancipa
do contexto da tradi¢dao no qual a experiéncia estd inserida. Dito de
outra forma esse sujeito novo barbaro, “a pobreza de experiéncia o
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impele a ‘partir para a frente, a comecar de novo’. Ele é animado
pelo pithos do novo.” (Han, 2023, p. 22). E o sujeito da sociedade
do cansaco que se ergue no século XX. E “ao cansago”, escreve
Benjamin (1993, p. 118), “segue-se o sonho, e ndo € raro que o sonho
compense a tristeza e o desanimo do dia, realizando a existéncia
inteiramente simples e absolutamente grandiosa que nao pode ser
realizada durante o dia, por falta de forcas.”.

A modernidade é animada por uma cren¢a no progresso, pela
énfase na ruptura, na reordenagdo e no comecar de novo, pelo
espirito da revolugao. O Manifesto comunista também apresenta
uma narrativa do futuro que se afasta resolutamente da ordem
tradicional. O manifesto fala da “derrubada violenta de toda a
ordem social existente”. Trata-se de uma grande narracao sobre a
sociedade que vem. [...] Em contraste com a modernidade e com
suas narrativas do futuro e do progresso, com seu anseio por uma
forma de vida diferente, a modernidade tardia ndo tem mais o
pdthos revoluciondrio de uma nova ordem ou de um comegar de
novo. Falta-lhe qualquer espirito de ruptura. Assim, ela se
enfraquece, reduzindo-se a um continuar assim, sem alternativas.
Ela perde toda sua coragem narrativa, toda coragem para uma
narrativa transformadora do mundo (Han, 2023, p. 25).

Perde-se a narrativa, perde-se a experiéncia. Perde-se,
portanto, qualquer aura, qualquer crenga, qualquer sonho de
futuro. Afirmamos aqui que as pedagogias teatrais nao podem ser
pensadas apenas pelos métodos cientificos classicos e
hegemonicos. A arte, a mediacdo, a fruicio e a partilha da
experiéncia artisticas sdo por si s6 da ordem poética, do campo da
criagdo e da agéncia. Nao significa dizer que é melhor do que a
ciéncia tradicional, porém demanda o reconhecimento de formas
de saber outras. “Eles sabem coisas que os cientistas ignoram, pois
conhecem a importancia e a racionalidade prépria desse
componente fantasmatico que a ciéncia positiva remete ao nada das
quimeras ou as causas fisicas e fisioldgicas simples” (Ranciere,
2009, p. 47).

42



O que entra em jogo aqui diz respeito a politica, uma vez que
renegocia as autorizagoes, as posigoes sociais e as pessoas enquanto
agentes, que também parte da constatacdo de que o projeto de
precarizagdao educacional e alienagao artistica € uma politica em
andamento. Entendendo que “a politica e a arte, tanto quanto os
saberes, constroem ‘ficgdes’, isto é, rearranjos materiais dos signos
e das imagens, das relagdes entre o que se vé e o que se diz, entre o
que se faz e o que se pode fazer” (Ranciere, 2005, p. 59), disputar as
narrativas disparar experiéncias sensiveis faz da agao pedagodgica
uma forte agéncia politica e estética.

Nao se pode negar, portanto, que as tentativas aventadas no
estagio encontraram lugares fortuitos. Seja no retorno das turmas
que receberam os/as estagiarios/as ou mesmo nos relatdrios e nas
pesquisas provenientes dos periodos de aplica¢ao. Inegavel o fato
de que, em maior ou menor escala, houve algo ali que se moveu,
que se transformou, que se repensou.

Se ha tanto interesse, ha tanto tempo, na manutencdo
questionavel da estrutura do ensino do teatro, € também possivel
concordar que ha algo de revoluciondrio em fazer acontecer algo
que ¢ tao contrariamente investido pela hegemonia, pela ordem da
dominacao e pelos regimes de autorizagdes hierarquicos.

Conclusiao

Enquanto orientadoras/os de estdgio, uma vez que nos
deparamos com um contexto de aplicabilidade debilitada, a
urgéncia de repensar os trajetos docentes foi o que motivou a
revisdo das praticas, das bases e dos objetivos. A licenciatura em
artes — mais especificamente em teatro — apresenta questoes de
dificil ordenagdo quando os cendrios parecem operar contra
principios basilares da linguagem teatral.

Pensar em grupo e comunidade em um contexto
profundamente neoliberal; pensar na experiéncia sensivel em um
contexto produtivista e tecnicista; pensar o sujeito em contextos
institucionais; sao forcas de contracorrente, de agir contra o
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embrutecimento e a segregacao de pessoas autorizadas ou nao aos
acessos de fala, de significacdo, de leitura, de produgao. E, de
maneira direta, agir no sentido de produzir mundos partilhados,
em que a experiéncia sensivel acolha pessoas que o regime
hegemonico desautoriza.

O que tiramos da presente andlise € uma comogao bastante
significativa por parte das pessoas discentes que ministraram os
estagios. A saida de um lugar confortavel de reproducgao de
cartilhas, de repeticao de planos, para um lugar sensivel de tocar,
se deixar ser tocado/a e, ousamos dizer, de criar. Nao criar algo de
espetacular, mas criar formas, criar possibilidades, criar mundos
partilhaveis.

No que tange a pedagogia, constatamos um caminho mais
afeito ao processo de subjetivagao e as experiéncias sensiveis e, em
um regime embrutecedor e precarizado, talvez resida ai um respiro
de futuro, de mundos em que partilhar seja possivel e em uma
fruicdo estética fora da curva produtivista e capacitista.
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“PARECE LOUCURA, MAS HA METODO”, A RELACAO
PALCO-PLATEIA NA REDE E NA SALA DE AULA: UMA
APROPRIACAO DO TEATRO EM OUTRO LUGAR DE
ENUNCIACAO SOCIO-HISTORICO

Anna Paula Lemos

Consideracoes iniciais ou a atua¢ao em variados palcos

Sempre me senti um tanto atuando em sala de aula. Alguém que
tinha que estabelecer um roteiro para exercer um papel nao
exatamente de atriz, mas de contadora de historias. Walter Benjamim,
ao falar sobre Bertolt Brecht, apontou o quanto ele ja entendia da
transformagao dos palcos no mundo contemporaneo. E desde que o
li, me perguntei: em quantos palcos estamos atuando ao transitar pelo
mundo? A quantas e variadas performances nos submetemos e
também provocamos ao compor as nossas relagdes sociais?

Nesta medida, a interacao entre palco e plateia - um dos
elementos fundamentais do teatro — em que a dindmica entre
aqueles que atuam e aqueles que observam cria um espago de troca
simbolica e significativa, vai ao campo interdisciplinar e estabelece,
com base no teatro, variadas relagdes. “Todo teatro é politico”,
disse Augusto Boal em seu livro O teatro do oprimido.

E ao afirmar que "todo teatro € politico", ele quis dizer que,
independentemente da intencdo explicita do dramaturgo ou da
peca, o teatro reflete e reproduz as relagdes de poder, as estruturas
sociais e as ideologias dominantes de uma determinada época. Para
ele, as escolhas feitas no processo de criacao teatral — desde o
conteudo da obra até a forma de sua apresentagao — estao imersas
em um contexto politico, pois elas podem, direta ou indiretamente,
reforcar ou questionar as estruturas de poder existentes.
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Boal argumenta que, mesmo quando o teatro se propoe a ser
"apolitico", ele ndo consegue se desvincular das dinamicas sociais e
politicas que moldam a sociedade.

Assim, o simples ato de apresentar uma peca num contexto
especifico ja4 implica uma posi¢ao politica, pois ele pode tanto
reforcar quanto denunciar estereotipos, visibilizar ou invizibilizar
grupos marginalizados ou lutar contra opressoes. Para Boal, é
fundamental que os artistas e os espectadores reconhecam essa
realidade e usem o teatro de forma consciente para promover a
transformacao.

Mas, me parece ainda, ampliando o espectro desta reflexao,
que toda acdo politica — na medida da sua génese que estabelece a
organizacao do homem na polis — é também uma acao teatral no
sentida da performance.

Assim, a reflexao de Boal sobre o carater politico do teatro
também pode ser estendida para o conceito de que "toda agao
politica € teatral". Essa ideia parte do pressuposto de que a politica
nao se da apenas nas esferas formais, como as institui¢des
governamentais, mas também em todas as agdes que envolvem
relagbes de poder e dominio, seja na vida cotidiana, nas
organizagoes sociais ou nos movimentos de resisténcia.

Por exemplo, um protesto, uma greve, uma manifestacao de
rua ou até mesmo uma campanha de conscientizagdo sao formas
de agao politica que envolvem uma série de "performances” — no
sentido mais amplo da palavra. Essas agdes podem ser vistas como
encenagdes em que os atores (sejam individuos ou grupos)
representam papéis, utilizam simbolos, gestos e palavras para
comunicar e mobilizar outros, para desafiar ou subverter a ordem
estabelecida. A forma como os manifestantes se expressam e como
se organizam tem um impacto direto na maneira como suas
mensagens sao recebidas e interpretadas.

Assim, a agao politica ndao se resume a uma pratica racional ou
técnica, mas envolve elementos performaticos, dramaticos, muitas
vezes espontaneos, e, como no teatro, ela pode ser um campo de
negociagao entre diferentes visdes de mundo, onde se buscam
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estratégias para envolver e convencer os outros. As "encenagdes"
politicas, como protestos ou discursos, buscam criar significados e
afetar o comportamento das pessoas, mobilizando emogdes e agoes
em direcdo a um objetivo comum.

O Teatro do Oprimido de Augusto Boal propde que o teatro nao
seja uma atividade isolada e distante da vida real, mas sim uma
ferramenta para a conscientizagao e a transformacao social. Boal
desafiou a ideia de que o teatro deveria ser uma pratica apenas de
representacdo passiva da realidade, propondo que ele fosse um
espago de intervencdo ativa, onde os espectadores se tornassem
agentes de mudanga. E é nesta medida que se pensa aqui, e se
transporta o teatro para o contexto educacional. Isso tanto como
arte/linguagem que estimula e provoca um olhar critico e sensivel
para o mundo, quanto como caracteristica do proprio espago da sala
de aula e do proprio ato de ensinar e se relacionar com os estudantes.

A Metafora da relagao Palco e Plateia no Contexto Educacional

Realocando essa relagao politico-teatral para o ambiente
politico-educacional, podemos pensar nas interagdes entre
professores e alunos como uma espécie de performance, onde o
"palco" deixa de ser exclusivamente o espago de atuagao do
educador, e a "plateia” se torna uma comunidade ativa de sujeitos
que constroem conhecimento. Ao considerar a apropriacao dos
conceitos teatrais dentro da sala de aula, é possivel explorar como
essas nogoes podem ser reinterpretadas e adaptadas em outros
contextos socio-histéricos, especialmente quando o ensino
transcende suas formas tradicionais de transmissao de contetdo.

A metdfora do palco e plateia revela-se extremamente
produtiva ao ser transferida para a sala de aula. No teatro, a relacao
entre ator e espectador nao se limita a simples atuacdo e
observagao, mas envolve um jogo de expectativas, comunicagao e
performance, no qual o comportamento de um altera o
comportamento do outro. Em um sentido similar, na educagao, a
relagdo entre professor (o “ator”) e aluno (a “plateia”) também
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pode ser entendida como um processo dinamico de troca, em que
ambos sao participantes ativos na constru¢ao do conhecimento. O
professor, ao apresentar um conteudo, age como um mediador de
ideias e saberes, enquanto o aluno, ao reagir, refletir e questionar,
participa ativamente da experiéncia educacional.

Contudo, ¢ importante subverter essa relagao tradicional e
pensar em como a plateia pode influenciar a construcao do
conhecimento. Em um ensino centrado no estudante, o papel da
plateia nao é passivo. Os estudantes assumem um papel mais ativo
na sala de aula, seja por meio de perguntas, discussdoes ou até
mesmo agoes praticas, podem redefinir o que acontece no “palco”
e ser participantes do processo de aprender. A performance do
educador, assim, nao é algo rigido e predeterminado, mas um
processo que se adapta constantemente as necessidades e reagoes
da plateia (estudantes). Essa troca ativa redefine o que se entende
por "ensinar" e "aprender"”, colocando sempre em questdo a visao
tradicional de que o saber é algo que se transmite de forma
unidirecional.

Com isso em mente € que tratamos de pensar aqui — tanto no
teatro quanto em sala de aula — em um espectador emancipado,
conceito estabelecido por Jacques Ranciere ao pensar no teatro
contemporaneo.

A Apropriacao dos Conceitos Teatrais

O conceito de performance, que no teatro envolve a encenagao
de um personagem ou historia diante de uma plateia, pode ser ttil
para pensar a propria pratica pedagogica. Se o professor assume
um papel de "ator", ele ndo estd apenas "representando” um
conteudo, mas estd engajando os alunos em uma construgao
conjunta. A sala de aula, entdo, se torna um espago de multiplas
performatividades, onde o ato de ensinar e aprender se mistura
com outras dimensdes do comportamento humano, como emogao,
critica e andlise. A pratica educativa, em muitos casos, envolve um
"jogo de cena", no qual o educador deve ser capaz de interpretar e
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reagir as circunstancias imprevisiveis que surgem durante o
processo de aprendizagem.

A prépria nocao de "encenagao" pode ser relacionada ao
planejamento pedagogico, no qual o educador constréi um roteiro
que serd seguido, mas que também precisa estar aberto a
improvisagao, considerando o contexto cultural, social e histdrico
dos alunos. A sala de aula, portanto, se torna um espago de
improvisa¢do, onde o que € ensinado e como é ensinado estd em
constante adaptagao ao cendrio e as necessidades do publico.

Um Lugar de Enunciacdo Socio-historica que estabelece relacdes
de poder

A enunciagdo socio-histdrica € um conceito relacionado ao
campo da linguistica e da teoria da comunicagdo, e esta
particularmente associado as ideias de Michel Foucault, Bakhtin e
aos estudos sobre discurso. Ela se refere a maneira como as
enunciagoes (agoes de falar ou escrever) sao produzidas em um
determinado contexto social e histdrico, influenciadas pelas
condigdes e relagdes de poder, pela ideologia dominante e pelas
estruturas sociais do momento.

Essa ideia implica que toda produgao discursiva -- seja oral ou
escrita -- ¢ moldada pelo momento historico e pelo contexto social
em que ocorre, ou seja, o discurso nao € algo neutro ou atemporal,
mas sempre esta situado em uma época, dentro de uma sociedade
e em um campo de relagdes de poder. Assim, as enunciagdes nao
sao apenas palavras ou frases isoladas, mas um reflexo das
condigdes culturais, politicas e sociais que determinam o que pode
ser dito e como isso € dito.

Sao aspectos principais da enunciagao socio-historica e que
serao levados em consideracao no transito palco-teatro-sala de
aula: o contexto social e historico, o condicionamento ideoldgico, a
relacdo com o poder, a interacao e a heteroglossia.

No caso do contexto social e historico, as enuncia¢des sao
influenciadas pelas condigOes e pelas normas sociais e historicas de
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determinado periodo. O que é dito e como ¢é dito depende da época
em que acontece, das relagdes de classe, género, raga, entre outros
fatores sociais, além das convencgoes histdricas e politicas de um
determinado momento.

Em termos ideoldgicos, a enunciacdo reflete as crengas e
valores de um determinado grupo social ou de uma classe
dominante. A linguagem, portanto, ¢ um reflexo de interesses e
visdes de mundo especificos, que podem ou nao ser questionados
ou alterados ao longo do tempo.

Assim, o discurso estd sempre relacionado a estruturas de
poder. Ele ndo é apenas um veiculo neutro de comunicagdo, mas
uma ferramenta que pode ser usada para reforgar ou contestar as
relacdes de poder estabelecidas. Nesse sentido, a enunciagao nao é
apenas sobre comunicar algo, mas também sobre moldar
realidades sociais, influenciar percepg¢des e até controlar
comportamentos.

Nao s6 pelo viés de Foucault, mas também por Bakhtin se
pode pensa que a enunciagao € vista como um campo de interacdo
entre diferentes vozes e discursos. Cada enunciagdo € um ponto de
encontro de varias camadas de significados, de diferentes
perspectivas e de multiplas vozes sociais. Isso implica que a
comunicagdo nunca € monoldgica, mas sim um processo dialogico,
onde multiplos sentidos se sobrepdem e interagem.

Ao se apropriar dos conceitos teatrais para ressignifica-los em
sala de aula, é necessario também considerar a apropriagao desses
conceitos dentro de um contexto socio-historico especifico. A partir
do contexto, sera possivel observar, dentro dos limites de um artigo
académico: o que serd possivel identificar de condicionamento
ideoldgico, de relagao de poder, de interagdo, conforme as quatro
formas de enunciagao listadas acima.

O ambiente educacional ndo ¢ neutro; ele ¢ marcado por
relagdes de poder, de classe social, de género, de etnia e de outras
determinantes que moldam a maneira como o conhecimento é
produzido e consumido. O "palco", portanto, é constituido por um
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conjunto de praticas, discursos e valores que refletem a realidade
social e histérica em que a educacao esta inserida.

A educagao nao acontece de forma isolada ou atemporal; ela é
atravessada pelas condi¢des materiais e simbolicas do momento em
que ocorre. Isso significa que a relagao palco-plateia na sala de aula
¢ influenciada por fatores externos a escola, como a cultura local, as
condi¢des econdmicas, as politicas educacionais e as dinamicas
familiares. Nesse sentido, a apropriagdo dos conceitos teatrais
precisa levar em conta como esses fatores atuam sobre o processo
de ensino-aprendizagem. Por exemplo, a atua¢ao de um professor
pode ser impactada pela realidade socioeconémica de seus alunos,
e o que se entende como "contetdo relevante" pode variar
dependendo da cultura e da historia daquele grupo. Nesta medida,
tanto o teatro quanto a sala de aula, sdo palcos politicos que dentro
de seus contextos interferem nas reflexdes e agdes da vida de quem
interage com eles.

Ao mesmo tempo, a sala de aula pode ser vista como um “lugar
de enunciagao”, ou seja, um espago onde discursos, valores e saberes
sao produzidos e reproduzidos. O “ator” (professor) tem o poder de
influenciar a narrativa educacional, mas a plateia (alunos) também
tem a capacidade de questionar e reformular essas narrativas. Nesse
sentido, a sala de aula pode ser um local de resisténcia, onde as
praticas pedagdgicas sao constantemente desafiadas e transformadas
pelas experiéncias e identidades dos alunos.

Neste contexto, as questdes de poder podem ser levadas em
consideragao pelo viés pensado por Michel Foucault que via o poder
ndo apenas como algo imposto de cima para baixo, mas como uma
rede de relagbes que permeia todos os aspectos da vida social,
incluindo o ambiente educacional. No caso da sala de aula, essa
dindmica, segundo ele, podia ser compreendida como Poder
Disciplinar.

Nesta medida, o poder se manifesta de maneira sutil e
cotidiana através das praticas e normas nas institui¢cdes, como
escolas e universidades. Em seu livro Vigiar e Punir, ele analisa
como as instituicdes educacionais e outras estruturas sociais
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controlam e disciplinam os individuos. Na sala de aula, o professor
tem o poder de organizar o tempo, 0 espago e o comportamento
dos alunos, mas esse poder nao € absoluto ou unidimensional. O
professor, como "ator" nesse contexto, exerce um poder disciplinar
que organiza a forma como os saberes sdo transmitidos e as regras
sao estabelecidas. Contudo, esse poder pode ser contestado e
negociado pelos alunos, que tém seus proprios saberes e
experiéncias, influenciando a dinamica educacional.

Foucault também relaciona poder e saber de forma
indissociavel. Para ele, o saber nao é algo neutro; ele estd sempre
ligado a uma rede de poder. No contexto da sala de aula, o
conhecimento que o professor transmite nao é apenas uma
transmissao objetiva de fatos, mas também uma forma de
estabelecer quem detém o saber e quem estd em uma posicao
subordinada. O professor detém o "poder do saber", mas os alunos
podem resistir a esse processo, contestando a forma como o
conhecimento é apresentado, o que é considerado legitimo e como
ele é aplicado. Nesse sentido, a sala de aula é um campo de batalha
entre diferentes formas de saber e poder.

Mas nao podemos perder de vista que, para Foucault, onde ha
poder, ha também resisténcia. Mesmo em ambientes disciplinados
como a sala de aula, os alunos podem resistir as narrativas que sao
impostas a eles, seja por meio de questionamentos, subversoes ou
adaptacdao do contetido a sua prdpria experiéncia. As praticas
pedagogicas, embora possam ser estruturadas de maneira
hierarquica, podem ser desafiadas pela capacidade dos alunos de
questionar as verdades aceitas e as formas de conhecimento. Nesse
ponto, a sala de aula se torna ndo apenas um espaco de transmissao
de saberes, mas também um local de transformacgao e reformulagao
dessas narrativas.

Nesta medida, Foucault também se preocupa com as
microfisicas do poder, ou seja, o poder que se exerce nas interagoes
cotidianas e nas praticas didrias. Na sala de aula, isso se manifesta
em gestos, palavras, comportamentos e no modo como o
conhecimento é regulamentado. A disciplina nao é apenas uma
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imposicao rigida, mas algo que se infiltra nas relagdes entre
professor e aluno, nas formas de avaliagdo, na organizacao do
espago e no controle das praticas pedagdgicas. Mesmo quando o
poder parece ser invisivel ou discreto, ele estd constantemente em
acao, modelando as relagdes de ensino e aprendizagem.

Portanto, ao aplicar o pensamento de Foucault a sala de aula,
podemos entender como o poder é dindmico, negociado e
frequentemente contestado. A sala de aula ndo é apenas um local
passivo onde o conhecimento é transmitido, mas um campo ativo
de interagdoes de poder, onde as narrativas educacionais estdao
sendo constantemente moldadas e transformadas pelas relagdes
entre professores e alunos. Nesta medida, os espetaculos teatrais
escritos e encenados durante a pandemia de covid 19 tinham, em
um contexto de teatro emergencial, foco constante nas
possibilidades de interacdo e sentido de presenca que os
dispositivos em rede podiam oferecer.

Parece loucura, mas hd método da Armazém Companhia de
Teatro

O espetaculo Parece loucura, mas hd método da Armazém
Companhia de Teatro, por exemplo, um jogo teatral em que uma
espécie de teatro emergencial se estabelece na plataforma Zoom, o
personagem Mestre de Cerimonias conduz as ag¢des instigando o
publico logo no inicio a eliminar um dos personagens
Shakespearianos com base em uma frase-expressao que se repetia
a cada final de batalha: “Cancele, exploda, detone!”. Tal expressao
joga e critica a logica da rede do cancelamento e a cada final de
espetdculo, era possivel perceber - na interagao atores-espectadores
(emancipados) — refletindo sobre escolhas e juizos, a natureza
politico-social e mesmo emocional do que se estabelecia nesse
didlogo, nesse acorde que permeia a narrativa que se constroi e
reconstroi a cada apresentacdo. A peca brinca com o jogo de
aparéncias e logicas subjacentes a esta interagao.
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A dindmica entre rupturas e permanéncias também se reflete
no teatro e nas transformagdes que marcaram a sala de aula durante
a pandemia de covid-19. A pega Parece loucura, mas hd método,
apresentada pela Companhia Armazém, explora como o teatro
classico se fragmenta diante das condi¢des impostas pela
pandemia. O espetdculo propde uma critica incisiva a
fragmentacdo do proprio teatro cldssico e ao mundo
contemporaneo, utilizando a linguagem cénica como ferramenta
para expressar essa complexidade.

A montagem traz personagens iconicos de Shakespeare, que
declamam trechos célebres sob a condu¢do de um Mestre de
Cerimonias. Este, figura como o arbitro de um jogo, no qual nove
personagens disputam entre si, mas apenas um sobrevive. A
decisdo de eliminar ou manter os competidores fica nas maos do
publico, que assiste e vota ao vivo pela plataforma Zoom. Esse
formato ludico e interativo oferece uma reflexdo mordaz sobre
realities shows, a cultura do cancelamento, e as polarizagdes
politicas e sociais que emergiram durante a pandemia.

Logo no inicio do espetaculo, o Mestre de Cerimonias provoca
o publico com as seguintes palavras:

"Eles sao nove, mas tem que ser apenas oito. Cancelem, explodam,
detonem. Vocés escolhem quem eliminar. Sejam rapidos. Observem
cada um como se tivessem uma maquina de raios X, ou as lentes do
telescopio Hubble. Ougam suas primeiras palavras e.. ZAZ!
Detonem quem quiserem. Todos tém um nimero. Vejam: 1, 3, 5,7, 9
/2,4,6,8”

A galeria de personagens é composta por:

1. Iago, de Otelo (interpretado por Charles Fricks) — "Nem todo
homem pode ser um senhor, nem todo senhor pode ser fielmente
servido."

2. Coriolano, de Coriolano (Isabel Pacheco).

3. Ricardo II, de A Tragédia do Rei Ricardo II (Patricia Selonk).

4. Timon, de Timon de Atenas (Jopa Moraes).
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5. O Bobo, de Rei Lear (Marcos Martins) — "Fiquem tranquilos,
terei cuidado com a minha lingua. S6 de olhar para vocés, ja sei que
a ordem € essa."

6. Henrique V, de Henrique V (Vilma Melo).

7. Faulconbridge, de Rei Jodo (Kelzy Ecard).

8. Falstaff, de As Alegres Comadres de Windsor (Luis Lobianco).

9. Pércia, de O Mercador de Veneza (Liliana de Castro).

A escolha dos personagens e seus trechos (alguns deles
destacados aqui) ndo € arbitraria, mas cuidadosamente selecionada
para destacar questdes politicas e sociais relevantes:

e Coriolano (1608), uma das tragédias romanas de Shakespeare,
explora as tensdes entre classes e o papel do 6dio e da fome na
politica.

o Timon de Atenas (1606) é uma narrativa sobre um homem cuja
generosidade excessiva o leva a ruina e ao isolamento, expondo a
fragilidade das relagdes humanas diante da ambicao e da
ingratidao.

e Vida e Morte do Rei Jodo (1623) disseca a ilegitimidade e as
lutas de poder no sistema politico inglés.

O espetaculo se desenrola em batalhas cénicas, nas quais os
personagens duelam com seus fragmentos. O publico define os
vencedores, criando uma metafora para o julgamento constante nas
redes sociais e 0 peso das decisdes coletivas.

Batalhas!:

1. Iago (1) vs. Coriolano (2) — Vencedor: Coriolano

2.0 Bobo (5) vs. Faulconbridge (7) - Vencedor:
Faulconbridge

3. Ricardo II (3) vs. Porcia (9) — Vencedor: Ricardo II

4. Henrique V (6) vs. Falstaff (8) — Vencedor: Falstaff

Com essa abordagem fragmentada e interativa, Parece loucura,
mas hd método coloca o teatro em didlogo com o mundo

! Vale destacar que a cada apresentacao, as batalhas variavam. Estas foram as
batalhas assistidas em documento gravado pela Companhia e disponibilizado
para a autora deste artigo em 2023.
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contemporaneo, trazendo a tona questdes profundas sobre poder,
identidade e a volatilidade das relagdes humanas em tempos de crise.

Parece loucura, mas hda método e a sala de aula em tempos de
pandemia

A fragmentagao do teatro classico apresentada em Parece
loucura, mas hd método oferece um paralelo poderoso com as
transformacgdes enfrentadas pela educagdo e pelas salas de aula
durante a pandemia de covid-19. Assim como a peca de Armazém
fragmenta personagens e discursos shakespearianos, expondo
rupturas no proprio teatro tradicional, o ensino remoto também
fragmentou as experiéncias de aprendizagem, alterando
radicalmente a dinamica entre professores, alunos e o espago
pedagogico.

A interatividade proposta pelo espetdculo, em que o publico
decide o destino dos personagens por meio de uma plataforma
digital, reflete a centralidade da tecnologia como mediadora das
relagdes humanas durante a pandemia. Professores e alunos foram
lancados em um ambiente virtual onde a comunicacao e o
conhecimento passaram a depender de novas linguagens e
ferramentas, muitas vezes limitadas e fragmentadas. Essa
realidade trouxe desafios como a dificuldade de manter a atencao,
o isolamento emocional, a desigualdade no acesso aos recursos
digitais e a perda de uma experiéncia educacional integrada.

Além disso, a pega propde uma critica ao julgamento
impulsivo e a cultura do cancelamento — uma pratica que também
emergiu nas interagdes online entre estudantes e educadores. O
ambiente virtual ampliou as tensdes sociais e as polarizagdes,
exigindo dos educadores novas estratégias para fomentar empatia,
dialogo e senso critico em um cenario marcado por incertezas.

No campo pedagogico, a pandemia destacou a necessidade de
flexibilidade, inovagdo e resiliéncia. A fragmentagao do ensino
tradicional trouxe li¢des sobre a importancia de metodologias
ativas, aprendizagem colaborativa e o uso criativo das tecnologias.
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Da mesma forma que o espetaculo utiliza o caos fragmentado para
gerar reflexao e critica social, a educagdao precisou abragar as
rupturas como oportunidades para reimaginar o futuro do ensino,
promovendo praticas mais inclusivas e conectadas com o mundo
contemporaneo.

Em tltima instancia, tanto no teatro quanto na sala de aula, a
pandemia revelou as forcas e as fragilidades dos modelos
tradicionais e a urgéncia de novas abordagens que reconhe¢am a
complexidade e a diversidade das experiéncias humanas em
tempos de crise.

A Dinamica Performativa na Sala de Aula: um ensaio de
conclusao

A rela¢ao palco-plateia, ao ser transportada para o contexto
educacional, revela um cendrio de complexidade, onde a
performance pedagoégica se desvia das concepgdes de um processo
rigido e wunidirecional. O professor, como mediador do
conhecimento, assume a posi¢gao de um ator que deve se adaptar a
sua plateia e, a0 mesmo tempo, estimular seus alunos a
participarem ativamente desse processo, tornando-se cocriadores
de seu préprio aprendizado.

A sala de aula, entendida como um espago dinamico e plural,
¢ um palco onde as interagdes entre educador e educando se
entrelacam com o contexto sdcio-histdrico, cultural e politico. A
apropriagao dos conceitos teatrais, portanto, nao se limita a
aplicacdo de técnicas de encenagao ou de drama, mas se estende a
uma reflexdo mais profunda sobre o papel do educador e do
educando na construcdo do conhecimento. A performance
pedagogica, nesse sentido, € uma arte que se reinventa a cada ato,
a cada interagdo, em um espago que €, a0 mesmo tempo, fisico,
simbdlico e histdrico.

Por fim, a relagao palco-plateia na sala de aula ¢ uma metafora
rica para refletirmos sobre a educagdo como um processo
performativo, ativo e profundamente marcado pelas condi¢des
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sociais, culturais e historicas que moldam tanto os sujeitos quanto
os saberes produzidos nesse espago. Ao entender a sala de aula
como um campo de enunciagdo e performance, € possivel
transformar as praticas pedagogicas e contribuir para uma
educacao mais democratica, inclusiva e critica.
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Dramaturgias e metodologias:
novos horizontes






INES DE CASTRO E O CORDEL DRAMATURGICO
ALMAS LIVRES NA SALA DE AULA:
UMA APLICACAO DO METODO LERATOS

Valéria Andrade

Bruna Franca da Silva

Juliana do Nascimento Aratjo
Leandro de Sousa Almeida

Introducao

A literatura de cordel é uma manifestagao estético-cultural que
desempenha um papel significativo na histéria e na identidade do
povo brasileiro, especialmente no Nordeste do pais. Ao unir
aspectos poéticos, narrativos e dramaticos, a literatura de cordel
frequentemente também se debruca sobre temas histdricos e
mitologicos, promovendo reflexdes sobre questdes humanas
universais. O mito portugués de Inés de Castro, com sua rica
narrativa de amor, tragédia e poder, é um exemplo que atravessa
séculos e inspira autoras e autores das diversas formas de
expressao artistica, incluindo a poesia e o teatro em cordel. Na obra
Almas Livres, de Leandro Almeida (2022), tomada aqui como corpus
de andlise-interpretacdo e de uma proposta pedagdgica voltada a
leitura literaria no contexto escolar, o mito inesiano é revisitado sob
a Otica do cordel dramaturgico, conectando a tradi¢cao popular a
historia medieval portuguesa.

A figura de Inés de Castro, designada como Rainha Péstuma
de Portugal, incorpora um dos mitos mais emblematicos da histdria
e da literatura ibéricas, sendo marcada por sua tragica trajetdria
como amante do principe D. Pedro I de Portugal, nos idos do século
XIV. Apds ser julgada, condenada sem direito a defesa e
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assassinada a mando de Afonso IV, rei de Portugal e pai de Pedro,
Inés tornou-se simbolo de amor eterno. A partir do que temos
aprendido através dos estudos da professora portuguesa Maria
Leonor Machado de Sousa, uma das maiores especialistas da
tematica inesiana, autora de Inés de Castro: Um tema portugués na
Europa (2005), a histéria de Inés de Castro transcende o tempo e o
espago, tornando-se um dos relatos mais poderosos de amor,
tragédia e politica na historia de Portugal. Através de suas diversas
representagoes, tanto factuais quanto ficcionais, Inés de Castro se
consolidou como um icone cultural que inspira reflexdes sobre
temas universais, como o poder do amor, a luta pelo controle sobre
o proprio destino, e as intera¢des entre o poder politico e as relagdes
pessoais. Seja como um simbolo de resisténcia, uma musa artistica,
ou um objeto de estudo histérico e cultural, Inés de Castro
continuard a ocupar um lugar especial no imaginario coletivo, tanto
em Portugal quanto além de suas fronteiras. Esse mito, explorado
esteticamente por narradores, poetas e dramaturgos ao longo dos
séculos, encontrou na literatura de cordel brasileira uma nova
forma de expressao, seja a exemplo de cordéis essencialmente
poético-narrativos, como A histéria de Inés de Castro ou A dama
lourinha que, depois de morta, foi rainha (Sombra, 2011) e O caso de
Pedro e Inés: Inés(quecivel) até o fim do mundo (Silveira, 2015), seja
especificamente em sua vertente dramatargica, conforme
configura-se em Almas Livres (Almeida, 2022), escolhido para a
proposta que ora apresentamos.

O cordel dramattrgico Almas Livres propoe uma releitura da
narrativa tragica de Inés de Castro ressaltando nao apenas o drama
pessoal-individual da protagonista, mas também questdes de
carater coletivo vinculadas a justica, poder, amor e sofrimento
humano. Ao transpor o mito para o contexto da literatura popular
brasileira, a obra estabelece um didlogo com tradi¢des estético-
culturais do Brasil marcadamente nordestinas, proporcionando
uma analise aprofundada de temas universais por meio de uma
linguagem envolvente e coloquial, abundante em expressoes
tipicas usadas por pessoas comuns da regido. Nao por acaso, a
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pesquisadora Terezinha Maria Brito, em seu estudo intitulado A
(re)invencdo de Inés de Castro no imagindrio nordestino (2006), nos da a
saber que o provérbio popular “J4 é tarde, Inés é morta”, reverbera
na memoria popular e nos falares do povo nordestino como
heranga transcultural, recriando-se nas praticas cotidianas da
cultura popular, evidenciando sua capacidade de adaptacao e
reinvengao.

O estudo do mito de Inés de Castro sob a perspectiva do cordel
dramaturgico pode ganhar especial relevancia no campo da
educacao e das artes, sobretudo no que tange as praticas de leitura e
escrita literarias nas escolas de Educacdo Basica. O mito inesiano,
carregado de complexidades historicas e emocionais, apresenta-se
como uma narrativa rica para o desenvolvimento de consciéncia
critica nos alunos, proporcionando debates sobre justica, poder,
amor e ética. Por meio da abordagem popular do cordel, temas
complexos e sensiveis sdo apresentados de maneira acessivel,
possibilitando que estudantes de diferentes contextos culturais
compreendam e discutam questdes relacionadas a condigao
humana. Essa forma literaria, familiar a muitos, facilita a assimilacdo
de conceitos profundos, promovendo uma reflexao critica dentro de
uma perspectiva culturalmente préxima aos leitores.

Nesse sentido, a experiéncia estética em sala de aula
proporcionada pela leitura do cordel dramaturgico Almas Livres,
mediada metodologicamente pela abordagem pedagodgica LerAtos,
¢ uma proposta que visa nao apenas a vivéncia estética e educativa
do literario, como também a valorizagao de formas culturais
brasileiras e sua interagdo com tradig¢des classicas europeias. Aluz
da teoria do cruzamento de culturas, desenvolvida por Patrice
Pavis (2008), pode-se perceber que os leitores experimentam a
frui¢do estética de objetos culturais e estéticos de matrizes
estrangeiras, promovendo a interculturalidade mediante a leitura
e, neste sentido, tendo a oportunidade de expressar o resultado do
seu proprio processo de apreciacao, apropriagao e interpretacao,
passando a ser agentes criativos e interessados em fazer reverberar
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uma nova compreensdo do objeto estético, adaptado e
personalizado para novas realidades.

A relevancia dessa pesquisa se estende também a prética
pedagogica, pois investiga e expande qualidades e a validade do
Método LerAtos como ferramenta para o desenvolvimento do
pensamento critico e criativo dos estudantes (Andrade, 2021). Por
outro lado, Alinne Conceicao Oliveira (2023) sugere que lidar com
a literatura de cordel em suas relagdes com o teatro como recurso
didatico possibilita ao docente ndo s6 introduzir uma nova
metodologia de ensino, mas também contribui para a formagao de
uma educagdo somadora e inclusiva. A presente pesquisa
configura, portanto, a busca por impactos na valorizacao do cordel
como patrimonio cultural, tanto quanto na inovacao de praticas
pedagdgicas, ofertando uma nova abordagem para as atividades
de ensino relacionadas a literatura, que favorece o engajamento dos
alunos e promove um aprendizado mais significativo e
contextualizado.

Em termos gerais, o estudo destinou-se a desenvolver uma
estratégia de incentivo a leiautoria’ literaria inesiana na sala de aula
com apoio do cordel dramattrgico Almas Livres (Almeida, 2022) e
potencializada pelo Método LerAtos (Barros, Andrade, 2017). Como
objetivos especificos, buscou-se: (1) dar visibilidade a histéria de Inés
de Castro como patrimonio cultural portugués que reverbera e
alcanga o universo popular nordestino no Brasil, onde se reinventa
na esfera mitica; (2) discutir a imprescindibilidade da leitura literaria
do cordel dramatdrgico para a formagao do leitor critico e criativo,
engajado nas pautas politicas, sociais, culturais e artistica do seu
tempo; (3) elaborar uma sequéncia didatica em que se aplica o
Método LerAtos, a fim de servir de recurso didatico para professores

! Derivagao do termo leiautora, que é um neologismo criado por Valéria Andrade
referente a jungao dos termos “leitora” e “autora”, cujo significado designa a
pessoa que, no contexto da experiéncia formativa no ambito do método LerAtos,
desenvolve as habilidades de leitura e de escrita autoral de maneira articulada e
processual (Barros; Andrade, 2017).
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na pratica de leitura no ambito da aula dos componentes curriculares
de Linguagens e Cddigos do Ensino Fundamental.

Almas Livres, cordel dramatargico inesiano

De autoria de Leandro Almeida, Almas Livres é um texto
dramaturgico escrito em cordel destinado ao publico infantil que
possui trés cenas e seis personagens: Voz (narradora), Professora,
Maria, José, Pedro e Inés. No contexto das cenas, temos a primeira
delas ambientada na sala de aula de uma escola na cidade
portuguesa de Alcobaga. A professora esta a ler e ensinar sobre a
literatura portuguesa dos tempos dos reis, e a certa altura pergunta
aos alunos: “Conhecem Inés de Castro/ A dama apaixonada/ Por
principe casado/ Com sua amiga querida?” (Almeida, 2022, p. 117)?
e segue contando a histéria do casal de enamorados, do momento
em que Pedro a conheceu e apaixonou-se por ela, até o momento
tragico da ira do rei Afonso IV, pai de Pedro, ao mandar mata-la.
Tratou-se de algo inesperado e catastréfico que “Nem freiras ou
padre viu/A morte da loirinha” (AL, p. 118).

Ainda assim, algo alarmante acontece, visto que Pedro deseja
vingar-se dos assassinos de Inés e “Para honra-la e vingar/ Coroa a
colocou/ Esqueleto imundo/ Todo o povo beijou/ Sob pena de
morte/ A quem também se prostrou” (AL, p. 120). Para finalizar a
histdria, a professora fala sobre os timulos que Pedro mandou
construir em marmore esculpido para abrigar o corpo de sua
amada e o seu proprio, quando também viesse a morrer, e,
simbolicamente, a memoria da sua saudade para que toda a nagao
portuguesa lembrasse o seu feito. Dentre seus alunos, a Professora
fica a saber que somente Maria nao conhece os tumulos reais
localizados no Mosteiro de Alcobaga. Em resposta a fala de sua
aluna de que convidaria seu amigo José para irem juntos visitar o

2 Doravante, todas as cita¢des da obra referem-se a esta edi¢do e serdo indicadas
pelas iniciais do seu titulo (AL) seguidas da paginacao correspondente.
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lugar, a Professora assevera: “Certamente nao irdo/ Perder sua
viagem” (AL, p. 121).

A segunda cena acontece no Mosteiro. A despeito de qualquer
intengao de Maria ou de seu amigo desobedecerem a proibigao
quanto a tocarem nos tamulos, algo inesperado acontece. Maria
tropeca e bate com a mao no tumulo de Inés, razao que desencadeia
um fato magico: o espirito de Inés é libertado da arca tumular onde
ha séculos estavam os restos mortais da Rainha. Sendo tomada de
uma eterna gratidao, Inés pergunta “E, quem fez isso por mim? [...]
vejo duas criangas/ Que coisa engragada” (AL, p. 121). Inés percebe
que as duas criangas foram as responsaveis por algo tao grandioso,
protagonistas da quebra da maldi¢ao, mediada, como é dado
supor, pela magia da leitura da histéria de Inés feita pela Professora
na escola. As criancas — tomadas, ora de susto, ora de
encantamento, ao ver quao bela era a Rainha Inés de Castro —
ficaram extasiadas. Inés, por sua vez, mostrou-se felicissima por ter
sua alma livre, suscitando-se o desejo de encontrar o seu amado
para também liberta-lo. José, ainda tomado pelo medo, nao se
mostra animado a se aventurar pelas trilhas da magia e atuar como
elemento catalisador do encontro e da libertacao da alma de Pedro.
Mas, Maria, corajosa e destemida, com seu espirito aventureiro,
resolve ajudar Inés a reencontrar aquele seu grande amor capaz de
mover toneladas de pedras (Murmurios de Pedro e Inés, 2019), um
amor além-vida.

José logo entendeu a grandiosidade do que estava
acontecendo com eles e junto a Maria animou-se a desvendar o
enigma para a libertagdo da alma de Pedro do timulo. Nesse
entretempo, José comeca a ler a narrativa inscrita nas esculturas
esculpidas nos dois jazigos reais. Tocado entdo pela chama daquele
amor espantoso, o menino afirma: “Estou surpreso, Maria/ Com as
historias que hd/ Um romance de pedra/ Poderia imaginar?” (AL,
p.- 124). Impressionado pelas representacdes entalhadas em
marmore na arca tumular, bem como cativado com toda a sua
emocao, José move-se atrapalhado de tal modo que “tocou na arca
e viu ali o clarao” (AL, p. 124), acabando por empreender um
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grande feito, vindo a libertar a alma de Pedro, também aprisionada
por obra de feiticaria do artista, conforme relatara a Professora.
Inés, tomada por imensa felicidade, faz um pedido especial as
criangas: “Contem nossas historias/ Usem o poder da voz/ Da
palavra escrita/ Para que isso se repita” (AL, p. 125).

Na terceira cena, em que as criangas estao de volta a escola,
José e Maria contam a todos a aventura empolgante que viveram,
dos amores que libertaram. Entusiasmadas, as duas criangas
relataram ao restante da turma que “As almas dos amantes/ Estao
livres pra viver [...] Saibam todos da turma/ Fomos agraciados/ Por
histéria profunda/ De encantos quebrados/ Foi o amor quem
conseguiu/ Libertar os amados” (AL, p. 126), mesmo sem se darem
conta, exatamente, que o amor por eles referido ndo estava restrito
ao sentimento afetivo que Inés e Pedro sentiam um pelo outro,
dado que a revivescéncia deste afeto precisou do entusiasmo e
dedicacdo que José e Maria nutriram pela histéria pela qual foram
tocados, pois, a “Liberdade comeca/ Onde se nutre o amor” (AL, p.
128). Ainda se sentiram motivados para contar a todos sobre o
amor infinito de Inés e Pedro que em tempo tiveram suas almas
libertas, podendo estar presentes onde assim o quisessem.

Almas Livres reitera, literariamente, a hipdtese defendida e
comprovada na pesquisa de pos-doutorado da professora Valéria
Andrade (Andrade, 2021), intitulada [nés&Nos: ler e dizer o amor de
Pedro e Inés no século XXI em salas de aula de Portugal e do Brasil, e em
outros estudos aplicados realizados como desdobramentos de seus
resultados (Almeida, 2021; Sousa, 2021) de que, para além do
tamulo, o infindo amor e a histdéria de Inés e Pedro perduram nas
salas de aulas, ultrapassando fronteiras geograficas ao longo do
tempo, constituindo-se como matéria para escrita de muitas outras
histdrias que procedem, fazendo (re)nascer e chegar cada vez mais
além a memdria do amor infinito de D. Pedro de Portugal e D. Inés
de Castro.

Voltando-nos atentamente para analisar a figura de Inés
enquanto personagem do texto dramatirgico em questao,
lembrando, com Décio de Almeida Prado (1970), que “nossa visao
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dos seres humanos individuais, é extremamente fragmentaria e
limitada” (Prado, 1970, p. 24), observamos que Inés, diante das
multiplas indeterminagdes do texto literdrio, se apresenta em Almas
Livres com muita sensibilidade, ou seja, como uma mulher que,
apos ser liberta de um tamulo, anseia pela presenga do seu amado,
sendo este o primeiro desejo expressado pela personagem: “Vamos
libertar Pedro/ Que na prisao nao fique” (AL, p. 123). Ao mesmo
tempo, nao deixa de expressar sua imensa gratidao por aqueles que
libertaram a sua alma. Em vista disso, observa-se em primeiro
plano que Inés tinha em si grandes virtudes, dentre os quais a
gratidao, como também demonstra sua indignacdo ao ser
enganada e aprisionada por um feiticeiro sem motivo algum, isto
¢, por “Gente louca sem pudor/ [que] Nao acredita no amor” (AL,
p. 123). Inés apenas queria viver aquele amor ha muito constituido
e que extraordinariamente se perpetuaria, contudo, possivelmente
ela nao imaginaria a for¢a de um sentimento que continuasse a ser
vivificado mais de seis séculos depois, por todos os lados e por
todos os cantos.

Ainda dentro dessa visao analitica da figura de Inés,
observamos que ao final da Cena 2, a heroina expressa o seu
segundo e ardente desejo: “contem nossas historias” (AL, p. 125).
Revela-se nesta fala o anseio de que os eventos de sua vida, e tudo
o que ali sucedera, fosse transmitido para além daquele tempo, de
forma que se utilizasse o poder da voz e da palavra escrita para semear
a amorosidade por entre as gera¢des (Andrade, Aratjo, Almeida,
2024) — uma utopia possivel, a partir da qual compreendemos que
“Inés é vival”, expressdao que intitula o projeto de pesquisa
desenvolvido por Valéria Andrade (Andrade, 2007), cujo subtitulo
anuncia a proposta de se estudar “a paixao amorosa na
dramaturgia portuguesa contemporanea de autoria feminina”.

Quanto aos outros personagens, a menina Maria e 0 menino
José, observa-se que eles veem Inés como uma mulher apaixonada,
que exalava beleza, uma paz infinda e que vivia um romance de pedra
com o seu amado Pedro, nao somente pelo fato de suas almas, além
de seus corpos, terem sido aprisionados nos timulos. Nota-se
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ainda que, na percepgao das criancas, Inés é vista como alguém cuja
capacidade de amar Pedro seria imparavel, ou seja, ela mostrava-
se incapaz de aplacar o sentimento nutrido pelo amado, como
também tal afeto marcava-se pela propria solidez e por sua
imensiddo e até onde ele pode chegar — a vida além-timulo — em
toda a sua integridade (Andrade, Aratijo, Almeida, 2024).

Algo bem singular que também deve-se destacar,
relativamente ao modo como a figura inesiana é reconstruida em
Almas Livres, do ponto de vista de Maria e de José, é que “As
criangas percebem/ Sua vontade de viver” (AL, p. 124. Sem grifos no
original). Para além do que se explicita nessa passagem
notadamente quanto ao gosto de apreciar nao s6 o fato de se ter
vida, mas também a vida que se tem, anote-se que tal “vontade de
viver” remete a uma outra dimensdo da existéncia em um tnico
tempo e em determinado espago. Esta interpretacdo encontra
consonancia com o que € dito posteriormente sobre o desejo de
Inés, ou de sua alma, de querer que José e Maria transmitam a todos
a sua histdria e de Pedro, como referido acima, reivindicando para
si o estatuto literario-politico de figura de ficcdo reexistente e
resistente (Andrade, Araujo, Almeida, 2024), no sentido de ser
posta pedagogicamente em circulagdo com propositos de
sensibilizacao e conscientizacdo precoce em relagdo as violéncias
de género, em particular em contextos escolares (Andrade, 2021).

Portanto, nao somente no contexto do cordel dramattrgico
Almas Livres, aqui analisado, mas no da literatura inesiana em geral,
Inés de Castro mantém-se viva, pulsante e livre a inspirar geragoes
pela sua coragem de mulher forte o bastante no enfrentamento de
convengoes sociais que rompeu para viver livremente o afeto que
escolheu.

Reunindo trinta e uma novas narrativas inesianas, a coletanea
em que se encontra o cordel aqui apresentado oferece aos leitores a
oportunidade de revisitar a tragica e apaixonante histdria de Inés
de Castro sob novas e surpreendentes perspectivas. Cada autora e
cada autor, com suas sensibilidades unicas, trazem a tona
diferentes facetas da personagem, permitindo que a figura de uma
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mulher singular, morta ha mais de seis séculos, continue a viver e
inspirar pessoas comuns através da sua histéria reescrita em
palavras. Nessa coletanea, o cordel dramaturgico produzido por
Almeida (2021), ao lado de outras trinta historias inesianas de
autoras e autores do Brasil e de Portugal participantes do projeto
Inés&Nds, é prova viva que Inés de Castro, para além de Rainha
Postuma de Portugal, imortalizada pelo amor e pelo sofrimento, é
uma personagem que transcende os limites da histdéria. As “almas
livres” das autoras e dos autores que integram o livro ddo nova
vida a Inés, transformando-a em simbolo de resisténcia, paixao e
liberdade em contextos tao diversos quanto o passado medieval ou
cendrios futuristas, repletos de imaginagao. A liberdade criativa
presente nos textos revela a profundidade e a versatilidade da
narrativa de Inés, demonstrando que sua histéria €, ao mesmo
tempo, eterna e mutavel.

Podemos conceber e compreender Almas Livres como um
convite para explorar novas versoes e interpretacdes da historia de
Inés de Castro, transportando o publico leitor por diferentes épocas
e estilos literarios. Da reinterpretacdo histdrica ao uso de cendrios
fantasticos e futuristas, a coletanea oferece um verdadeiro mosaico
de visOes sobre o0 amor, a tragédia e a luta pelo poder. Ao conectar
temas tao universais e atemporais, a proposta do projeto Inés&Nds
revela como a histéria de Inés continua a ser relevante para
diferentes publicos e geragdes. Almas Livres pode estimular
reflexdes profundas sobre questdes como justica, poder e,
sobretudo, o papel das mulheres na historia. Inés de Castro,
embora vitima de uma trama de poder, emerge nas novas
narrativas como uma figura forte, cujo legado de amor e resisténcia
desafia as convengdes sociais de sua época e as expectativas em
narrativas contemporaneas.

Diante disso, Almas Livres configura-se nao apenas como uma
homenagem a figura histérica de Inés de Castro, mas reafirma a
forca da literatura em transmutar o passado e oferecer novas
histdrias para as geragOes atuais e futuras, principalmente criangas
e jovens. Reafirma-se igualmente a perenidade dos grandes temas
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da humanidade e a inesgotavel riqueza da histéria de Inés,
permitindo que ela continue a inspirar e a viver nas palavras de
quem lé e a recria.

Torna-se evidente, portanto, que Almas Livres pode servir como
um recurso valioso para a aquisi¢ao de novos conhecimentos acerca
da inventividade inerente ao mito, em particular o inesiano, como
também para a exploracdo de diversas possibilidades pedagdgicas
de leiautoria no ambiente escolar. O enredo instiga a curiosidade dos
leitores, levando-os a refletir sobre as caracteristicas dos
personagens e a imaginar suas experiéncias. Essa abordagem oferece
um amplo leque de possibilidades interpretativas, incentivando a
criatividade e a analise critica sobre como os eventos da histdria de
Inés de Castro poderiam ter se desenrolado, além de fomentar
discussoes enriquecedoras voltadas para as relagdes afetivas em sala
de aula.

Remontando aos caminhos do “cordel ibérico” ao “folheto
nordestino”, Andrade e Maciel (2011) abordam o conceito de teatro
em cordel, com base no principio de que ambas as formas literarias se
vinculam entre semelhancas e dessemelhangas, com uma
aproximagao mais pronunciada ao segundo modelo. O termo cordel
dramaturgico cunha-se, portanto, como alternativa designativa para
teatro em cordel. Andrade e Maciel (2001) nos ajudam, assim, a
compreender que o conceito € sustentado pela assimilagao dos
procedimentos estético-formais do folheto nordestino, em sua
linguagem, temas, forma e suporte. O conceito de cordel
dramaturgico, portanto, alinhando-se as caracteristicas das formas
dramaticas, notadamente pela presenca da agao autonoma das
personagens, constitui-se um género hibrido que retine as tradigdes
escrita e oral do universo nordestino (Andrade; Maciel, 2011).

De outro lado, como se pode depreender das pesquisas de Sonia
Pereira Homolka (2015) sobre a literatura de cordel, um aspecto a
destacar é a simplicidade de possiveis composicOes cénicas dela
derivada. As encenagdes de uma narrativa em cordel podem ser
realizadas com poucos recursos cenograficos, e os atores e as atrizes
podem interpretar diversos personagens, como em outros tipos de
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realizacao cénica, fazendo uso de aderecos simples para marcar as
mudangas. Tal minimalismo refletiria, por exemplo, a origem
popular do cordel, sendo uma das caracteristicas que conferem ao
género uma autenticidade e proximidade com o publico.

Tendo em vistas as potencialidades do cordel dramattrgico,
defendemos a oportunidade de inclui-lo na sala de aula e torna-lo
cada vez mais familiar aos estudantes. Diferentes praticas podem
ser adotadas para a sua fruicdo, a exemplo de vocalizagao e leitura
performativa, leitura dramatizada, encenagao da leitura, definigao
de papéis de personagens entre alunos, preparagao de cendrios e
figurinos de modo a estimular a criatividade e o engajamento na
atividade de leitura criativa, entre outras praticas em que o texto
literario possa ler experimentado no uso da voz e do corpo, tal
como nos ensina Paul Zumthor (1993).

Almas Livres pela aplicacdo do Método LerAtos

O Método LerAtos foi desenvolvido pela Profa. Dra. Valéria
Andrade no ambito de seus estudos associados ao Laboratorio de
Praticas Pedagodgicas em Educagdo do Campo-Linguagens e
Codigos (LAPPEC-LING) na Unidade Académica de Educagao do
Campo do Centro de Desenvolvimento Sustentdvel do Semiarido
(UAEDUC/CDSA), contando com a colaboragao do Prof. Dr.
Marcelo Alves de Barros no ambito do Laboratdrio e Atelier de
Computagao e Cultura (CompCult) da Unidade Académica de
Sistemas e Computagdo do Centro de Engenharia Elétrica e
Informatica (UASC/CEEI), ambos vinculados a Universidade
Federal de Campina Grande (UFCQG).

Com o intuito primeiro de promover a expansao da
Comunidade Leiautora Ativa Ubiqua (Andrade, 2021), LerAtos foi
tomado aqui como suporte para a elaboragao de uma jornada de
leitura do cordel Almas Livres mediante a producao de uma
Sequéncia Didatica, concebida como recurso didatico enderecado a
docentes do Ensino Fundamental. O LerAtos é uma abordagem
inovadora e dindmica para a pratica da leitura e da escrita criativas,
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voltada para a expansao da experiéncia literdria em sala de aula.
Seu principal objetivo constitui-se em torno do envolvimento ativo
dos alunos com os textos, permitindo que eles ndo apenas leiam,
mas também interajam com a obra de forma critica, criativa e
emocional. Ao incentivar a criagdo de narrativas prdprias, o
LerAtos transforma a leitura em um processo de mao dupla de
descoberta pessoal e coletiva (Andrade, 2021).

Uma das bases do Método LerAtos é a premissa de que a
leitura e, em particular, a leitura literaria nao deve ser vista como
uma pratica passiva, mas sim como uma ferramenta de expressao.
Ao aplicar o método, o docente estimula os alunos a mergulharem
nas histdrias, conectando-se com os personagens, explorando os
temas, e reinterpretando o enredo de acordo com suas proprias
perspectivas. O resultado é a criacdo de novas narrativas que sao
produzidas pelos proprios estudantes, inspirados pelas obras
originais (Andrade, 2021).

O Método LerAtos propde, assim, uma jornada de leiautoria
transformadora e inclusiva, que valoriza a individualidade de cada
aluno e promove o desenvolvimento de suas habilidades leitoras,
escritoras, sociais e emocionais. Ao aplicar essa abordagem, o
docente contribui para a formacao de leiautores criticos e criativos,
capazes de compreender e reinventar as histérias de forma singular
e significativa. Tomando como base o estudo de Barros e Andrade
(2017), compreende-se que a jornada do leiautor cumpre-se
mediante a realiza¢ao de quatro oficinas articuladas entre si, a saber:

1. A (1) Sonhagdo é o momento de abertura da oficina em que
os participantes sao estimulados pelo docente a pensarem sobre o
tema da oficina a partir de uma motivagdo pratica com o objetivo
de levantar possibilidades criativas com vistas a criacdo de uma
narrativa multimodal.

2. A (2) Fruigao € a etapa de imersao pessoal dos participantes
na obra-semente mediante a leitura individual ou partilhada.

3. A (3) Criacao é o exercicio do uso da presenga, do corpo em
todas as suas dimensoes sensoriais, criativas e psicomotoras, para
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reinventar, mimetizar uma nova expressao, uma representacao
pessoal da obra-semente, que € uma nova obra.

4. A (4) Doagdo ¢ a experiéncia de entregar a nova obra tinica
e viva a outras pessoas, de se entregar por meio da obra, enquanto
performance ou enquanto suporte de recriagdo da obra-semente
lida; é doar-se a outras frui¢des, outras percepgdes e incorporar
estas novas percepgdes a sua propria percepcao de sua propria
representacao.

Apresenta-se a seguir uma proposta de sequéncia didatica de
uma jornada de leiautoria do cordel dramattrgico Almas Livres
mediante o ciclo das oficinas do Método LerAtos acima referidas.
Tendo em vista esse entendimento das oficinas, a proposta se
organiza como uma “Sequéncia Didatica” estruturada abaixo na
forma de quadro, a fim de que as etapas sejam descritas de maneira
pedagogica e voltada para a melhor assimilagdo dos leitores.

Quadro 1 - Sequéncia Did4tica Inesiana

OBJETIVO GERAL:

Ler e interpretar a historia de Inés de Castro e D. Pedro reinventada no
cordel dramattrgico Almas Livres (Almeida, 2022) mediante a aplicagao
do Método LerAtos em salas de aula do Ensino Fundamental (Anos
Finais).

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

I. Desenvolver e estimular o habito da leitura do cordel
dramaturgico, estimulando a imaginacdo, memoria, atencao,
criatividade e o gosto literario.

II. Desenvolver o senso critico a luz das relagdes entre a historia
de Inés de Castro e a realidade vivida pelas mulheres nos dias
atuais, no tocante a violéncia de género e o feminicidio.

IIL. Desenvolver a linguagem oral e escrita por meio do uso
contextualizado da lingua portuguesa na producao de poemas

no ambito da sala de aula.
SEGMENTO: Ensino Fundamental (Anos Finais)
DURACAO: De 3 a 5 aulas (ou mais caso necessario)
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HABILIDADES DA BNCC:

I.(EF89LP33) Ler, de forma auténoma, e compreender -
selecionando procedimentos e estratégias de leitura
adequados a diferentes objetivos e levando em conta
caracteristicas dos géneros e suportes — romances, contos
contemporaneos, novelas, cronicas visuais, narrativas de
ficgao cientifica, narrativas de suspense, poemas de forma livre
e fixa (como haicai), poema concreto, ciberpoema, dentre
outros, expressando avaliacdo sobre o texto lido e
estabelecendo preferéncias por géneros, temas, autores.

II.(EF09P05) Escrever textos corretamente, de acordo com a
norma-padrao, com estruturas sintaticas complexas no nivel
da oragao e do periodo.

IIL.(EF15LP06) Reler e revisar o texto produzido com a ajuda do
professor e a colaboracdo dos colegas, para corrigi-lo e
aprimora-lo, fazendo cortes, acréscimos, reformulacdes,
corre¢des de ortografia e pontuacao.

RECURSOS DIDATICOS:

I.Almas Livres na coletanea Inés&Nos: Trinta e Uma Novas
Historias de Inés de Castro. Disponivel para download em:
https://encurtador.com.br/ONm;jF

II.Projetor multimidia para exibicao de videos e imagens
relacionadas.

II.Materiais de papelaria, como canetas, papéis e cadernos.
IV.Acesso a Internet para pesquisa e leitura de textos online.
V.Quadro branco e marcadores para anotagoes.

I.Exibicao do videoclipe da cancdo “Sempre (D.
Pedro e D. Inés)”, que compde o album “As cang¢des
da Maria - Especial Historia de Portugal”, da
cantora e compositora portuguesa Maria de
Vasconcelos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=EfMy501JKKOQ.

I1.Exibi¢ao do video clip da can¢gao Amar pelos dois,
de Salvador Sobral. Disponivel em:
https://I1Ing.com/kXIuj. A cancdo pode ser
acompanhada com a letra ou legenda no video para



https://encurtador.com.br/0NmjF
https://www.youtube.com/watch?v=EfMy50lJKKQ
https://l1nq.com/kXIuj

ajudar na assimilacao. Promover questionamentos
para levar a turma a entrar na tematica do amor e
seus desafios, ouvindo as percepg¢oes e destacando
elementos importantes nas cangdes ouvidas.
Perguntas: O amor vive para sempre? Podemos
amar no lugar de outra pessoa? Até onde o amor

pode ir?
III.Amor é fogo que arde sem se ver, soneto de Luiz de
Camoes (1524-1580). Disponivel em:

http://users.isr.ist.utl. pt/~cfb/VdS/v301.txt.
Promover questionamento: Ha pontos positivos e

negativos em amar?

I.Apresentar a coletanea Inés&Nods, destacando o
contexto de produgdo, seus organizadores e
autores.

IL.Apresentar o cordel dramatargico Almas Livres e
seu autor.

III.Estimular o levantamento de hipdteses dos alunos
sobre a histéria. Podem ser feitas perguntas como:
alguém conhece a histéria de Inés? Sobre o que
podera tratar a historia? Alguém ja ouviu o
provérbio popular “Agora € tarde, Inés é morta”?

IV.Realizar a leitura expressiva de modo que os alunos
assumam os papéis dos personagens.

V.Falar sobre a protagonista Inés de Castro e seu
romance com D. Pedro; falar sobre sua morte a
mando do rei D. Afonso IV para impedir seu
relacionamento conjugal com o principe Pedro.

VI.Apds a leitura, debater sobre os personagens da
histéria (Maria, José, Inés, Pedro, Professora e Voz)
e suas ag¢oes no enredo.

VIL.Fazer questdoes para reforcar a interpretacao do
enredo, a exemplo de: Quem esta contando a
historia? Quais personagens chamaram a aten¢ao?
O que eles fazem na histéria? Por que Inés morreu?
Quem matou Inés? Depois que ela foi morta, o que
aconteceu de espantoso?



http://users.isr.ist.utl.pt/~cfb/VdS/v301.txt

VIIL.Discutir as 3 Cenas do cordel e seus cenarios,
destacando elementos que chamam a atencao e
estimulam a curiosidade dos alunos.

IX.Levantar questdes sobre as varias violéncias contra
a mulher, mediando o debate a partir da “Lei Maria
da Penha”. Integracdo de temas atuais a narrativa,
como questdes de género, poder e liberdade,
levando a histéria de Inés de Castro para uma
perspectiva critica e contemporanea.

I.Propor a criagdo, na forma de poema livre
dialogado, de um novo enredo ou final para a
histdria de amor de Inés e Pedro, buscando propor
estratégias de enfrentamento a violéncia contra a
mulher.

II.Acompanhar o processo de escrita e revisao dos
poemas dos alunos, atentando especialmente para
questdes gramaticais e linguisticas necessdarias a
escrita de um texto literario.

I.Realizar um sarau literario para socializagao das
produgdes textuais, podendo ser, por exemplo, uma
roda de leitura dos poemas em voz alta pelos
alunos.

I1.Os poemas podem compor um mural a ser exposto
nos corredores, salas de aula, biblioteca e outros
espagos escolares.

II1.Os poemas também podem compor uma coletanea
literaria organizada e editada para ser publicada em
livro impresso, com a possibilidade de integrar o
acervo da biblioteca escolar.

IV.Os poemas podem circular nas redes sociais da
escola, a exemplo de Instagram e Whatsapp, a fim
de que a comunidade escolar tenha acesso a leitura.

I. Realizar uma roda de conversa para avaliar o que os alunos
aprenderam sobre estratégias de enfrentamento as vdrias
violéncias contra a mulher, entre elas o feminicidio, a luz da
histéria tragica de Inés de Castro como modo de avaliar os
aprendizados sobre a valorizagao da mulher.
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I.LTambém se devera incluir nesta avaliacdo questdes
relacionadas a estrutura do cordel dramattrgico para fins de
revisao sobre os aprendizados adquiridos em relacao a esse
género literario.

Fonte: Dados da pesquisa

Esta proposta de leiautoria inesiana guiada pela sequéncia
didatica podera proporcionar um envolvimento proveitoso com o
contetido literdrio por meio das atividades que integram diferentes
linguagens e expressoes artisticas, essenciais para uma apropriagao
significativa dos conhecimentos da area literaria. A qualidade da
sequéncia diddtica elaborada estd na sua capacidade de articular
leitura, escrita, escuta e atividade performativa de maneira
vivenciada, aumentando o interesse dos alunos pela literatura e
ampliando suas capacidades criticas e imaginativas. Futuras
aplicagoes da sequéncia didatica podem incluir a incorporagao de
novas tecnologias e midias para enriquecer ainda mais o processo
criativo e expandir o trabalho, adaptando-se ao contexto escolar em
diferentes niveis dos Anos Finais do Ensino Fundamental e
promovendo um ensino mais dinamico e interdisciplinar. Além
disso, a aplicagdo em diferentes niveis escolares, incluindo o da
formacao superior, pode abrir caminho para uma educagao literaria
mais inclusiva e inspiradora.

Neste sentido, como proje¢ao destinada a expandir a aplicagao
da proposta e suas contribuigdes, nosso intuito é buscar parcerias
com redes de ensino publico e privado para desenvolvé-la também
na area da formagao continuada de docentes.

Cumprir-se-4, desse modo, a voca¢dao inata da Comunidade
Leiautora Ativa e Ubiqua formada a partir do projeto Inés&Nds de
estender-se indefinidamente na construgao de pontes-pragas inesianas
(Andrade, 2022), espagos de encontro e travessia onde pode-se
aprender outros modos de ler e escrever Inés, o que, por si so, abre
caminhos para a leiautoria em variados contextos lusofonos,
escolares ou nao, em seguimento a agdes de promogao de processos
pedagdgico-culturais pautados na equidade de género e no respeito
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por si mesmo e pelas outras pessoas. Ou seja, as pesquisas tomadas
como ponto de partida do presente artigo® alinham-se como frutos
fecundos do citado estdgio pods-doutoral da professora Valéria
Andrade*, desenvolvido como espago comunicacional pensado
enquanto lugar utopico do encontro amoroso em continua expansao,
seja entre pessoas, seja referente a toda forma de vida na Terra,
viabilizado pelas potencialidades de uma comunidade leitora
diferente, por sua funcionalidade ubiqua e multimidiatica (Andrade,
2021).
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O EIXO DE ESCRITA DRAMATICA NA UFSC COMO
EXEMPLO DA EXPANSAO E DESENVOLVIMENTO DO
CAMPO ACADEMICO DA ESCRITA CRIATIVA

Paulo Ricardo Berton

Introdugao

A criagao do eixo de Escrita Dramatica no curso de graduagao
em Artes Cénicas da UFSC (Universidade Federal de Santa
Catarina) pode ser visto ndo apenas como uma iniciativa que
contribui para a expansao e desenvolvimento do campo académico
da Escrita Criativa, mas principalmente como uma afirmacao da
importancia e relevancia do género literario dramatico no campo
das letras, género este que se diferencia por representar as agoes
das personagens através de atores em cena, ilustrando um dos
principios ontologicos desta arte, que se caracteriza pela
sobreposicao da mimesis frente a diegesis. Criado apds uma reforma
curricular necessaria no curso, o eixo esta estruturado nas duas
vertentes que identificam a Escrita Criativa na academia: a pratica,
através da produgao de textos dramaticos, e a tedrica, que fornece
os subsidios e ferramentas para esta escrita e que ao mesmo tempo
problematiza a sua epistemologia, fazendo jus ao carater de
pesquisa intrinseca a praxis académica. Seu sucesso pode ser
verificado no surgimento de grupos de pesquisa (0 NEEDRAM -
Ntcleo de Estudos em Encenacao Teatral e Escrita Dramatica), na
organizagao de eventos (0 SBEDR — Seminario Brasileiro de Escrita
Dramatica), na publicacdo de artigos sobre o tema e na participacao
e selecdo anual desde 2020 de textos dramaticos de alunos do eixo
para serem lidos num projeto de intercambio transnacional
coordenado por uma universidade estadunidense
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A criacdo deste eixo de Escrita Dramatica no curso de
graduagao em Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa
Catarina, através de um novo curriculo iniciado em 2013, tem
contribuido de forma consistente para a aceitagio da pratica
literaria na Academia. Acompanhando a tendéncia de chegada de
cursos na drea mais ampla da Escrita Criativa — como, por exemplo,
o de tecnologo em escrita criativa da Pontificia Universidade
Catolica do Rio Grande do Sul/PUCRS (ASSIS BRASIL et al., 2018),
o de pds-graduacdo stricto-sensu da faculdade NOVOESTE em
escrita criativa, roteiro e multiplataformas ou o de pds-graduagao
lato sensu em dramaturgia: cinema, teatro e televisao da Escola
Superior de Artes Célia Helena — e de disciplinas — como no curso
de graduacdo em cinema da UFSC — a énfase em Escrita Dramatica
passou a oferecer mais uma alternativa de formagao no Ensino
Superior ligada ao oficio do escritor. J4 bastante estabelecida em
universidades de outros paises, esta drea do saber se solidifica no
Brasil, inclusive corroborada pelo proprio GT de Dramaturgia e
Teatro, ligado a ANPOLL, que organiza a publica¢ao deste livro.

O lugar do drama na academia

Historicamente, o drama nunca encontrou uma recepg¢ao
simpatica dentro da academia, nem nos cursos de Letras, nem nos
cursos de Teatro. Nos cursos de Letras, o estudo dos outros dois
géneros literarios, o narrativo e o lirico, obscureceram a presenca
do estudo do drama nos curriculos, fazendo com que raramente se
encontre este conhecimento nas grades de bacharelados e
licenciaturas. Este apagamento se deve por um lado a
especificidade do género dramatico, que ao contrario dos outros
dois, ndo se completa com o texto, mas apenas com a encenagao
espetacular do mesmo. As falas das personagens sao projetadas
para se transformarem em linguagem oral, o que exige um
conhecimento pratico daquilo que, fazendo uma apropriacao de
um titulo de dissertacdo de mestrado na area da traducao, cabe na
boca do ator (Freire, 2019). Por outro lado, a Escrita Dramatica
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possui um nimero de regras que a alguns olhares mais empiricos
pode parecer uma camisa de forca. O autor dramatico precisa ter
em mente que o que ele escreve ird se materializar na cena, e isto
condiciona as suas criagdes. O teatro nao possui o carater
imagindrio da literatura, uma vez que existem elementos concretos,
capturados pelos sentidos da visao e da audigao frente aos olhos do
espectador, frutos de uma concepgao de encenagao. Ao mesmo
tempo, o teatro nao tem a capacidade de isolar um dado elemento
na tela ou de efetuar uma troca instantanea de tempo ou espago
sem apelar para a liberdade poética do encenador, como
conseguem as artes audiovisuais digitais.

O drama depende do teatro

No campo do teatro, o texto dramatico tem sido questionado
por uma determinada corrente de pensamento mais alinhada com
o idedrio pds-moderno como um elemento estranho e, de certa
forma, opressor, uma vez que a tradigao do fazer teatral sempre
entendeu o espetaculo como a transposi¢ao cénica do material
literario presente no texto. A partir do surgimento da figura do
encenador teatral, com o Duque de Saxe-Meiningen (1866-1914) na
atual Alemanha e os teatros independentes de vanguarda em Paris,
como o Thédtre Libre, sob o comando do naturalista André Antoine
(1858-1943) e o Théitre de I'Oeuvre, de orientagao simbolista e
administrado por Aurélien Lugné-Poe (1869-1940), a arte teatral
passa a reivindicar um status de autonomia em relagao ao texto
dramatico. Mesmo reverenciando e levando a cena autores do
porte de um Ibsen (1828-1906), um Strindberg (1849-1912), um
Maeterlinck (1862-1949) ou um Hauptmann (1862-1946), esta nova
geracao de encenadores defendia uma leitura propria da pega
teatral, ndo necessariamente respeitando as indicagdes cénicas, a
sequéncia das cenas, as caracteristicas das personagens, o local e
tempo da acgao definidos pelo autor. Com o passar do tempo, nem
mais o uso do texto dramatico continuou a ser uma condicao sine
qua non da encenagdo teatral, o que se verifica sobretudo nos
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escritos sobre teatro do ator e pensador francés Antonin Artaud
(1896-1948). Neste momento, uma parte da classe artistica teatral
passa a reivindicar a autonomia desta arte em relagao a literatura,
passando a produzir espetdculos que nao nascem de um texto
previamente escrito, mas que se originam do momento mesmo do
ensaio e da criacao fisica. Varios grupos passam entao a compor as
suas criagOes desligados de uma organizagao literaria prévia, como
€ o caso do Living Theatre e de Tadeusz Kantor (1915-1990), no
imediato pds-segunda guerra mundial, até chegar em alguns
nomes de destaque da cena internacional da segunda metade do
século XX, como Bob Wilson (1941-2025), Peter Brook (1925-2022) e
Robert Lepage (n.1957). Ao cabo de toda esta conjuntura, fica muito
clara a maxima de que o drama necessita do teatro para acontecer,
enquanto que o teatro, por sua vez, nao necessita do drama.

Causas da marginalidade do drama no Brasil

Entende-se que esta rejeicao ao drama, tanto na esfera académica
da Literatura quanto na do Teatro, também tem as suas raizes no
contexto de desenvolvimento da sociedade e cultura brasileiras.
Textos dramaticos sao raramente trabalhados nos ensinos
fundamental e médio. As disciplinas de literatura preferem privilegiar
um José de Alencar (1829-1877) ou uma Cecilia Meireles (1901-1964)
em detrimento de um Jorge Andrade (1922-1984) ou um Oduvaldo
Vianna Filho (1936-1974). O ensino de artes, precario por exceléncia,
por despertar pensamentos subversivos ao status quo e por ser
classificado como uma atividade profissional inutil aos olhos do
pensamento conservador, acaba comumente sendo enxugado ao
extremo e tendo que, muitas vezes, optar por apenas uma das formas
de expressao artistica, tornando o seu aprendizado restrito e
incompleto. Cabe também ressaltar que a cultura brasileira nao teve
outra opgao do que a de privilegiar as manifestacbes que nao
dependiam de um grau minimo de escolaridade e repertdrio
intelectual, pela caréncia histdrica e notdria de investimentos na area
da educacdo. Uma sociedade iletrada vai desenvolver formas
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artisticas e culturais que nao dependam do alfabetismo, como a danga,
amusica e a pintura. Isto ndo significa que estas formas sejam menores
do que as que dependem de letramento, apenas que sao as
alternativas vidveis para que um povo manifeste a sua cultura. Como
consequéncia, na esfera do teatro, o corpo e a voz dos atores foi
ganhando ao longo do século XX uma proeminéncia em relacao a
palavra escrita do texto dramatico. Soava mais ‘nativo’, menos
‘colonizado’, explorar as potencialidades expressivas de um
instrumento cujo savoir-faire nao dependia das gritantes
desigualdades econdmicas existentes no pais.

Um gesto de resisténcia

Por todos estes motivos colocados, a decisao de se criar um eixo
de Escrita Dramatica em um curso de graduagao numa universidade
brasileira precisou estar imbuida de coragem para se contrapor tanto
aos preconceitos infundados em relagao ao texto dramatico quanto
oportunizar a uma maior parcela da populagao, numa conjuntura em
que o acesso ao saber se apresenta, mesmo que ainda longe do ideal,
bem mais democratizado, as ferramentas necessarias para o exercicio
da constru¢ao de uma narrativa dramatica.

O eixo de escrita dramatica no curriculo

O aparecimento do eixo de Escrita Dramatica no curso de
graduacao em Artes Cénicas da UFSC se deu com uma reforma
curricular que percebia a necessidade de uma especializagao maior
num vasto campo do saber que vem a ser as artes cénicas. Trocando
uma grade curricular em que o discente apenas conhecia
brevemente a grande variedade de saberes proporcionados pela
arte do teatro, o novo curriculo estabelecia quatro especializagdes,
chamadas assim de ‘eixos’. E aqui cabe um paréntese importante
para registrar que apesar do titulo abarcar cinco manifesta¢oes
artisticas diferentes, o curso privilegiava claramente o ensino da
arte teatral, mostrando que a escolha era ideologicamente
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pretensiosa, e por que nao, enganosa para 0s que imaginassem
nele, no curso, encontrar uma formacao sélida em artes cénicas
outras como a Opera e o circo. Se antes havia apenas duas
disciplinas intituladas ‘laboratoério de dramaturgia’, agora, o aluno
que seguisse a énfase em Escrita Dramatica, teria quatro semestres
de dedicacdo a pratica da criacao teatral dramatica, num total de
576 horas/aula ao final desta trajetoria curricular em contraposicao
as 144 do curriculo antigo. A ideia dos eixos, em niimero de quatro,
era fazer com que a medida que o discente fosse avangando nas
fases do curso, ele eliminasse um dos eixos, para que no final ele
tivesse em sua bagagem de conhecimento uma quantidade
suficiente de saberes que o capacitasse a exercer o oficio do escritor
dramatico ao sair da universidade. Partia-se do principio de que o
perfil de aluno do curso teria um aproveitamento melhor com este
sistema eliminatdrio, ao invés de ter que escolher, sem ainda ter
passado por nenhuma das énfases, qual seria a drea na qual ele teria
o interesse de se aprofundar.

O termo “escrita dramatica’

A escolha do termo ‘Escrita Dramatica’ ressalta a importancia
e relevancia do texto e teatro dramaticos nos dias de hoje, mesmo
que rejeitado por algumas correntes de pensamento teatrais. A
defesa da ideia de estrutura, ou modelo, conforme Lévi-Strauss
(1908-2009) (Almeida, 1999) e Badiou (n.1937) (2013) em outros
campos do saber, que se inicia aqui de forma textual/literaria para
depois se completar numa instancia espetacular/teatral, é parte
deste termo ou conceito que entende que existem principios
caracteristicos que precisam ser observados a fim de manter o
interesse do leitor/espectador e permitir identificar e nomear como
tal as artes do drama e do teatro. Assim, o teor critico, semioldgico
e implicito, diferenciam a Escrita Dramatica de outras formas
teatrais que se caracterizam por privilegiar o puro entretenimento,
o hermetismo ausente de signos e o panfleto politico explicito. Por
fim, o termo substitui a designagao anterior de ‘dramaturgia’, uma
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vez que a sua apropriagao por outros setores da arte teatral a tornou
amplo demais para se referir a escrita de textos dramaticos.
Expressoes como ‘dramaturgia da luz’ e ‘dramaturgia do ator’,
mesmo que corroborando a importancia de uma estrutura na
organizagao de uma forma artistica, mostraram o quao supérflua a
palavra se tornara para designar unicamente a arte da escrita de um
texto dramatico.

A relevancia do texto dramatico

Passados nove anos desde o ministério da primeira disciplina
do eixo de Escrita Dramatica', os frutos alcangados ratificaram a
sua criacao e a contribuigao para o enraizamento da pratica literaria
no Ensino Superior brasileiro, e mais especificamente, para o
ensino da escrita de textos dramaticos. Apesar da énfase dada neste
capitulo até aqui na defesa da importancia e relevancia do texto
dramadtico para o teatro, a técnica da escrita dramatica pode ser
aplicada em outros meios e formas artisticas, como telenovelas,
séries, cinema, podcasts, internet e toda a atividade, bem ou servigo
que contenha em sua estrutura uma narrativa estruturada a partir
de um conflito e com uma curva varidvel de tensado e intensidade.
Quando insisto na relevancia do texto dramatico na
contemporaneidade, dou o exemplo do corpus de disciplinas que
normalmente leciono no programa de pos-graduacao em Literatura
da UFSC (PPGLit), que apresentam a producgao dramatica de
diferentes literaturas contemporaneas como a polonesa, a japonesa,
a brasileira, a estadunidense e a austriaca, através de escritores que
escolhem este género literdrio especifico para contarem as suas
histdrias. Acredito ser este, mesmo que apenas um recorte, um sinal
da vitalidade e exuberancia da escrita dramatica nao s brasileira,
mas global, nos tempos atuais.

1 O curriculo novo que foi implantado em 2013 previa a primeira disciplina de
escrita dramatica somente na quinta fase, ou seja, no sexto semestre letivo do
aluno, por este motivo esta distancia temporal de nove anos.
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Resultados I: O NEEDRAM

Como primeiro exemplo imediato da criagao do eixo de escrita
dramatica, cito o surgimento do NEEDRAM - Ntcleo de Estudos
em Encenacdo Teatral e Escrita Dramatica, devidamente registrado
como grupo de pesquisa no CNPq e responsavel por concentrar as
atividades de ensino, pesquisa e extensao ligados a Escrita
Dramatica na UFSC. O NEEDRAM, atualmente, coordena um
grupo de pesquisa que verifica a especificidade do texto dramatico
no ambito da literatura através da produgao textual de autores
contemporaneos de quatro contextos culturais asidticos: o russo, o
japonés o indiano e o chinés. Tanto esta como as pesquisas
anteriores ja contaram com bolsistas de iniciacdo cientifica, sendo
que a primeira foi contemplada com a melhor pesquisa do seu
departamento, participando consequentemente do Semindrio de
Iniciacao Cientifica da UFSC em 2019. Em termos de extensao, o
NEEDRAM busca sair dos muros do departamento e da
universidade e oportunizar a técnica da escrita dramatica a quem
deles nao faz parte. A primeira oficina de escrita dramatica
aconteceu no CIC — Centro Integrado de Cultura, uma importante
referéncia nas atividades artisticas e culturais da cidade de
Floriandpolis, no ano de 2019. Mais recentemente, o nucleo foi
selecionado no edital pro-humanidades do CNPq e dentro do
projeto ‘ESSE E O MEU DRAMA’": o aprendizado da Escrita
Dramatica como ferramenta de expressao e reflexdao de sujeitos e
comunidades’ foram desenvolvidas oficinas de escrita dramatica
para diferentes institui¢des no estado de Santa Catarina, desde
escolas estaduais em assentamentos do MST até o nucleo de
estudos da terceira idade na UFSC. Como resultado, os textos
provenientes destas oficinas foram lidos em diferentes instancias,
comecando nas proprias comunidades e chegando a outras
universidades brasileiras nas quais houvesse uma énfase curricular
em Escrita Dramatica, assim como temos na UFSC.

92



Resultados II: O SBEDR

O segundo exemplo é o SBEDR - Semindrio Brasileiro de
Escrita Dramatica: Reflexao e Pratica, que tem a sua primeira edigao
no mesmo ano de inicio do eixo no curso, 2015, e que tem a sua
sexta prevista para acontecer em dezembro de 20252 Este seminario
congrega autores dramaticos, académicos e pesquisadores para
debater a situacdo e os rumos da escrita dramatica, contando com
convidados nacionais e internacionais. Ao longo da programacao,
existem dois momentos em que a pratica da escrita dramatica é
apresentada: num, sao lidos textos escolhidos de alunos do eixo, e
no outro, € lida a peca vencedora do concurso intitulado “mercado
de pecas’. No entendimento da comissao organizadora do evento,
a conjuncao entre a teoria e a pratica precisa estar presente, e por
isso, o SBEDR apresenta para o seu publico tanto a produgao
textual dramadtica quanto a discussao e apresentagao tedrica de
temas, autores e obras deste campo do saber.

Resultado III: O 1001 PLAYS

E por fim, um terceiro exemplo do alcance das a¢des decorrentes
da criagao desta énfase de estudo e aprendizado, o NEEDRAM foi
escolhido mundialmente para uma parceria com a George Mason
University, uma instituigao de Ensino Superior estadunidense, para
fazer parte do projeto intitulado ‘1001 Plays’. Inicialmente, eram
apenas estas duas universidades que faziam parte desta iniciativa.
Com o tempo, porém, vdrias outras institui¢cbes académicas se
juntaram a UFSC e a GMU, e atualmente, apds cinco edi¢des do 1001
PLAYS, departamentos e nucleos de diferentes paises, dos cinco
continentes, fazem parte dela.

Cada uma das instituigdes-parceiras escolhe textos dramaticos
produzidos por seus alunos, e num segundo momento, estes textos
sao ensaiados, em inglés, e apresentados na forma de leitura

2 As outras edi¢des aconteceram nos anos de 2016, 2017, 2018 e 2020.
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dramadtica. Nas primeiras edi¢des, os participantes — que sdo
chamados de alunos-autores — ficavam restritos a esfera do ensino.
Com o tempo, no entanto, abriu-se para que participantes de
oficinas de extensdo também pudessem enviar os seus textos,
alargando assim o escopo destes autores, tornando os textos e os
debates posteriores ainda mais transculturais.

Consideragoes finais

O estabelecimento e manutencao de uma nova area do saber
no meio académico encontra sempre inimeras dificuldades. Por
um lado, o novo, com seu carater de emergente, conforme a
nomenclatura empregada pelo pensador inglés Raymond Williams
(1921-1988) (1977), tende a abalar as soélidas estruturas do
pensamento hegemonico, ou entdo, para referenciar Williams mais
uma vez, dominante. Arduo caminho o de encontrar um espaco de
reflexdo e pratica de um saber, que mesmo requisitado pelas
grandes dreas das letras e das artes, sofre um descrédito historico,
como ja explanado anteriormente neste capitulo. Por outro, a
propria estrutura de poder da academia, que através de seus
departamentos e unidades de ensino mais antigos, reivindica a
manutengao do privilégio em relacao as questdes logisticas da
estrutura universitaria, como o0s recursos financeiros, a divisao do
espagco fisico, as vagas para professores e técnicos, dentre muitas
outras. Em face disso, a iniciativa de criacdo deste eixo de Escrita
Dramatica no Departamento de Artes da UFSC, e seu espraiamento
para as areas da pds-graduacao, pesquisa e extensdo, reitera o
compromisso pela inser¢cao da Escrita Criativa na esfera dos
estudos superiores no Brasil, e mais especificamente, do ensino e
pratica da Escrita Dramatica, que nao s6 possui especificidades que
a diferenciam de outras praticas literarias como permite um vasto
campo de atuagao do seu egresso no mercado de trabalho e na
sociedade. Talvez sirva aqui a maxima de que a criagao artistica seja
10% inspiragao e 90%, transpiracao. Continuemos transpirando.

94



Referéncias

ALMEIDA, M.\W. de. Simetria e entropia: sobre a nogdo de estrutura de Lévi-
Strauss. Revista de Antropologia, Campinas, v.42, n.1-2, p. 163-167,
1999. Disponivel em: https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_ar
ttext&pid=50034-77011999000100010. Acesso em: 11 dez. 2024.

ARISTOTELES. Poética. Traducio Eudoro de Sousa. 2. ed.
Imprensa Nacional. Casa da Moeda. 1990. Série Universitaria.
Classicos de Filosofia.

ASSIS BRASIL, L.A.; SPALDING.M. A escrita criativa nos cursos
de pods-graduagao strictu sensu das universidades brasileiras.
Revista do Programa de Pos-Graduacdo em Letras da Universidade de
Passo Fundo, Passo Fundo, v. 14, n. 2, p. 207-220, maio/ago. 2018.

BADIOU, Alain. The Concept of Model: An Introduction to the Materialist
Epistemology of Mathematics. Melbourne: re.press, 2007.

BALL, David. Para Frente e Para Trds. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.

BENTLEY, Eric. The Playwright as Thinker. New York: Meridian,
1955.

CALLINICOS, Alex. Against Postmodernism. New York: St. Martin’s
Press, 1990.

EAGLETON, Terry. The Illusions of Postmodernism. Oxford:
Blackwell, 1996.

FREIRE, Giselle A. Um texto que “cabe na boca do ator”: descrigio do
processo tradutorio das pecas em um ato de Tennessee Williams realizado
pelo grupo Tapa. Dissertacao (Mestrado em Estudos da Tradugao).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
de Sao Paulo. Sao Paulo, 2019, 298 p.

George Mason University. School of Theatre. 1001 Plays. Disponivel
em: https://theater.gmu.edu/student-opportunities/1001-plays.
Acesso em: 10 dez. 2024.

95


https://theater.gmu.edu/student-opportunities/10%0901-plays

JENSEN, Julie. Playwriting: brief and brilliant. Hanover: Smith and
Kraus, 2007.

KLOTZ, Volker. Geschlossene und Offene Form im Drama. Munich:
Hanser,1960.

NORRIS, Christopher. What’s wrong with Postmodernism?
Baltimore: Johns Hopkins UP, 1990.

SBEDR — Semindrio Brasileiro de Escrita Dramdtica. Disponivel em:
http://1sbedr.wixsite.com/1sbedr. Acesso em:10 dez. 2024.

UBERSFELD, Anne. Para Ler o Teatro. Tradugdo José Simoes
(coord.). Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

WILLIAMS, Raymond. Marxism and Literature. Oxford: Oxford UP,
1977.

96


http://1sbedr.wixsite.com/1sbedr

NOTICIAS FAVORAVEIS A LEITURA DA DRAMATURGIA
PELAS CRIANCAS: “YES, NOS TEMOS TEATRO”
PUBLICADO EM LIVRO ARTISTICO

Fabiano Tadeu Grazioli

O melhor teatro do mundo deve chegar as nossas criangas. No
Brasil, pais que retine diferentes culturas, histdrias, religides, etnias,
o fato de uma crianca ir ao teatro e se reconhecer naquela obra é
permitir que ela se descubra muito maior que as determinagoes
econdmicas, morais, sociais e culturais a confinam. Se nem sempre
¢ possivel oferecer as nossas criangas um espetaculo teatral a partir
do qual elas possam dispor dos elementos da linguagem cénica,
num processo impar de decodificagao dessa arte, € na leitura do
texto dramatuargico que reside a possibilidade de a crianca que ¢
privada do espetdculo recuperar uma experiéncia intensa de
imaginagao.

E por isso que entendemos! que a producio e a leitura de uma
dramaturgia para a infancia consistem, também, em uma maneira
de oferecer a crianga parte do encantamento que o teatro infantil
proporciona. Logo, nosso interesse por estudar essa dramaturgia,
sua publicagdo no formato de livro artistico (que nos levou a
pesquisa-la no doutorado) e, recentemente, sua mediagao editorial
(tema de nossa pesquisa de estdgio de pods-doutorado), tem

! Fago questdo de utilizar o plural para marcar a colaboragdo que um trabalho de
pesquisa representa. Mesmo que a pesquisa que envolve a elaboragio da tese
represente um esfor¢o original, ela se faz num trabalho coletivo e em grande
medida porque outros pesquisadores despertam em nos fortes estimulos a ponto
de nos fazerem pensar de modo auténomo. Sao esses impulsos, bem como os
esfor¢os daqueles e daquelas que desenvolveram os estudos que o antecedem que
estdo registrados no uso do plural no presente capitulo.
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fundamento. Contudo, ela é somente uma das tantas outras
justificativas que fundamentam o interesse e a investigacao nesse
tema, ja que, sendo literatura infantil, e publicada no formato de
um livro capaz de oferecer a experiéncia estético-criativa por meio
dos recursos visuais, a dramaturgia impressa para a leitura da crianga
soma-se duplamente a primeira justificativa.

Neste capitulo, comentamos algumas questoes acerca de nossa
pesquisa sobre dramaturgia para a infancia, nao no sentido de
realizar uma comunicagao cientifica sobre a pesquisa, que se
encontra depositada no Acervo de dissertacoes e teses da Universidade
de Passo Fundo (UPF)? e no Catilogo de Dissertacoes e Teses da CAPES®.
Nosso intuito € tecer algumas consideragoes de modo mais
informal, como anunciamos no titulo, em que pese o tempo
decorrido desde sua defesa (marco de 2019), leituras que
realizamos posteriormente a pesquisa, tanto de livros de
dramaturgia para a infancia quanto de obras e outras publica¢des
tedricas sobre o tema; e 0 estagio de pds-doutorado que encerramos
em setembro de 2024 no Programa de Pos-Graduagao em Letras da
Pontificia Universidade Catoélica do Rio Grande do Sul (PUCRS).
Este é o primeiro trabalho que publicamos a partir da pesquisa, e
nao substitui a consulta da tese na sua totalidade ou nos capitulos,
cujo conteudo serd mencionado adiante.

Ainda no projeto de pesquisa que deu origem a escrita da tese,
indagdvamos sobre o aparecimento do texto dramaturgico no
formato do livro artistico para o publico infantil. Admirados com o
novo formato que esse género literario vinha ganhando (mais
enfaticamente a época), sugerimos, ainda nas primeiras escritas
sobre o tema, que a expressao “dramaturgia impressa para a leitura
da crianga” daria conta de explicar tal ocorréncia e passamos a
utiliza-la no projeto de pesquisa e, depois, na elaboragao da tese. E

2 Que pode ser consultado neste endereco: https://www.upf.br/ppgl/dissertacoes-
e-teses.

3 Que pode ser consultado neste enderego: https://catalogodeteses.capes.
gov.br/catalogo-teses/#!/.
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escolhemos a obra Canto de Cravo e Rosa, de Viviane Juguero, para
demonstrar que, de fato, existe a dramaturgia por nds visualizada
e em que medida ela se faz presente na literatura infantil
contemporanea e quais sao as suas principais caracteristicas.

A construgao da tese, cujo titulo é: Percursos criativos na
concepgio de Canto de Cravo e Rosa, de Viviane Juquero: a dramaturgia
impressa para a leitura da crianga, d4 conta de demonstrar a existéncia
da referida dramaturgia. Explicando de modo simples: realizamos
um amplo e aprofundado levantamento tedrico em trés capitulos
cujas temadticas foram: a literatura infantil (orientado por dois
subtemas, devido a amplitude do assunto, a dramaturgia para a
infancia e o livro artistico); a dramaturgia e a cena teatral; a analise
e leitura do texto dramatico. Esses temas formam condensados e
transformados no dispositivo epistemologico de analise
apresentado no capitulo cinco, que serviu para a realizacdo da
analise realizada no capitulo seguinte. Em seguida, o texto
dramatico para a infancia que compode o corpus do trabalho pode
ser observado detalhadamente a partir de cinco etapas organizadas
a partir dos temas principais da fundamentagao teorica, divididos
em critérios, esses segmentados em indicadores de abordagem de
cada critério, ou seja, a partir do dispositivo de analise.

Insistimos que os interessados podem consultar a pesquisa na
integra, bem como conhecer o texto dramatargico de Viviane
Juguero que motivou nossa pesquisa. Todavia, a aderéncia da obra
em relagdo aos aspectos teoricos que sustentam a andlise pode ser
resumida nas seguintes palavras: a existéncia de uma dramaturgia
impressa para leitura da crianca se dd, em grande medida, pela
adesdo ao universo da dramaturgia infantil* (etapa um do
dispositivo de andlise); em medida consideravel, pela adesao ao
universo da dramaturgia em geral, sem segmentagao de publico
(etapa dois); em mediada consideravel, pela adesao aos estudos que
se debrucam na recepcao do texto dramatico pela leitura (etapa trés);

* Logo adiante trataremos da diferenca entre dramaturgia infantil e dramaturgia
visualizada na pesquisa de doutorado.
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e, também, em medida consideravel, pela adesao aos estudos sobre
literatura infantil, sem observar o género literario em questao (etapa
quatro). Ao confrontar a etapa cinco, cujo tema foi o livro ilustrado,
com as realiza¢des verificadas na obra Canto de Cravo e Rosa,
concluimos que a adesao é pequena ou em medida insuficiente para
o trabalho ser considerado um livro da referida categoria.

De maneira bastante resumida, isto é, “trocando em miudos”,
pode-se verificar que a dramaturgia impressa para a leitura da
crianga nasce na confluéncia da ja conhecida (e pouco estudada)
dramaturgia infantil, da dramaturgia em geral — principalmente se
observarmos sua estrutura e sua leitura, ou seja, sua recep¢ao no
suporte livro -, da literatura infantil e do livro artistico. Da
participagao desses universos — distintos, mas nao separados —, e
na proporc¢ao mencionada no pardgrafo anterior, nasce um texto
muito especifico, capaz de mobilizar a crianga, sua capacidade
imaginativa e criativa e potencializar aspectos caros a ela, que, a
partir do contato com tal escrita, ganham uma dimensao dramatica,
porque articulam os principios de um novo género literario, a ser
conhecido pela crianga. E isso, portanto, que gostaria de deixar
registrado e reafirmado na elaboracao deste capitulo, mesmo
insistindo que essa sintese nao dispensa os interessados da consulta
ao trabalho na integra, ou, pelo menos, ao capitulo seis, onde é
realizada a andlise, a nosso ver a parte mais importante.

Apesar de Canto de Cravo e Rosa nao alcangar, enquanto livro
artistico, os indicadores dos critérios de analise que listamos para o
livro ilustrado (a categoria mais exigente dos livros
contemporaneos de literatura para a infancia), nao podemos deixar
de considerar que o texto em questao foi editado, por meio desse
suporte, para que a crianga pudesse ter a recepgao a partir do texto
impresso, publicado em livro artistico esmerado. Isso significa que
a dramaturgia em questdo adentrou no sistema editorial,
movimento fundamental para indicar a presenca da dramaturgia
impressa para a leitura da crianca no sistema literdrio, mesmo que
bastante timidamente.
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A crianga convive com nuances do teatro desde muito cedo.
As diversas brincadeiras com que entra em contato, bem como, na
sequéncia, os jogos dramaticos, levam-nos a participar de
experiéncias préximas a dramaturgia. Nao é de se admirar que
também o conhecimento desse género literdrio possa ocorrer na
infancia e que sua recepgao ocorra pela leitura do texto impresso,
no formato de livro artistico, na modalidade conhecida como
leitura silenciosa. A dramaturgia impressa para a leitura da crianca
constitui-se em um texto adequado a leitura, o que a distingue da
dramaturgia infantil em geral, que, como salientamos na tese e em
diversos estudos, compreende os textos que sdo enderecados a
crianca, mas que precisam ser mediados pelo espetdculo teatral
(pelo teatro, pela encenacao), realizados por jovens ou por adultos.
Esse argumento € importante para compreender a diferenca que,
na elaboragdo da tese, ficou estabelecida entre a dramaturgia
infantil e a dramaturgia que pretendemos sinalizar na pesquisa.

Inclusive, a necessidade de se estudar esse tema foi percebida
por nds em publicagdes importantes, em “Yes/, nds temos teatro”,
de Regina Zilberman ([2005] 2021), cujo titulo foi referido no titulo
do presente capitulo. Ao observar a produgao da dramaturgia
infantil, desde os primeiros textos até o periodo contemporaneo, a
pesquisadora permite perceber que a (fragil) tradig¢ao brasileira em
edigao de dramaturgia para a infancia se constréi pela publicagao
de textos para serem representados para criangas, e nao para serem
lidos por elas. Essa perspectiva aparece desde o titulo do capitulo
em questdo, no qual a autora faz referéncia ao teatro, isto é, a
encenagao do texto (a articulagdo das linguagens do teatro na
construcao do espetdculo cénico), bem como textualmente no
decorrer do capitulo. A diretriz percebida pela pesquisadora
dialoga com a produgao e a publicacdo da dramaturgia que
Zilberman inclui no panorama de Como e por que ler a literatura
infantil brasileira, pois se trata de um conjunto de textos destinados
ao publico infantil. Nele estao Maria Clara Machado, Sylvia Orthof
e Raimundo Ledo, dentre outros, cuja dramaturgia nao chega a esse
publico pela leitura, e sim pelo espetaculo.
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No referido espago procuramos encaixar nosso estudo,
oferecendo uma resposta a pergunta: os livros de dramaturgia para
as criangas sao livros ilustrados e editados a partir de uma
dramaturgia infantil destinada a encenagdo para criangas pelos
adultos ou ja existe uma dramaturgia que da conta de se comunicar
com esse publico por meio do livro artistico? Acreditdvamos e
ainda acreditamos que nossa duvida € genuina e explica algumas
questoes acerca da leitura da dramaturgia que tanto nos intrigam,
desde o mestrado (2005-2007), quando realizamos pesquisa sobre
dramaturgia e leitura, publicada no livro Teatro de se ler: o texto
teatral e a formagdo do leitor ([2007] 2019). A resposta positiva,
portanto, de que existe essa dramaturgia, além da novidade
indicada, teve outro aspecto bastante revelador: das diversas obras
que haviamos, num primeiro momento, selecionado para o corpus,
apesar de se apresentarem no formato de livros artisticos, muitos
deles altamente sofisticados, nao apresentam as coordenadas
principais para que o texto dramaturgico fosse considerado
adequado a leitura da crianga (ou, pelo menos, ndo tao adequado
quanto a obra escolhida para o estudo). Sao dramaturgias para a
infancia no sentido que faldvamos: escritas para serem
representadas por atores jovens ou adultos para o publico infantil.

Se, muitas vezes, os didlogos desses textos dramattrgicos
possuem recursos como rimas ou marcas da oralidade (ja que sao
falados, verbalizados ou, comumente, cantados na atualizagdo do
texto por meio do espetaculo), que facilitam a adesao da crianga
leitora, as rubricas (ou indicag¢des cénicas) concentram informagoes
que dizem respeito ao publico visado para realizar a encenacao
(atores jovens ou adultos), com informac¢des mais voltadas a
comunicar aspectos acerca das nuances técnicas das linguagens que
compdoem o espetaculo cénico-teatral. Assim, cria-se uma
defasagem na compreensao, levando a crianca a abandonar a
leitura, pelo simples fato de ela nao conseguir compreender as
instrucdes, responsaveis por contextualizar os didlogos. A frente da
publicacdo de O menino detrds das nuvens, de Carlos Augusto
Nazareth (2014), tivemos o cuidado de acompanhar a reelaboragao,
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junto ao autor, de parte significativa das indicagdes cénicas,
visando encontrar uma linguagem capaz de manter essa
importante parcela do texto dramattrgico e, ao mesmo tempo,
fazé-las compreensiveis ao leitor a que destinamos o livro,
localizado a partir dos 10 anos de idade. Muitas vezes nem os
didlogos de alguns livros de dramaturgia publicados para a
infancia conseguem a adesao do leitor por meio da leitura, porque
0s recursos verbais usados na sua elaboracdao funcionam (bem)
menos no livro, apesar de serem altamente funcionais no
espetaculo cénico-teatral.

Assim, frequentemente, apesar de tdao bem editados no
formato de livro artistico, compondo categorias importantes desse
produto cultural, determinados livros ndo possuem uma
dramaturgia que, por seus recursos literarios e/ou textuais,
consegue dialogar enfaticamente com a crianga leitora e seu(s)
universo(s). O leitor que nos acompanha neste capitulo pode se
perguntar: mas isso € tdo necessario a ponto de a crianga leitora
abandonar a leitura, abandonar o livro, desistir da histéria? E,
porque os estimulos visuais nao bastam para que ela progrida na
leitura. E preciso que, no caso dos livros artisticos (em especial os
livros ilustrados, neste caso, a categoria proposta pelos
especialistas), quase sempre com ilustra¢des e projetos graficos de
alto padrao, a simbiose acontece a partir do texto dramatargico que
ali se apresenta, e, para isso, o seu entendimento torna-se
fundamental.

Canto de Cravo é Rosa, como se disse, € obra que consegue
esmerar-se na elaboracdo da dramaturgia, a partir do
aproveitamento de recursos que Juguero (2009) foi buscar nos
espagos criativos vizinhos, conforme mencionado. Trouxe uma
porcao de cada um dos espagos mencionados, porque compreende
a complexidade e a seriedade de escrever e criar para a crianga
contemporanea. Tal afinidade com a infancia se relaciona com a
compreensao que a artista tem de dois universos muito caros a esse
trabalho: o da Arte Cénica e o da infancia. No ambito da Arte Cénica,
Juguero trabalha em diversas frentes, como a dramaturgia, a
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interpretagao, a musica e a produgao cultural. Quanto a infancia, a
grande maioria de seus trabalhos € voltada a esse publico e, em cada
realizacao, ela langa-se em pesquisas amplas, que trazem aos seus
trabalhos forga, intensidade e principalmente respeito a infancia, o
que lhe rende reconhecimento no estado e no pais. A par da
produgao artistica para a infancia, a dramaturga desenvolveu seus
estudos académicos na drea das Artes Cénicas, isto é, graduacao,
especializagdo, mestrado, tendo concluido seu doutoramento em
2019, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Chama nossa atengdo, observando o capitulo seis, que a
origem do texto — primeiro indicador de abordagem do primeiro
critério de andlise da Etapa 1 do dispositivo epistemoldgico de
analise de corpus — tenha sido determinante na construgao da
dramaturgia impressa para a leitura da crianca e que tenha
influenciado diversos outros indicadores de abordagem. O critério
visa perceber se o texto é uma criagdo original do autor ou se é o
aproveitamento de algum material que ja circulava no contexto da
infancia, tal como ocorre num grande numero de dramaturgias
para o publico infantil e, também, adulto. Nesse sentido, Canto de
Cravo e Rosa é aproveitamento criativo e vigoroso de elementos do
universo da cultura popular infantil, em especial de diversas
cantigas orais conhecidas no Brasil. O titulo da obra de Juguero ja
remete o leitor ao universo de tais cantigas. Cravo e Rosa, como se
pode supor, sdo as personagens da cantiga folclorica O Cravo brigou
com a Rosa e, na historia de Juguero (2009), sao as protagonistas.
Outras personagens de cantigas populares sao “aproveitadas”
no texto; é o caso da Aranha da cantiga Dona Aranha, do Sapo,
personagem das cantigas O sapo ndo lava o pé e Sapo cururu, e da
Borboleta, da cantiga Borboletinha. Mas o texto em questdo, de
maneira geral, remete o leitor ao universo popular, pois, a cada
cena, percebemos referéncias a cantigas e brincadeiras da tradicao
oral. Tais cantigas, além de influenciarem na criacdo do clima
ladico e poético das cenas, sao utilizadas pela autora de modo a se
tornarem fundamentais para o desenvolvimento da agao
dramatica. Isso porque, em diversos momentos, os versos dessas
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cantigas tornam-se didlogos (que, em cena, na montagem do texto,
serdao declamados ou cantados pelas personagens, ou mesmo
falados), recurso que influencia diretamente no desenvolvimento
do enredo. Por isso que utilizamos os adjetivos “criativo” e
“furtivo” para descrever a construcao do texto, pois trata-se de um
delirio criativo a partir de um universo que ja é riquissimo.

Diversos pesquisadores e pesquisadoras brasileiros, quando
se referem a poesia para a infancia, apesar de tratarem da
importancia do poema oral, salientam a necessidade de os leitores
ndo estacionarem nesse estdgio de criagdo poética e avangarem
para as modalidades da literatura escrita, em qualquer género
literario, em especial nos poemas. Em Canto de Cravo e Rosa, a
crianca leitora tem essa experiéncia: ela se aprofunda na leitura das
cantigas da oralidade (que podem ser suas conhecidas das fases
anteriores a alfabetizacdo) e encaminha-se para a leitura de
didlogos elaborados, tendo em vista as coordenadas da
dramaturgia. E, em outros momentos, podemos perceber o
processo contrario: dos didlogos dramaticamente bem resolvidos,
o leitor chega, repentinamente, aos didlogos compostos por
cantigas da tradicdo oral, como se esse encontro estivesse
lembrando, a todo o momento, a primeira poesia que nutre a
infancia e a voluntariedade desses encontros.

O indicador de abordagem que resumimos nas linhas
anteriores, mesmo sendo o primeiro, foi retomado em outras
ocasi0es durante a andlise, para pontuarmos essa caracteristica
muito presente em Canto de Cravo e Rosa: o didlogo com o universo
das cantigas populares ou da oralidade num processo criativo de
elaboracdo dramaturgica. Nao temos duavida de que essa
caracteristica da obra de Juguero estd a apontar um caminho para a
dramaturgia escrita destinada a leitura da crianga: o ponto de partida
de tal dramaturgia pode ser justamente o universo infantil, com suas
nuances e proposicoes. Nao significa, contudo, que toda
dramaturgia impressa para a leitura da crianga necessita partir das
cantigas da oralidade. O texto de Juguero nos indica um percurso
que se localiza num contexto maior, que é o universo infantil. E desse
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contexto que a dramaturga ou o dramaturgo interessados em
oferecer seus textos para a crianga, principalmente para a leitura no
suporte do livro artistico, pode partir (ou pode partir com mais
segurancga). E, de acordo com o seu projeto literario e de suas
intengoes, ele elegerd que aspecto ou aspectos da infancia serao
mobilizados em sua criagao dramaturgica. Entao, os lagos com a
crianca podem ser estabelecidos, assim como acontece na
dramaturgia de Juguero. E possivel que estejamos simplificando
demais o processo de criagdo em dramaturgia escrita para o teatro
ao explicarmos essa proposigao, mas contamos com o conhecimento
da infancia e o manejo ou exercicio com a linguagem literaria por
parte do dramaturgo/escritor, expedientes que, de fato, tornam a
tarefa de produzir dramaturgia para a infancia uma atividade nao
facilitada, como se pode facilmente pensar, mas responsdvel.

A interse¢ao entre poesia da oralidade e poesia escrita, bem
como o transito da primeira para a segunda no poema ja tem uma
producado consolidada na literatura brasileira produzida para a
infancia. Nomes como Elias José, José Paulo Paes, Paulo Leminski,
Ricardo Azevedo e Eloi Bocheco (s para ser breve) demonstram
como o poema pode nascer do aproveitamento dos recursos da
oralidade e, a0 mesmo tempo, revelar modos particulares de lidar
com a tradigdo popular. Assim, “O resultado fica, por
consequéncia, a meia distancia, entre reprodugdo e criagao,
liberando o escritor, de um lado, da exigéncia da novidade [...], de
outro, do quesito ‘observancia rigorosa ao original””. (Zilberman,
2005, p. 98). Temos dedicado alguns estudos® a essa categoria
poética considerando a obra de Eloi Bocheco, entusiasmados pelo

5 Dos quais destacamos: GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. Poesia e acervos orais na
urdidura dos poemas de “Batata cozida, mingau de cara”, de Eloi
Bocheco. Bakhtiniana: Revista de Estudos do Discurso, v. 18, n. 4, 2023; GRAZIOLI,
Fabiano Tadeu. As formas da imaginativa popular renovadas na experiéncia da
autoria: alcance(s) da oralidade na poética para a(s) infancia(s) de Eloi Bocheco.
Signo, v. 50, n. 97, 2025; GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. “T4 pronto, Seu Lobo?”, de
Eloi Bocheco: manifestacdes poéticas da oralidade na poesia contemporanea para
a infancia. Alea: Estudos Neolatinos, v. 28, n. 1, 2026 (no prelo).
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contato sobre o tema e as leituras realizadas durante a pesquisa e a
elaboracao da tese.

A novidade, em Canto de Cravo e Rosa, foi perceber essa fusao
de que falamos na concepgao de um texto dramattrgico que se
encontra publicado no formato de livro artistico, disponivel ao
leitor contemporaneo. Nesse sentido, o que quisemos demonstrar
em diversas oportunidades durante as etapas de analise foi que
Juguero estabelece, em seu texto, relacoes de continuidade com as
experiéncias sonora e estética ja iniciadas pelo uso das cantigas do
universo oral/popular. Em contato com a sua dramaturgia, a
crianca leitora tem a oportunidade de reafirmar os arranjos sonoros
e as construgdes poéticas que lhe sdo familiares e de adquirir certo
grau de consciéncia de uma nova utilizacdo da linguagem,
aplicada, agora, na construcdo dramaturgica. Tal aprendizagem
nao é algo simplista e possibilita 0 movimento da crianga por dois
géneros literarios desde muito cedo, o lirico e o dramatico. O que
esperamos da dramaturgia impressa para a leitura da crianga é que
a crianga, ao explora-la jogando/brincando (alids, uma heranca da
poesia oral), adquira, por conta e gradativamente, e de acordo com
as suas condicoes, familiaridade com a estrutura da dramaturgia,
que ela viva experiéncias da linguagem poética e da linguagem
dramattrgica ao mesmo tempo.

Um aspecto teve bastante destaque no capitulo de anélise,
porque mereceu consideragdes que colocavam em evidéncia
diversas coordenadas da fundamentacdo tedrica: as indicacOes
cénicas do texto de Juguero (2009). Elas foram analisadas na etapa
trés, intitulada “Composi¢ao do texto dramatico e sua recepgao
pela leitura do texto impresso”, no indicador de abordagem
referente as rubricas, no critério de abordagem também destinado
a esse componente do texto dramaturgico. Sugerimos que o texto
destinado a crianga leitora deveria apresentar “[..] rubricas
funcionais, que permitem a movimentacao das engrenagens do
palco imaginario do leitor”. (Grazioli, 2019b, p. 122). Contudo,
Juguero surpreende ao apresentar breves poemas narrativos —
chamados de rubricas versadas, pela autora — que comunicam ao
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leitor a agao das personagens e outras questdes importantes acerca
das cenas e do enredo, as quais seriam atualizadas pelas rubricas
convencionais ou pelas linguagens da Arte Cénica. Os poemas-
rubricas (mengdo nossa ao recurso) sao distribuidos ao longo do
texto, e 0os pequenos leitores podem apreender as indicagdes
cénicas de modo amistoso, Iidico, por meio de um recurso com o
qual eles estao acostumados: os poemas. A inspiracao dos poemas-
rubricas sao os poemas da oralidade e a cultura popular, universo
que inspira todo o projeto do texto, tornando-os ainda mais
proximos da crianga leitora®.

A escrita dramaturgica verificada no livro artistico Canto de
Cravo e Rosa permite desejar que esse processo seja permeado pelos
aspectos ludicos que a poesia da oralidade oferece a linguagem, por
acreditarmos que seja divertido descobrir as possibilidades
combinatérias da lingua, suas potencialidades, seus recursos de
expressao, para o poema e para a dramaturgia. Esses diversos
aspectos, presentes e potencializados na obra em questao, reforcam
a escolha de um tnico texto dramatico para o corpus da pesquisa:
nenhum outro texto dos que viemos selecionando, nos anos
anteriores ao inicio do estudo, encontra tamanha ressonancia nos
pressupostos tedricos e, portanto, naquilo que estabelecemos como
parametros fundamentais para a (por nés chamada) dramaturgia
escrita para a leitura da crianga. A grande defasagem que se
apresentaria entre os outros livros, ao serem confrontados com o
dispositivo de analise, nos fez concentrar o trabalho em Canto de
Cravo e Rosa.

A dramaturgia impressa para a leitura da crianga ¢ um novo
formato de texto dramatico, um género em si que precisa ser
conhecido também pelos mediadores de leitura, em especial pelos
professores, ja que sdo os responsaveis pela ampliacdo do
repertorio literdrio e cultural das criangas, o que ndo significa que

¢ O processo criativo acerca da elaboragao das rubricas do texto de Canto de Cravo e
Rosa, de Juguero (2009), € um tema da pesquisa que merece um capitulo em particular
ou um estudo publicado em outro formato, por isso a mengao a ele ¢ breve.
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esse tipo de texto nao possa ser oferecido pelos pais ou outros
mediadores de leitura, como os bibliotecarios. Também é
importante deixar claro que, na escola ou fora dela, outras
atividades podem ser realizadas com o texto que analisamos no
trabalho de tese ou com aqueles que outros pesquisadores vierem
a considerar dramaturgia impressa para a leitura da crianca. Em
tantas oportunidades, nos ultimos anos, realizamos oficinas de
leitura dramatica com adolescentes, jovens, professores, alunos de
graduagao e atores, bem como posterior sessao de leitura dramatica
para diferentes publicos. Nao seremos nos que vamos dizer nao as
diversas metodologias que podem aproximar a crianga, o jovem e
os demais leitores e o género dramatico.

Contudo, focalizamos a leitura silenciosa no fechamento do
estudo, pela sua importancia na formacao de leitores e por
insistirmos na ideia de que o género dramatico pode ter a sua
recepg¢ao na leitura do texto impresso, na modalidade em questao,
tdo distante, fisicamente, das cores, das luzes, das musicas, dos
figurinos, dos gestos, da performance vocal que compdem o
espetaculo. Entretanto, como discorremos amplamente no capitulo
dois e como temos divulgado no meio académico por meio de
palestras, oficinas e atividades diversas, ao entrar em contato com
a dramaturgia impressa, a crianca tem a possibilidade de se
aproximar de um sem-nimero de movimentos imaginativos,
diferentes daqueles que o texto narrativo e o poema proporcionam.

Sinalizar, demarcar, expressar a existéncia dessa dramaturgia
tem sua importancia. Isso porque podemos, a partir dela, oferecer
aos mediadores de leitura informagdes sobre esse género literdrio
destinado a crianga, que, pela sua mao, tera contato com esse tipo
de texto que tem comparecido ao sistema literdrio’, parca e

7 A literatura para a infancia e juventude em relagao ao que se considera literatura
para os adultos (em uma separagdo polémica, mas necessaria, tendo em vista
diversos fatores, entre eles o mercado editorial, que, por sua vez, faz parte do
sistema literario) representa hoje um sistema literario independente e sélido, bem
como atestou Zilberman (2014), em estudo intitulado Leituras brasileiras para
criangas e jovens: entre o leitor, a escola e o mercado, que analisou detalhadamente o
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esparsamente, é verdade, mesmo quando se trata da publicagao da
dramaturgia infantil (sem o recorte que mobilizamos na pesquisa),
mas que tem chamado a atengao das editoras e comega a chamar a
atencao dos pesquisadores. Nossa intencdo é de que as
coordenadas tedricas que conseguimos organizar possam chamar a
atencao de dramaturgos e pesquisadores cujo trabalho tenha como
principio o didlogo com o universo da crianga, da dramaturgia e do
livro artistico. Trata-se de um trabalho somente iniciado, sem
pretensao de apresentar-se acabado, mas uma esmerada tentativa
que procurou assinalar as evidéncias da existéncia de uma
dramaturgia a disposicdo da crianga, como uma necessidade de
demarcar, nomear, exemplificar e oferecer alguma sistematizagao a
producao para a infancia do género menos estudado nos estudos
literarios, a dramaturgia.

Assim como a experiéncia do teatro (da linguagem cénica), a
leitura da dramaturgia tem uma contribui¢ao singular na formagao
do leitor e do seu mundo subjetivo que ndo € alcangada na leitura da
poesia e da narrativa, porque tal experiéncia tem relagio com o
género dramatico, considerado a partir de sua estrutura, facilmente
reconhecida nos textos de teatro (os didlogos e as rubricas) e seu
modo particular de colocar o leitor em atividade imaginativa. O texto
dramaturgico é um modo tinico de apreender as situagdes, o mundo,
a vida, as histdrias que acompanham a humanidade e um modo
singular de ficcionaliza-las, por isso oferece, assim como a encenagao

grande numero de exemplares de literatura infantil e juvenil impressos para o
PNBE em 2010, 2011 e 2012, o nimero de exemplares comercializados no pais e as
negociagdes (faturamento) do PNBE junto as editoras brasileiras nesses mesmos
anos. Se observadas em comparacgdo, literatura para criangas e literatura para
jovens, embora comunguem de muitos pontos de contato, também sdo
considerados sistemas distintos, por mirarem ptblicos distintos, como se percebe
no trabalho de diversos pesquisadores brasileiros, dedicados a estabelecer
parametros importantes para a literatura juvenil, dentre os quais podemos
mencionar Jodo Luis Ceccantini. O estudo de Zilberman (2014) apresenta nimeros
tdo expressivos e argumentos robustos que, mesmo que ele ndo apresente a
separagdo entre os sistemas em questdo, corrobora com a perspectiva das
pesquisas de Ceccantini e de outros autores.
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teatral, experiéncias que sao insubstituiveis. Isso equivale a dizer que,
se elas nao acontecerem, nao havera texto (outro género literario),
manifestagao cultural ou produto artistico que as possibilitard. Para
que a leitura da dramaturgia ocorra, € preciso que ela seja inserida
no sistema literdrio, contexto no qual os estudos literdrios
desempenham fungao importante. Contudo, gostaria de demonstrar
um pequeno desencontro da nossa visdo bastante utopica (vista
agora, quando preparamos este capitulo) — a qual permeou a
pesquisa que originou a tese aqui noticiada — com a realidade, e
aproveito para registrar um pedido de desculpas pela observacao.

Nos Anais do Congresso Internacional da Associagao Brasileira
de Literatura Comparada (Abralic), realizado em agosto de 2017, na
Universidade Estadual do Rio de Janeiro, publicados nos meses em
que estavamos encerrando o trabalho de escrita da tese (segundo
semestre de 2018), encontram-se 76 simpodsios tematicos®. Esse
numero representa uma média de 530 trabalhos apresentados e
enviados para a elaboragao dos anais, dos quais somente dois
(portanto, 12 trabalhos) sdo sobre dramaturgia e nenhum se
debrugava sobre a dramaturgia para a infancia, nem sobre as
relagoes entre texto dramatico e leitura, aspecto importante no
contexto deste capitulo. O congresso da Abralic de 2019, ano em que
defendemos a tese, realizado em julho na Universidade de Brasilia,
teve 101 simposios e somente um agrupava trabalhos com tematicas
sobre a dramaturgia. Dos 5 trabalhos que constam nos anais,
nenhum tem como interesse a dramaturgia para a infancia e a
juventude, nem a relacdo da dramaturgia com a leitura. Por ébvio,
os diversos aspectos que possam colocar a dramaturgia em
evidéncia em eventos dessa importancia merecem destaque;
contudo, chama atencdo a auséncia dos vieses destacados
anteriormente.

Mas nao é s6 de observagdes negativas que (sobre)vivemos.
Desde 2019 o Prémio de Literatura da Universidade Federal do

8 Os anais de 2017 e de 2019, bem como de outras edi¢des do evento, podem ser
encontrados neste enderego: https://www.abralic.org.br/anais/.
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Espirito Santo (UFES), conhecido como Prémio UFES de Literatura,
tem a categoria de dramaturgia, uma novidade importante,
comemorada a época e ainda lembrada pelos entusiastas desse
género dramatico. A guisa de comparacdo, vale registrar que o
Prémio Jabuti, outorgado pela Camara Brasileira do Livro, desde
1958, nao possui uma categoria para literatura dramatica e nao
conhego registro de premiagao de algum texto teatral para o
publico infantil ou juvenil que tenha sido destacado. A essa altura,
nao sei nem se as editoras gastariam o valor da inscricdo com um
texto dramatico.

Outra observagao animadora: desde o inicio de 2019, a UFRGS
oferece o curso de bacharelado em Escrita Dramattrgica. Na
contramdo da onda de cursos em todos os niveis que prometem
tornar o estudante um escritor num passe de magica, é um avango
importante porque investe na formacgao daqueles e daquelas
interessados na dramaturgia. Desde entdao, o Departamento de
Artes Dramaticas (DAD) tem a disposi¢ao do estudante um grupo
de professores especializados em dramaturgia em torno de um
curriculo que busca ensinar o ator/dramaturgo a entender —a partir
de aulas tedricas sobre os diferentes e multiplos aspectos da
dramaturgia —, ler (muito, dos cldssicos aos contemporaneos) e
produzir dramaturgia — a partir de laboratorios de escrita, muitos
deles junto aos proprios atores que ja partem para a cena. O curso
tem sua importancia sinalizada porque se preocupa com o como,
isto é, com o processo, com a formagao da pessoa interessada em
escrever dramaturgia, em especial para teatro, e ndao em oferecer
caminhos menos faceis do que o estudo, o conhecimento, a leitura,
a reflexao, a experimentagao, aspectos que prezamos, sobretudo
atualmente. Em médio prazo, imaginamos que essa iniciativa pode
impactar também na producao do texto que nds chamamos de
dramaturgia impressa para a leitura da crianga.

Retomando a ideia sobre o baixissimo nimero de textos de
dramaturgia publicados no Brasil, remetemo-nos a uma mencao de
Ninfa Parreiras, Marcia Frederico e Maria Helena Kriihner (2009, p.
17) sobre a dramaturgia destinada a crianga e ao jovem, na qual
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enfatizam que, se considerarmos os numeros quantitativos da
producao literaria nacional para a infancia e juventude, vamos nos
deparar com o seguinte panorama: de cada mil e quinhentas obras
publicadas ao ano, cerca de dez apenas sao textos dramaticos. Ja
utilizamos essa estimativa em outras publicagdes, oportunidades
em que indagamos: das dez obras publicadas, quantas poderiam
ser oferecidas ao publico infantil? E temos problematizado ainda
mais, levando em consideragao que muitos textos importantes nem
chegam a ser publicados, pois hd um interesse absoluto pelo género
narrativo por parte das editoras. Passados quase dezesseis anos,
ndo temos acesso aos dados que nos apontariam se esse contexto
melhorou. Contudo, pelo que viemos observando em catalogos de
literatura infantil e juvenil, o texto dramaturgico para a infancia e a
juventude continua sumido. Vez por outra, ele aparece,
timidamente, e ainda com dificuldade de se tornar um livro
ilustrado, tal como os textos narrativos e poéticos sao oferecidos ao
pequeno e ao jovem leitor.

Por outro lado, quando um texto de dramaturgia, depois de
sobreviver a via-crucis, que € a sua publicagao no Brasil, consegue
chegar ao espago escolar — quase sempre por meio de editais
publicos de compras de livros pelos governos, a exemplo do atual
PNLD Literario, do Governo Federal —, salvo raras excecdes, ele nao
¢ utilizado nas encenagdes ou mesmo para a leitura. Temos
observado que o teatro escolar ¢, em sua grande maioria, realizado
(ainda) por meio de adaptagOes grosseiras de textos narrativos,
desabonando a dramaturgia de cumprir essa finalidade, que, como
ja destacamos em diversas publica¢des, € uma das func¢des do texto
de teatro — a mais evidente. Nem essa, apesar da sua obviedade,
nao é oportunizada nas praticas de leitura e mediacao cultural de
modo que os alunos (atores e espectadores) continuam ficando
distantes do teatro, da dramaturgia, da literatura. E importante
destacar que experiéncias trazidas a luz por publicagdes como a do
grupo de pesquisa que propdem esta obra tedrica (e as que a
antecedem, na colegao Teatro e Ensino, da qual tive a honra de

113



prefaciar o volume anterior’), infelizmente nao sao a tonica em
relacdo a presencga das atividades teatrais nas escolas brasileiras, o
que € uma lastima.

Obviamente que um trabalho bem realizado do ponto de vista
do teatro e da sua contribuicao estética, reflexiva, cultural, entre
outras nao precisa, necessariamente, utilizar-se da dramaturgia
escrita. Dos diversos atropelos que podem surgir quando do
desconhecimento de coordenadas importantes sobre a infancia e o
teatro, estao as adaptag()es tacanhas de textos narrativos, para
pontuar somente um. Alids, Fernanda Lopes de Almeida declarou,
em diversas ocasides, que a versao dramaturgica da historia A fada
que tinha ideias surgiu pela necessidade de oferecer a narrativa em
outra estrutura, porque percebia que os professores e as criangas,
afeitos principalmente ao enredo e aos personagens, queriam
encend-la no contexto escolar. A fada que tinha ideias teve sua
publicagdo em 1971, e, nessa oportunidade, contava com o enredo
dividido em pequenos contos (quase) autonomos. No momento de
transpor essa linguagem, que funciona muito bem a proposta
original, a autora percebia que professores e alunos nao possuiam
traquejo com a estrutura do género dramatico, de modo que as
adaptagOes resultavam danosas a propria histéria e sua esséncia.
Assim, a autora viu-se preocupada em realizar a adaptagao da
histdria para o teatro, surgindo, dessa maneira, a versao em “peca
de teatro”, em 1982, onze anos depois da original.

Quanto a leitura de tais obras, que poderia ser uma atitude
voluntdria, ela acaba ndo acontecendo, uma vez que tal género nao
¢ familiar aos alunos-leitores (e nem a maioria dos professores,
diga-se a verdade). Infelizmente nao é dado um passo favoravel ao
encontro dos jovens leitores e do texto dramattrgico no espago das
escolas e nas bibliotecas. E que a mediacio de leitura
desempenhada por professores, bibliotecarios e animadores

° Trata-se de Teatro e ensino: dramaturgias e direitos humanos, publicado pela Pontes
Editores em 2022 e organizado por Priscila Matsunaga, Rodrigo Ielpo e Sonia
Pascolati.
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culturais é fundamental, ainda mais quando se trata de um texto
que foge aos padrdes conhecidos pelos leitores, acostumados a
leitura de narrativas e de poemas, cuja construgao se diferencia em
relacdao aos textos dramattrgicos. O prejuizo dessa defasagem em
relagdo aos textos de teatro é imenso, ndo so pelo que os jovens
leitores deixam de conhecer da dramaturgia que ja compde o
canone brasileiro e estrangeiro, mas também pelo que eles deixam
de conhecer em relagdo a literatura contemporanea.

Isso porque hd dramaturgias muito importantes sendo escritas
e encenadas e, por (rarissimas) vezes, publicadas que dialogam
com sistemas culturais e identitdrios especificos de nosso tempo e
dos espacos culturais aos quais os leitores pertencem, que se
colocam em pronto didlogo com sistemas identitarios de outros
espagos e culturas do pais, principalmente, da América Latina.
Conhecer essas expressdes dramaturgicas € importante
(fundamental, eu diria) para os leitores contemporaneos, para que
consigam, a partir delas, proceder a leitura do mundo que nos
circula, porque elas permitem realizar a analise do espago cultural,
politico e social de nosso tempo. Nesse intento, ha um cddigo
especifico que precisa ser conhecido pelos leitores, o texto de
dramaturgia, que possui construgao especifica, a qual tem relacao
com a encenacao, e pode, também, ser lido na sua versao impressa.
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A ESCOLA NO TEATRO: LOCUS PRIVILEGIADO AS
INTERACOES ENTRE PODER, SABER E LIBERDADE

Sidmar Silveira Gomes

Introdugao

A presente reflexao foi gestada no ambito do projeto de extensao
“Entre a escola no teatro e o teatro na escola: interagdes e pedagogias
possiveis”, vinculado ao curso de graduacao em Artes Cénicas —
Licenciatura em Teatro da Universidade Estadual de Maringa.

Esse projeto investiga, desde julho de 2022, as relagdes entre a
escola e as praticas teatrais a partir de duas perspectivas: a pesquisa
de caminhos e praticas do teatro no meio escolar e, a0 mesmo
tempo, as apropriacdes do tema da escola por parte da producao
teatral Contemporénea. A escola no teatro, ou seja, a escola como
tema de dramaturgias contemporaneas, tem se mostrado uma
perspectiva recorrente, sobretudo a partir dos anos 2000, como
pode-se notar nas dramaturgias de “O Dia de Alan”, de Vladimir
Capella; “Coro dos Maus Alunos”, de Tiago Rodrigues; “Conselho
de Classe”, de Jo Bilac; “Sala dos Professores”, de Leonardo Cortez;
e “Elagalinha”, de Marcelo Romagnoli, debatidas adiante.

Uma das perguntas que norteia os caminhos desse projeto é:
por quais motivos o tema da escola tem despertado o interesse de
tantos dramaturgos, ndo necessariamente pessoas vinculadas ao
contexto da educacao formal?

Na tentativa de refletir sobre esta questao, um mergulho nas
dramaturgias acima citadas, conforme se verd, revela
peculiaridades da escola contemporanea, sobretudo no que tange a
invencdo e disseminacdo de imagens suas que evidenciam o
entrelacamento da triade saber, poder e liberdade. Ainda que
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textos ficticios, alguns deles baseados em acontecimentos veridicos,
essas dramaturgias, como espécie de documentos que retratam as
especificidades de uma época, dao a ver visdes sobre a escola que
merecem ser escrutinadas. Dessa forma, o objetivo do presente
texto é debrugar-se, de maneira apurada, sobre essas paisagens,
com o fito ndo de encontrar respostas e/ou solugdes incontestes
para os grandes conflitos atuais da escola, mas, em didlogo com o
legado do pensador francés Michel Foucault e suas investidas em
relacao aos temas do saber, poder e liberdade, investigar arestas
pouco iluminadas no ambito dessa discussao, inventando, ao sabor
de tais dramaturgias, formas outras de a escola ser pensada, a partir
de miradas também outras sobre as suas estruturas e atuais
significados.

Poder-saber e liberdade

Ao estudar as articulagdes entre poder e saber, Foucault
defende que os saberes se formam e se arranjam em razao de
vontades de poder, portanto, se constituem a partir de um desejo
de poder, atuando como transmissores desse mesmo poder a que
servem: “o poder produz saber [...], nao hd relacdo de poder sem
constituicdao correlata de um campo de saber, nem saber que nao
suponha e ndo constitua ao mesmo tempo relagdes de poder”
(Foucault, 2014b, p. 31).

De acordo com o seu raciocinio, o poder nao se resume a um
instrumento usado por pessoas e/ou institui¢des para controlar
outras pessoas, mas, sim, a algo da ordem daquilo que perpassa a
totalidade das relagdes sociais, pois s6 pode haver poder exercido
por uns sobre si e/ou sobre os outros. Assim, Foucault (2014a) d4 a
ver a nogao de relagdes de poder, ou seja, aquelas que s existem
em ato e dizem respeito a relagdes de si para consigo e/ou com o
outro. Para o pensador francés, viver em sociedade implica viver
de maneira que seja possivel agir sobre a agao uns dos outros.

120



Uma sociedade "sem relagdes de poder"” sé pode ser uma abstragao.
O que, diga-se de passagem, torna politicamente tanto mais
necessaria a analise do que elas sao em uma sociedade dada, de sua
formacao histdrica, do que as torna sélidas ou frageis, das condi¢des
que sdo necessarias para transformar algumas, abolir as outras.
Porque dizer que nao pode haver sociedade sem relacdo de poder
nao quer dizer nem que estas que sao dadas sdo necessarias, nem
que, de qualquer maneira, o poder constitua, no cerne das
sociedades, uma fatalidade incontornavel; mas que a andlise, a
elaboragdo, o questionamento das relagdes de poder, e do
"agonismo" entre relagdes de poder e intransitividade da liberdade,
sdao uma tarefa politica incessante; e que é mesmo isso a tarefa
politica inerente a toda existéncia social (Foucault, 2014a, p. 135-136).

Assim, ao tomar a escola como espago privilegiado ao
exercicio de relagdes de poder, conforme subjacente as cinco
dramaturgias aqui escrutinadas, esta reflexao esta interessada em
analisar como se constituem e operam as relagdes de poder nos
ambitos da microssociedade escolar.

Sendo comum no contexto das discursividades sobre a escola
a oposicao entre poder e liberdade, como se liberdade fosse algo s
alcangavel fora dos dominios do poder, ou seja, liberdade como
sinbnimo de “nao poder” (Silva, 2011, p. 254), assim como o
pensamento de que s6 pode haver saber onde as relagdes de poder
estejam suspensas — perspectivas que se revelam como heranga de
uma teorizagao critica da educacdo de inspiragao marxista —, para
Foucault e a perspectiva pds-estruturalista, além de saber e poder
estarem diretamente implicados, a liberdade torna-se condigao ao
exercicio do poder.

Ao definir o exercicio do poder como um modo de acao sobre
as agdes de outros, Foucault inclui nessa discussao um elemento
importante: a liberdade. Ressalta o pensador francés que o poder
sO se exerce sobre “sujeitos livres”: “[...] entendamos por isso
sujeitos individuais ou coletivos que tém diante de si um campo de
possibilidade em que vérias condutas, varias reagdes e diversos
modos de comportamento podem apresentar-se” (Foucault, 2014a,
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p. 134). Segundo o seu raciocinio, nao haveria oposicao entre poder
e liberdade, configurando uma relacdao de exclusao entre ambos,
onde haveria poder nao haveria liberdade e vice-versa, mas sim um
jogo muito mais complexo.

[...] nesse jogo, a liberdade vai aparecer como condigao de existéncia
do poder (a0 mesmo tempo, prévio, visto que é necessario que haja
liberdade para que o poder se exer¢a, e também seu apoio
permanente, visto que, se ela se retirasse inteiramente do poder que
se exerce sobre ela, este desapareceria pelo proprio fato e deveria
encontrar para ele um substituto na coercdo pura e simples da
violéncia); mas ela aparece também como o que sé podera opor-se a
um exercicio do poder que tende, afinal de contas, a determina-la
inteiramente (Foucault, 2014a, p. 134)

Assim, poder e liberdade nao seriam forcas antagonicas, mas
constituintes de um “agonismo”, de uma relagao, ao mesmo tempo,
de incitagdo reciproca e de batalha, provocagado mutua e
permanente. Ainda nesse raciocinio, se “[...] para a teoria critica de
inspiragdo marxista, por exemplo, o poder distorce, reprime,
mistifica, para a perspectiva pos-estruturalista, o poder constitui,
produz, cria identidades e subjetividades” (Silva, 2011, p. 254).

Nao necessariamente da ordem do enfrentamento entre dois
adversarios, mas da ordem do governo - entendido pela
perspectiva foucaultiana como a a¢do de estruturar o campo de
acao eventual de si e dos outros (Foucault, 2014a), portanto, como
aquilo que se interessa por conduzir condutas arranjando
probabilidades —, as relagdes de poder, ao constituirem campos de
saber e, a0 mesmo tempo, o saber, ao supor e constituir relagoes de
poder, seriam temas fundamentais as discussOes inerentes ao
microcosmo da escola, reduto privilegiado para a fabricagdo,
reinvencao e dispersao de saberes.

Como se verd a seguir, as dramaturgias aqui apresentadas dao
a ver, de forma esmiucada e gritante, as imbricagdes entre poder,
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saber e liberdade, além de seus efeitos enddgenos e exogenos a
célula escolar.

A escola como tema

A seguir sao apresentadas cinco dramaturgias, quatro de
autores brasileiros e uma de um autor portugués, garimpadas,
conforme ja dito, no ambito do projeto de extensdao “Entre a escola
no teatro e o teatro na escola: intera¢des e pedagogias possiveis”,
vinculado ao curso de graduagao em Artes Cénicas — Licenciatura
em Teatro da Universidade Estadual de Maringa.

“O Dia de Alan”, dramaturgia voltada ao publico infantil
escrita em 1988, é de autoria do dramaturgo e diretor paulista
Vladimir Capella. Na peca, estreada em agosto de 1989, no Teatro
Joao Caetano, em Sao Paulo, encontramos a narrativa sobre um
menino do interior, Alan, dentro do contexto de uma sala de aula.
Alan, em virtude de suas particularidades comportamentais, € tido
pelos demais colegas como um garoto estranho. A dualidade bem
versus mal confirma presenca por meio das personagens das
professoras de Artes e de Inglés, antagonicas e assumidamente
tratadas na narrativa como a representacdo das personagens
fantasticas fada e bruxa, respectivamente; e de Alan e Léo, este
altimo um aluno bom em inglés e popular na turma.

Alan, garoto que tem dificuldades com as palavras e com a
expressao de seus sentimentos, além de detestar inglés, se afeigoa
pela professora de Artes, sensivel as suas particularidades. Os
frequentes quadros de bullying sofridos pelo personagem
culminam num acontecimento de violéncia fisica e psicologica. No
dia seguinte ao acontecido, Alan aparece na escola vestindo
capacete, macacao de boxeador com enchimento nos ombros e
joelhos, e luvas de boxe. E repreendido pela professora de Inglés,
que clama por disciplina, vestimentas e comportamentos coerentes
ao ambiente escolar.

Ao final da trama, cansado de ser hostilizado e convencido de
que precisa vencer, Alan resolve despir-se completamente na sala
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de aula. Esse ato de coragem ¢é responsavel pela mudanga de
perspectiva com que os colegas de Alan o enxergam. Reconhecido
como corajoso, todos o pegam pelos ombros, entoando um coro de
que sao seus fas. Capella ressalta que objetivou com essa
dramaturgia “[...] atacar o sistema educacional, suas mazelas, sua
ineficacia e seu obsoletismo” (Capella, 2013, p. 116).

Em “Coro dos Maus Alunos”, texto escrito no ano de 2009 pelo
dramaturgo portugués Tiago Rodrigues, é apresentada a chegada
de um novo professor de Filosofia para uma turma de jovens
alunos. Tal professor, de idade avangada, mas de espirito jovem, de
pronto, causa estranhamento entre os estudantes ao pedir que
defendam coisas que lhes parecem absurdas, como insulta-lo.
Paulatinamente, o estranhamento inicial vai tomando outros
contornos — dizem os alunos: “mas tinha acontecido alguma coisa
que nunca nos tinha acontecido antes”, “estdvamos diferentes”
(Rodrigues, 2009, p. 39).

O entusiasmo dos alunos comega a despertar a desconfianga
da direcao da escola, a qual resolve abrir um inquérito. Essa direcao
objetiva transformar a instituicdo em uma escola-modelo, a partir
de contextos de liberdade, responsabilidade e a construcao de uma
escola para todos.

Um a um, os alunos sdo chamados pelo corpo diretivo para
prestarem seus depoimentos. Nesse processo, orientados pelo
professor de Filosofia a contarem a verdade, tornam-se conscientes
de que estavam experimentando na pratica uma das premissas
filosdficas debatidas pelo professor: “tu és a pessoa por quem tens
estado a espera” (Rodrigues, 2009, p. 63). Entre as acusagdes que
pairam sobre o docente, a partir de interpretacdes de terceiros
(professores, pais de alunos e gestores escolares) sobre seus
encaminhamentos pedagogicos em sala de aula, estao presentes:
incitagdo de menores a praticas pornograficas, abuso de poder,
promogao de valores antidemocraticos e antissociais, defesa de
praticas que levam a anorexia, jogo ilegal, vandalismo,
instabilidade emocional e delinquéncia.
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Quando é chamado para depor, na presenca do corpo diretivo
da escola, demais professores, pais de alunos, representantes do
Ministério Publico e do Governo, o professor inicia o seu discurso
dizendo estar alegre, “porque embora saiba que estao aqui para
resolver um problema que acreditem que seja eu esse problema, as
minhas aulas conseguiram ao menos que estivessem aqui e é
sempre motivo de alegria ver uma sociedade tao interessada na
educacao dos seus filhos” (Rodrigues, 2009, p. 66). Continua
dizendo que seus métodos de ensino eram coerentes ao
pensamento de acreditar que a confusao deve fazer parte da
natureza do aluno.

O professor termina a sua defesa sugerindo como propria
puni¢do um aumento salarial. Porém, ao longo do inquérito ao
professor, os alunos invadem o espago e, violentamente,
manifestam suas indignagdes. Nesse contexto, um dos alunos saca
uma arma e dispara um tiro na dire¢ao do professor de Filosofia e
do diretor da escola. Sabe-se que um dos dois € atingido, mas a
dramaturgia nao explicita qual.

A dramaturgia de “Conselho de Classe” ¢ de autoria do
carioca Jo Bilac. Escrita em 2013 e inspirada em fatos que
aconteceram em uma escola na cidade do Rio de Janeiro e foram
divulgados pela midia, a peca foi montada, no mesmo ano, pela
renomada Cia. Dos Atores, com direcdo de Bel Garcia e Susana
Ribeiro. A narrativa nos apresenta um acontecimento do cotidiano
da ficticia Escola Estadual Dias Gomes. Certo dia, a diretora da
escola proibiu um aluno de entrar nas dependéncias da instituicao
usando um boné. Considerada pelos alunos como uma atitude
arbitraria e autoritaria, e com o auxilio da professora de Artes, os
discentes resolveram promover um ato em prol da liberdade de
expressao, a partir da encenagao de um trecho da obra “O Pagador
de Promessas”, do dramaturgo Dias Gomes, patrono da escola.
Entretanto, escolheram como local para a encenagao a quadra de
esportes, reduto da professora de Educacao Fisica. Todos os alunos,
usando bonés, adentraram a quadra para a realizacdo da
encenacao. A professora de Educacao Fisica e a diretora da escola
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tentaram impedi-los. Foi quando uma cruz, carregada pelo aluno
que interpretava o Zé do Burro, atingiu a cabega da diretora, que,
imediatamente, desfaleceu. Afastada por motivos de saude, a
dramaturgia comeca com a realizagdo de um conselho de classe no
qual pretende-se discutir o futuro da escola. Essa reunidao de
professores é desestabilizada pela chegada de um novo diretor.
Esse encontro faz eclodir dilemas éticos e pessoais em meio a
decisdes que se confundem nas relagdes de poder na instituigao de
ensino, gerando discussdes no ambito das questdes macro e
micropoliticas da educagao, além de trazer a tona assuntos
relacionados a constituicao e atuagdo de conselhos escolares e da
organizagao escolar brasileira.

Acirram-se ao longo dessa reunidao as oposicoes de
pensamento entre a professora de Artes, Mabel, a qual considera
“[..] a arte e a educagdo as molas propulsoras para o
desenvolvimento de uma sociedade equanime e justa” (Bilac, 2019,
p. 67), e a professora de Educacao Fisica, Edilamar Castilho,
defensora das regras “[...] como uma forma de acordo conjunto.
Uma lei que garanta a convivéncia e produtividade entre todos
[..]” (Bilac, 2019, p. 78) e hierarquias, “[...] como ordem, que se
estabelece através de uma lideranga [...]” (Bilac, 2019, p. 78).

Nas primeiras paginas da dramaturgia, a professora de
Educagao Fisica, Edilamar Castilho, expressa sua percepgao de que
muito se fala sobre educacao, “[...] tanto se fala de educacédo, a
bandeira da educagao, salve a educagao brasileira [...]” (Bilac, 2019,
p. 29), querendo chamar a atencao para o fato de que, ainda que
muito se fale sobre o assunto, nas atitudes diarias dos sujeitos da
escola pouco se praticaria sobre as ideias de educagao associadas a
civilidade. Algumas paginas adiante, a professora de Artes, Mabel,
expressa ser a escola, para grande parte de seus alunos, “[...] uma
oportunidade de um futuro melhor” (Bilac, 2019, p. 47). A
professora continua o seu didlogo com Célia, professora de Biologia
e Matematica:
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Mabel: Eu respeito a professora, e sei do esforco que a gente faz para
estar aqui. Mas esse esfor¢o é inttil se a gente, de fato, nao se
propuser a colocar o ensino desses jovens como prioridade em
nossas pautas. Eles sao a nossa responsabilidade. Nao to6 me
referindo sé ao futuro deles, mas ao futuro do nosso pais, entende,
Célia? [...]

Célia: E vocé acredita? Do fundo do coragdo. Fala. Acredita nessa
escola parada no século passado? Nesse sistema de ensino do tempo
do ronca? Vocé acredita nisso, Mabel? A escola ndo cumpre mais a
sua funcdo faz muito tempo... O mundo la fora t& muito mais
interessante, tem muito mais informacgao util, direta. E os alunos, os
professores, funcionarios, todo mundo sabe disso. Ta careca.

Mabel: Mas isso tem a ver com a falta de preparo do proprio
professor com as questdes que os alunos le... (Bilac, 2019, p. 48)

As professoras continuam o seu acalorado didlogo:

Célia: [...] o professor td muito bem-preparado. Eu tenho duas
faculdades, me considero uma mulher muito bem instruida, eu
tenho trés filhos, um neto em idade escolar. Eu sei do que t6 falando.
O que o professor nao ta preparado é pra ser agredido, violentado,
desrespeitado diariamente, é pra isso que ele nao ta preparado. Isso
nao vem na grade curricular.

Mabel: Mas isso é reflexo do que ta na sociedade. Por que na escola
seria diferente? O mundo ta violento. E a gente faz parte desse
mundo, ndo sé como professoras, mas também como cidadas, como
maes, avos...

Célia: E o que vocé quer que eu faga? Que eu salve o Brasil com um
toco de giz na mao? Que eu seja a responsavel... Como é que vocé
falou? Pelo... Pelo “futuro do pais”? Com essas salas superlotadas,
vocé quer que eu decore o nome de todo mundo e ainda dé conta
daquilo que nem mesmo a familia deles consegue dar? Jura? Vocé ta
me cobrando isso? Nao posso. Nao tenho condigdes. Fisicas, mentais.
Muito menos com o salario que ganho (Bilac, 2019, p. 49-50)

Adiante, a professora Edilamar Castilho explicita a sua visao
sobre o conflito enfrentado no interior da Escola Estadual Dias
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Gomes: “[..] ndo tem problema nenhum de conceito... E uma
disputa de quem tem razdo. [...] O problema é o que se entende por
‘melhor pra essa escola” (Bilac 2019, p. 80).

Essas trés dramaturgias evidenciam embates entre visoes
distintas de mundo, as quais trazem a baila problematiza¢gdes no
campo do estatuto da verdade e da estruturacao das condutas de si
e do outro. Além do embate exposto acima, em “O Dia de Alan”
(Capella, 1988) isso torna-se evidente por meio da relagao conflituosa
entre as professoras de Artes e Inglés, a primeira partiddria de uma
educacao calcada em valores poéticos, empaticos e acolhedores, e a
segunda em valores concretos e alinhados a formacao para o mundo
do trabalho. Ja em “Coro dos Maus Alunos” (Rodrigues, 2009), o
professor de Filosofia se debruga sobre a tarefa de remar contra a
maré dos modos corriqueiros de se pensar e construir
conhecimentos na escola, o que contraria os interesses ideologicos da
gestao da instituicdo na qual atua. Aos modos foucaultianos de
reflexao sobre as relagdes de poder e governo, o embate entre esses
docentes revela os regimes de veridicgao (Foucault, 2016) inerentes
aos contextos da escola, entendidos nao como a analise sobre o que
ha de verdadeiro em uma enunciagao, mas como se compdem 0s
jogos entre falso e verdadeiro, constituintes de subjetividades e cerne
das relagdes de poder.

“Sala dos Professores” ¢ uma dramaturgia escrita em 2016 pelo
dramaturgo e diretor paulista Leonardo Cortez e montada, no
mesmo ano, pela Cia. Elevador de Teatro Panoramico, com diregao
de Marcelo Lazzaratto. Classificada pelo autor como uma alegoria
tragicOmica, a narrativa versa sobre um grupo de professores,
integrantes do corpo docente de uma institui¢ao privada de ensino
de fortes tragos empresariais. Como exemplo disso, fora instalada
na sala dos professores uma maquina de café — o cafezinho, antes
gratuito, agora custa R$ 2,00.

Nessa escola, seis professores, de diferentes disciplinas,
disputam o espago com o diretor e com a onipresenca da Sociedade
Mantenedora, representada pela mencao constante ao nome de
Dona Silvana. Tendo como pano de fundo inicial a polémica da
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nova maquina de café, outros aspectos das relacdes interpessoais e
profissionais dessas pessoas aparecem: sobrecarga de trabalho,
estresse, indisciplina discente, baixos saldrios, relagGes
extraconjugais, disputas politicas, a educagao como mercadoria e a
escola como empresa.

A narrativa se passa no dia do aniversario da escola. Dona
Silvana organiza, com a ajuda do corpo docente, uma cerimonia em
comemoracao a data. No entanto, por conta do estresse gerado pela
demissao repentina, por motivos de saude (agravos neuroldgicos)
de um dos professores — Olivério, professor de Biologia com 30
anos de experiéncia —, o corpo docente € trancado na sala dos
professores. No patio, Dona Silvana inicia as comemoragdes, mas
os alunos se revoltam ao longo da solenidade. O motivo é revelado
adiante: o aumento das mensalidades.

Trés momentos distintos do pensamento do professor Olivério
merecem destaque. No primeiro, o docente discursa sobre os
motivos de sua satisfacdo em relagdo ao seu oficio: “Quando eu
estou em sala de aula eu me sinto poderoso, verdadeiramente. Sou
detentor do saber, entdao eu me sinto sabio. Compartilho o saber,
entao eu me sinto generoso. Estou na contramao da mesquinharia
do mundo moderno, entao eu me sinto rico” (Cortez, 2016, p. 7).
No segundo trecho, o experiente professor, ao dizer aos seus
colegas ter sido chamado a sala de Dona Silvana para que fosse
parabenizado, ao invés do real motivo, sua demissdo, desabafa:

Trinta anos de magistério! Trinta anos apostando na transformacgao
do ser humano e na melhoria do mundo por consequéncia! Eu me
olho no espelho e me pergunto “cadé aquele vigo, cadé aquela beleza
espanhola?”. Tudo se esvaiu em trinta anos dedicados ao futuro do
Brasil. E dai? Foi um investimento! Quem colhe é o mundo! (Cortez,
2016, p. 46)

No terceiro e ultimo trecho, apods voltarem para suas salas de

aula, o professor Olivério exclama: “Avante, como todos os dias. O
professor é o verdadeiro herdi nacional” (Cortez, 2016, p. 77).
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Como pode-se notar, igualmente as dramaturgias anteriores,
“Sala dos Professores” (Cortez, 2016) evidencia as relacdes de
poder inerentes as engrenagens da escola. Ao delinear de forma
imbricada o bindmio poder-saber, o texto apresenta sujeitos que
performam diferentes papeis no contexto escolar (alunos,
professores e gestores) e que, ao se relacionarem, exercem acao
sobre a agao dos outros, a partir de campos de possibilidades em
que condutas, reacoes e modos de comportamento constituem
resisténcias, desvios e subjetividades. A fala do professor Olivério
¢ ilustrativa do bindmio poder-saber, ao afirmar que o exercicio do
poder institui campos de saber e, a0 mesmo tempo, o saber,
estabelece relagdes de poder.

“Elagalinha” é uma dramaturgia voltada ao publico infantil. O
texto foi escrito no ano de 2019 pelo dramaturgo e encenador
brasileiro Marcelo Romagnoli. A narrativa, em tom de fabula,
apresenta a personagem Elagalinha, criada por seu pai, representado
inicialmente como um adulto resignado e medroso. A personagem é
uma galinha de seis anos preparando-se para o seu primeiro dia de
aula. Rumo a escola, cheia de esperancas e expectativas, Elagalinha
¢ capturada por Elemonstro, cujo talento € transformar vidas em
mercadoria. Presa em um galinheiro, inicialmente a jovem galinha
pensa estar em uma sala de aula. Apresenta o texto uma importante
metafora as pretensdes da narrativa: a escola como prisdo, a escola
como “[..] um espago destinado a libertar ou a enquadrar?”
(Romagnoli, 2019, p. 12). E entdo que o pai, Paigalo, se transforma,
tira o pijama da fraqueza, vestindo-se de coragem e resisténcia, aos
modos de um super-herdi, e indo atras de sua filha. Apds embates
com Elemonstro, pai e filha conseguem a chave da jaula/gaiola.
Ajudados pelos personagens dos criticos — Critico 1, experiente, e
Critico 2, jovem estagiario —, comentadores das agdes do enredo,
Elagalinha assume o papel de professora dessa sala de aula,
invertendo papeis e ensinando as geragdes mais velhas, Paigalo,
Criticos e Elemonstro, a desenhar palavras e coisas do mundo. O
Critico 2, no proscénio, da o tom da mensagem pretendida pelo
dramaturgo: “a solu¢gao do mundo depende do que ensinamos uns
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aos outros. Por isso, nao permita que neguem a vocé o direito da
liberdade. Nao caia no pior dos erros: o siléncio. Fuja da ignorancia.
Abrace a sabedoria. E aprenda com quem pode ensinar o amor e nao
0 6dio” (Romagnoli, 2019, p. 74).

Tal ideia é reafirmada pela mensagem “a cabega aprende, mas
quem ensina é o coragao”, epigrafe do livro que publica a
dramaturgia e frase-chave das composi¢oes musicais do comego e
do fim da encenacdo. Também aparece no prefacio do livro de
publicagdo da dramaturgia a informagao de que: “[Elagalinha]
pretende apontar para um caminho de mudanga: ou encaramos uma
reforma nas relagdes educacionais e emocionais — principalmente
entre adultos e criangas — ou estaremos condenados a criar os
mesmos cidadaos doentes que somos hoje” (Romagnoli, 2019, p. 13).

“Elagalinha” parece evidenciar, ao dicotomizar poder e saber,
poder e liberdade, preceitos da teorizagdo critica da educagao de
inspiragdo marxista (Silva, 2011), que vislumbra uma nogao de escola
na qual a liberdade seria alcancdvel apenas fora dos dominios do
poder, assim como a ideia de que o saber sé se faz possivel em
contextos em que as relagoes de poder estejam suspensas.

Torna-se evidente, por meio das sinopses debatidas, a
mobilizagdo das ideias de liberdade, saber e poder, a partir da
exploracao de suas relagoes.

Outros problemas inerentes aos contextos contemporaneos da
escola brasileira temperam tais narrativas teatrais: o analfabetismo
funcional a assolar diferentes faixas etarias do alunado; o debate
sobre a disciplina, seja como submissao e obediéncia, seja em prol
da convivéncia e da produtividade; a desresponsabiliza¢ao docente
de um lado, e a apatia generalizada do alunado de outro; os baixos
salarios dos docentes; o sucateamento da educagao etc.

O possivel esvaziamento dos sentidos e fungdes da escola
diante das demandas contemporaneas e do espraiamento das
praticas educativas pelo tecido social, € assunto explorado de forma
direta pelas dramaturgias de “Conselho de Classe” e “Sala dos
Professores”. Essas dramaturgias também trazem em comum a
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problematizacao da responsabilizacao por uma identificada crise na
educacao, tendo seu enderecamento ora a professores, ora a alunos.

O conhecimento como mercadoria e a escola como empresa
aparece como substrato para as dramaturgias de “Conselho de
Classe”, “Sala dos Professores” e “Coro dos Maus Alunos”.

A escola como oportunidade de um futuro promissor, tanto do
alunado quanto do pais, ou seja, como instancia responsavel por
proporcionar a transformacao e a melhoria do mundo, aparece
nesses textos em parte de forma problematizada, como em
“Conselho de Classe” e “Sala dos Professores”, ja em outros como
vocagao inquestionavel, como em “Elagalinha”.

O tema da violéncia na escola, seja de professores para alunos,
entre alunos, de alunos para professores ou, por fim, entre
professores, chama a atencdao nesses textos. Em “Conselho de
Classe”, tem-se a revolta dos alunos por terem sido impedidos de
entrar de boné na escola, o que culminou na violéncia generalizada
decorrente do descaminho que tomou a performance-manifesto
planejada. Da mesma forma, em “Sala dos Professores”, os alunos
se rebelam contra a Sociedade Mantenedora pelo fato de as
mensalidades terem tido seus valores reajustados. Em “Coro dos
Maus Alunos”, os discentes reagem violentamente ao
interrogatorio direcionado ao professor de Filosofia, agredindo
verbalmente e fisicamente seus professores. Ja em “O Dia de Alan”,
um aluno sofre violéncia fisica e verbal por parte de seus colegas,
unica e exclusivamente por ser “diferente”. Tais violéncias fisicas
culminam ou sao justificadas por debates acirrados, encabegados
por professores, alunos e gestores escolares, apresentando-se como
alternativa constante a supera¢ao dos embates oriundos de visdes
de mundo distintas.

Democracia, administragdo dos tempos e espagos, embates
entre publico e privado, disciplina, construgao e dispersao de
saberes, autoridade, violéncia, resisténcia, liberdade, constituicao
de subjetividades, sao temas que aparecem como substrato das
relagdes humanas ficticias arquitetadas pelas cinco dramaturgias
aqui mobilizadas, as quais, ao que parece, mesmo quando intentam
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atacar a escola, como no caso confessado por Vladimir Capella,
autor de “O Dia de Alan”, o fazem em razao de defendé-la.

Esses temas e as formas pelas quais eles foram abordados
pelos dramaturgos aqui citados, evidenciam alguns aspectos
importantes e interdependentes quando elege-se dialogar com o
legado foucaultiano:

1) Os conflitos dessas dramaturgias se estruturam sobre o
desejo e a experimentacao de agOes sobre as agdes dos outros —
lembremo-nos, por exemplo, do desejo da professora de inglés, em
“O Dia de Alan”, de disciplinar o seu aluno. Assim, sendo essa a
definigao de poder por parte de Foucault, tais conflitos evidenciam
que o poder perpassa as relagdes sociais dadas no ambito da escola;

2) As imagens da escola reveladas por essas dramaturgias e
seus embates, a publicizam como espago no qual seus sujeitos
(professores, alunos e corpo diretivo) tém diante de si um campo
de possibilidades em que condutas, reacdes e modos de
comportamento podem apresentar-se. Portanto, a escola como
espago ao exercicio de uma certa ideia de liberdade. Cabe aqui
citarmos a alternativa, entre tantas possiveis, encontradas pelos
alunos de “Conselho de Classe” como forma de protestarem contra
a proibicao do uso de bonés;

3) Como reduto no qual relagdes sociais sao praticadas e,
portanto, relagdes de poder alastradas, a escola, ao ter como
premissa fundante a construgao e disseminacdo de saberes,
evidencia que esses sao organizados e arranjados em razao de
vontades de poder — de agdes sobre agdes alheias —, configurando-
se os saberes como transmissores do poder, a quem, no limite,
servem. Aqui torna-se exemplar a inversao de papeis ao final de
“Elagalinha”, na qual a personagem ensina as geracdes mais velhas
o amor como alternativa ao 6dio;

4) Os enfrentamentos entre os sujeitos da escola encontram
sua tonica na relacdo, ao mesmo tempo, de incitagdo reciproca e de
batalha, de provocacdo mutua e recorrente, entre as relagdes de
poder e os espacgos de liberdade. Isso é evidenciado, por exemplo,
pelas falhas encontradas pelos alunos de “Coro dos Maus Alunos”
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no que tange as amarras disciplinares da institui¢do escolar,
possibilitando-os experimentar modos outros de existéncia;

5) As relagOes exploradas pela totalidade dessas dramaturgias
revelam camadas complexas da ordem do governo: da
estruturacao das condutas alheias.

Vale ressaltar que os exemplos acima indicados,
interdependentes e possiveis de servirem a mais de uma das
categorias elencadas, se revelam como parcela pequena das
diversas relagbes passiveis de serem estabelecidas entre as
reflexdes de Foucault e os acontecimentos presentes nessas cinco
dramaturgias.

A partir dos trechos debatidos acima, ndo estariam as ideias
fundantes da escola profundamente chafurdadas no que Foucault
denominou como governo: modo de agao sobre agao dos outros,
acao de estruturar o campo de ac¢ao eventual dos outros (Foucault,
2014a)?

Inventar a escola

As discursividades aqui escrutinadas parecem responder de
forma afirmativa a questdo acima posta. Quigd por isso tais
dramaturgos tenham escolhido debrugar-se sobre o tema da escola,
reconhecendo-a como campo privilegiado as relagdes de poder,
inerentes, da perspectiva foucaultiana, a qualquer arranjo de
sociedade. O microcosmo escolar como amostra microscopica para
que, por meio das lentes de aumento de tais dramaturgias, fossem
evidenciadas e analisadas as rela¢des de poder complexas da macro
sociedade que o envolve. E nesse sentido também que apontam
certas falas desses dramaturgos ao teorizarem sobre suas
dramaturgias.

Em bate-papo online! organizado pelo projeto de extensdo
“Entre a escola no teatro e o teatro na escola: interagdes e

! Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UC5CXR2MtysYQg
8zDaHiPQOg.
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pedagogias possiveis”, com Leonardo Cortez, dramaturgo de “Sala
dos Professores”, ele expressou que por ser professor e frequentar
a sala dos professores viu na figura desses profissionais potencial
para explorar as complexidades do humano. J& Marcelo
Romagnoli, dramaturgo de “Elagalinha”, em conversa com o autor
deste texto, escreveu que acredita

[...] que o teatro oferece liberdade poética para tratar destes
assuntos e pode ajudar na compreensao e no debate de novas
perspectivas para pais, formadores e principalmente para criangas em
busca do sentido de aprender o mundo visivel em que nasceram.
Este mundo, que é em si mesmo uma grande escola. Este mundo,
onde todos somos professores e alunos. Este mundo, que esconde
dentro de n6s mesmos todo conhecimento e que espera, paciente,
pela hora do escape (Romagnoli, 2023).

No mesmo sentido o comentador da dramaturgia de “Coro
dos Maus Alunos”, Francisco Frazdo, diz, no prefacio da
publicagdo dessa dramaturgia, que Tiago Rodrigues ndo estaria
interessado necessariamente em falar sobre a escola, mas sim em
expor uma espécie de alegoria politica.

Assim, parece que tais autores, ao identificarem a escola como
l6cus privilegiado as interagdes entre poder-saber e a agonistica dai
decorrente, a partir da combinagao desse bindmio com o exercicio
da liberdade, relegam a escola a categoria de microimagem das
complexas relagdes politicas inerentes as amplas organizagdes da
sociedade.

Nessa linha de raciocinio, a escola, portanto, ainda que
perpassada por sérios e inegdveis problemas estruturais, nao
estaria em estado de franca faléncia, como é comum ser taxada. Ao
ter como exemplo os textos aqui trabalhados, ainda que ficticios,
por analogia ou espelhamento, torna-se evidente que as relagoes de
poder-saber circulam nos contextos escolares. Se Foucault estiver
certo, uma vez que ha relagdes de poder-saber circulando, é porque
também ha o exercicio da liberdade. Uma liberdade tutelada, ja que
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atravessada por forgas de estruturagao das condutas de si e/ou dos
outros, mas ainda assim capaz de produzir resisténcia, criar
identidades e subjetividades. Afinal, ndo é isso que se vé nos
conflitos tracados por essas dramaturgias? Produzir resisténcia,
criar identidades e subjetividades sao fatores fundamentais para a
manutencdo do carater democratico, publico e de renovagao da
escola, quesitos defendidos por grande parte das teorizagoes
educacionais contemporaneas, por exemplo, pelas ideias debatidas
pelos autores belgas Jan Masschelein e Maarten Simons (2022).

O desafio por ora colocado é o de, ao sabor das fabulag¢oes
presentes em tais dramaturgias, inventarmos formas outras de a
escola ser pensada, quica a partir de articulagoes e miradas também
outras sobre as proprias estruturas que ela nos da a ver, aos modos
do que aqui se ensaiou. Almejou-se que essa fosse uma forma de se
colocar em pratica a proposta de Foucault (2014a) de que
estabelecamos como tarefa politica incessante, inerente a toda
existéncia social, a andlise, a elaboragdo e o questionamento das
relagdes de poder e do “agonismo” estabelecido entre elas e a
intransitividade da liberdade. Por fim, parece que essas
dramaturgias sao capazes de fomentar tal proposta foucaultiana,
ao menos no que tange aos recortes do contexto escolar.
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A LEI 14.986-24 E A INCLUSAO DE DRAMATURGAS E
MULHERES ARTISTAS NOS CURRICULOS

Margie — Margarida Gandara Rauen

A Lei n® 14.986, publicada aos 26 de setembro de 2024, no
Didrio Oficial da Unido, tornou obrigatoria a representatividade de
mulheres nos curriculos da Educagao Basica no Brasil:

Lei 14986 Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996 (Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional), para incluir a
obrigatoriedade de abordagens fundamentadas nas experiéncias e
nas perspectivas femininas nos contetidos curriculares do Ensino
Fundamental e médio; e institui a Semana de Valorizagdo de
Mulheres que Fizeram Histéria no ambito das escolas de Educagao
Basica do Pais (Brasil, 2024).

Diante deste marco legal, apresento os pressupostos
histdricos que corroboram a pertinéncia da Lei n® 14.986 e oferego
referéncias compativeis com as adequacdes curriculares em
demanda no campo de Artes Cénicas. A pratica podera ser
complexa, sobretudo em contextos escolares nos quais a equidade
de género nao seja um critério na rotina da sele¢ao de materiais e
recursos didaticos ou no planejamento das aulas. Dentre as
dificuldades previsiveis esta a formacao em licenciaturas com
curriculos androcéntricos [sic], ou seja, que enfatizam
conhecimentos sobre homens ou de autoria deles,! levando os/as

! No momento em que escrevo este texto, em dezembro de 2024, o adjetivo
androcéntrico permanece nao reconhecido em ferramentas de correcao digital em
lingua portuguesa, embora ja estabelecido em livros e artigos desde os anos 1970,
e amplamente descrito em outros idiomas, até mesmo em fontes generalistas
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docentes a reproduzirem um imagindrio do patriarcado nos
diversos niveis da Educacdo Basica por meio dos conteudos e
repertorios predominantemente masculinos que lhe sao familiares:
dos clédssicos aos nomes recentes nas ciéncias e nas artes, a
mediacao do conhecimento de autoria de mulheres é precaria.

A desigualdade de género envolve multiplas camadas de
discriminagdo, conforme se argumenta na teoria interseccional, a
qual aprofundou a problematica do racismo agravado pelo sexismo
e fol muito além das analises de classe social, demonstrando o
quanto as mulheres afrodescendentes enfrentam maior alijamento
por seu pertencimento étnico-racial (Crenshaw, 2002; Collins &
Bilge, 2020). A dtica interseccional, por analogia, proporciona a
critica das mentalidades de xenofobia, homofobia e transfobia,
assim como as dinamicas adicionais de discriminagao identitaria e
de exclusdo que afetam indigenas e pessoas com deficiéncias. Neste
texto, portanto, busco nao apenas dar visibilidade a produgdes de
mulheres, mas proporcionar uma abordagem qualitativa
interseccional.

Dos antecedentes historicos as adequagdes curriculares

O que significa “perspectivas femininas”? A resposta dbvia é
que sdo os modos de pensar encontrados em obras e fontes de
autoria de mulheres ou sobre elas, mas principalmente baseadas
em pontos de vista delas. No entanto, é necessdrio ampliar o
questionamento: Quais mulheres integrarao o curriculo? Os nomes
selecionados sdao representativos de multiplos pertencimentos
culturais e étnico-raciais?

Encontrar respostas para essas questoes é indispensavel para
respeitar principios adicionais da LDB 9394-96, em especial o de
“pluralismo de ideias” (Art. 3% III) e o da diversidade étnico-racial
(Art. 3%, XII). A Lei n® 14.986, portanto, esta relacionada a inclusao

online, a exemplo do verbete enciclopédico em: https://encyclopedia.pub/
entry/54911.
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de “perspectivas femininas” de modo transversal ao curriculo,
vindo ao encontro de prerrogativas da Base Nacional Comum
Curricular (Brasil, 2017) e das tematicas de Historia e Cultura Afro-
Brasileira e Indigena, estabelecidas nas Leis n® 10.639, de 9 de
janeiro de 2003 e n® 11.645, de 10 de marco de 2008. Agregar tais
conteudos requer um trabalho qualitativo de ampliacdo dos
repertérios de todos os componentes curriculares e de mediagao
das ambiguidades inerentes a pluralidade e ao hibridismo cultural,
h& muito discutidos em teorias do curriculo. Por exemplo, Alice
Casimiro Lopes e Elizabeth Macedo (2011) trazem
problematiza¢des discursivas (Bhabha, 1998) considerando as
dimensodes pedagodgica e performatica de cultura:

O colonialismo opera, simbolicamente, pela fixagao de sentidos
preferenciais, eliminando a possibilidade de pensar e dizer diferente.
E isso que busca fazer quando substitui as linguas nativas pela do
colonizador. [...] E também isso que quer conseguir quando nomeia
os sujeitos como ‘outros’, criando esteredtipos (Lopes e Macedo,
2011, p. 212).

Tal fixagao, porém, € ilusoria porque os diversos sistemas
culturais de significagdo e representacao seguem coexistindo e,
apesar da dominancia deste ou daquele, ndo sao capazes de fechar
totalmente os sentidos, conforme acontece nos curriculos, os quais:

Pretendem direcionar os sujeitos, criar efeitos de poder, e o fazem.
No entanto, como cultura, sdo também necessariamente hibridos,
ambivalentes. Nao sado, portanto, capazes da regulagao total e é por
isso que (...) a diferenca sempre irrompe. A diferenga ndo € a outra
cultura, mas a criagao de novos sentidos no ambiente regulado (...)
Essa criagdo s6 é possivel porque o que denominamos culturas
marginais nao estdo na margem, mas no centro mesmo desses
discursos como a perturbagdo necessaria que os estabiliza e
desestabiliza ao mesmo tempo (Lopes e Macedo, 2011, p. 214).
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Tal qual as autoras explicam, nos ambientes educacionais e
politicos, ocorre um tensionamento entre a cultura androcéntrica
do sistema patriarcal e/ou colonialista (tornado dominante) e a
mentalidade inclusiva do sistema feminista e/ou pds-colonialista
(alijfado como marginal). A lei n® 14.986 perturba e desestabiliza o
dominante e veio fortalecer as lutas por inclusao.

O discurso dos celebrados fildésofos John Locke (1632-1704) e
Jean Jacques Rousseau (1712-1778), agravou a desqualificagao do
pensamento de mulheres, a ponto de se ironizar as teses iluministas
de direitos humanos, pois a rigor, ignoram as mulheres, que
seguiram com suas reivindicagoes.

As pautas emancipatdrias ganharam visibilidade no século 18,
denunciando a exclusdao de mulheres da esfera publica, sobretudo
no livro de 1792 intitulado Reivindicagdo dos direitos da mulher, de
Mary Wollstonecraft (2016), e traduzido livremente ao portugués
em 1833, por Nisia Floresta de Oliveira Augusta (1810-1885). No
século 19, foi marcante a defesa de equidade para mulheres pretas
no discurso da abolicionista norte-americana alforriada Sojourner
Truth (1797-1883), proferido nos Estados Unidos, em 1851.2

Ao desenvolver os temas de destino, Historia e mitos,
Beauvoir observa que, no campo da Filosofia, numa linha do tempo
de 360 a.C. até os anos 1870 “[...] as ideias de Aristdteles ndo cairam
totalmente em descrédito. Hegel estima que os dois sexos devem
ser diferentes: um serd ativo e o outro, passivo, e naturalmente a
passividade cabera a fémea” (Beauvoir, 2009, p. 41). Considerando
a histéria de paises da Europa e da Asia, a fildsofa afirma que,
desde o advento da “[...] escrita de suas mitologias e de suas leis, o
patriarcado se acha definitivamente estabelecido: sao os homens
que compdem os codigos” (Beauvoir, 2009, p. 121).

Filésofas, socidlogas e historiadoras ampliaram a
problematizacdo do patriarcado, fortalecendo os movimentos de
mulheres e se engajando em diferentes ondas feministas do século

2 Biografia oficial disponivel em: https://www.womenshistory.org/education-
resources/biographies/sojourner-truth.
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XX, com suas lutas por acesso ao voto, a educagao, ao trabalho, a
autonomia sobre o corpo e aos direitos reprodutivos (McCann et al,
2019). Em didlogo com os feminismos, o socidlogo Pierre Bourdieu
(2012) relacionou a dominagao masculina a violéncia simbolica e ao
habitus androcéntrico na sociedade patriarcal.

No Brasil, esses movimentos ja repercutiam entre 1850 e 1940
(Hahner, 2003). Em 1981, emergiu o feminismo negro de Angela
Davis (1944-) no livro Mulheres, Raga e Classe (traduzido e editado
no Brasil somente em 2016). No Brasil das décadas de 1980 e 1990,
a mentalidade interseccional era evidente nas obras de feministas
pretas tais como Lélia Gonzalez (2020; 2018) e Sueli Carneiro (2019),
mentoras das geragOes subsequentes na militancia contra o racismo
e 0 sexismo, num sentido pds-colonialista e ndo eurocéntrico.

Acrescente-se que a teoria pds-colonialista, longe de ser
harmodnica, envolve tensdes e ceticismo contra a falacia da
universalidade de uma suposta mulher branca, em detrimento das
diferencas entre as mulheres, conforme bem analisou Sandra
Regina Goulart Almeida, discutindo ideias de Gayatri Chakravorty
Spivak e Leela Gandhi:

Estar vigilante, no sentido que Spivak da ao termo, significa nao
apenas estar atenta as for¢as da matriz colonial de poder, mas
também as possiveis construgdes ilusérias de democracia e
engajamento politico e ético (no sentido discutido por Gandhi), e as
cumplicidades de nossas posi¢cdes como intelectuais pds-(e
des)coloniais e, sobretudo, como feministas. Significa ainda abrir
espago para um aprendizado continuo a partir do outro [..]
(Almeida, 2013, p. 695).

A Lei n® 14.986 fortalece esse proposito de vigilancia, mas ela
nao garantird que as “perspectivas femininas” sejam representativas
de diversas identidades culturais. Para isto, artistas pretas, indigenas
e/ou de pertencimentos identitdrios adicionais devem ser incluidas
nos contetidos curriculares para diminuir, de modo substancial,
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tanto a propor¢ao de obras androcéntricas, quanto a de contetidos
eurocéntricos de Historia da Arte.

Internacionalmente, h4 mais livros sobre desigualdade e falta
de equidade nas Artes Visuais (Chadwick, 1990; Perrot, 2007). Na
linha de denunciar o androcentrismo das curadorias ou a
predominancia de nomes masculinos em exposigoes, foi marcante
o artigo “Por que nao houve grandes mulheres artistas?” (1971) da
norte-americana Linda Nochlin (1931-2017), por apontar a afetacao
da historiografia de grandes artistas por narrativas sobre homens
brancos (Nochlin, 2016). Pesquisadoras brasileiras ampliaram a
discussao desses temas na educacgao, nas artes visuais (Vaz, 2009;
Coutinho & Loponte, 2015; Dias & Loponte, 2019; Vaz 2021; Kern
& Vargas, 2023) e no teatro (Fischer, 2014; 2018).

A percepcao da baixa representatividade de autoras mulheres
no ensino de mausica, teatro e danga, como se elas nao existissem,
tem motivado estudos qualiquantitativos visando a
desnaturalizagao de repertdrios androcéntricos e eurocéntricos no
ensino de arte (Batista, 2017; Domingos Filho, 2018; Rauen, 2020;
Fey e Rauen, 2022). O livto As Mulheres na Musica: propostas
inclusivas para aulas de Arte (Fey, 2022), por exemplo, é uma fonte
eficiente para a redefini¢do curricular nos termos da Lei 14.986,
proporcionando referéncias compativeis para planos de aula do
Ensino Fundamental.

Quais sao os nomes principais de dramaturgas brasileiras que
poderiam ser estudadas na Educagdo Basica? Com a ferramenta de
busca do Google Académico, sdao identificadas publicagdes da
pesquisadora Valéria Andrade que proporcionam uma
compreensao histdérica da autoria de dramaturgas brasileiras desde
o século 19: Josefina Alvarez de Azevedo, Maria Angélica Ribeiro e
Julia Lopes de Almeida (Andrade, 1996; 1998; 2014; 2021). Um
projeto interdisciplinar muito relevante entre docentes de arte e
historia, corroborando a nova lei, poderia ser a leitura da peca Voto
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Feminino (1890), de Josefina Alvarez de Azevedo (1851-1913), para
discutir a trajetdria das sufragistas no Brasil.?

Na obra dedicada a Maria Angélica Ribeiro, além de publicar
os textos das pecas “Cancros Sociais” (1866), “Um dia na
opuléncia” (1877) e “A Ressurrei¢do do Primo Basilio” (1878),
Valéria Andrade explica uma dado inexistente sobre Maria
Angélica Ribeiro em historiografias do teatro no Brasil:

Ainda que outras brasileiras a tenham precedido cronologicamente,
sua obra marca a fundagao da tradigdo da dramaturgia brasileira no
feminino, seja pela continuidade com que foi produzida, seja pelo
fato de ter sido a primeira a publicar-se como espetaculo, além de ter
sido impressa em livro individual e em obra coletiva (Andrade, 2014,

p- 15).

Portanto, a redefini¢do curricular requer uma ampliagao de
conhecimentos por parte de docentes e pedagogas(os), revendo a
histéria da produgao de dramaturgas por meio de obras que as
incluem, tais como as de Elza C. Vincenzo (1992), Valéria Andrade
(op. cit.) e Maria Cristina de Souza (2001), ao invés de se ater apenas
aos nomes de dramaturgos.

A grande visibilidade de Nelson Rodrigues (1912-1980) ¢ um
exemplo tipico da maior importancia atribuida a homens. Trata-se
do autor como se nao houvesse dramaturgas de exceléncia
inseridas na mesma época, a exemplo de Maria Jacintha (1906-
1994), cuja grande produgao politicamente engajada € discutida por
Marise Rodrigues (2010) no livro Maria Jacintha: Ressondncias e
Memdrias, no qual se encontra uma cronologia das dramaturgas
brasileiras de 1900 a 2000. Nao menos surpreendente é o papel de
uma escritora do porte de Clarice Lispector como tradutora de
pecas teatrais (inclusive da norte-americana Lillian Hellman) e
também autora de uma tnica pega intitulada A Pecadora queimada e
0s anjos harmoniosos, de 1964 (Gomes, 2007).

3 Vide apoio histérico compativel em: https://www.youtube.com/watch?
v=xkgru2L3EUk&t=70s.
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Uma extensa pesquisa sobre textos teatrais publicados no
Brasil entre 1960 e 2006 verificou a predominancia masculina: “Do
total de 207 pegas publicadas que compde nossa amostragem (...)
52 foram escritas por mulheres, entre elas, Renata Pallotini (15),
Consuelo de Castro (8), Maria Adelaide Amaral (7), Leilah
Assungao (4), Hilda Hist (4), Paula Chagas (4)... (Gomes e Aratjo,
2008, p. 72). Por um critério geografico, pesquisas abrangendo
dramaturgas dos anos 2010 integram uma coletanea sobre o Parand
(Rauen e Fey, 2024; Piva e Alves, 2024; Loureiro e Pascolati, 2024).

Mesmo quando hd falta de conhecimento dos nomes de
autoras, encontrar referéncias sobre mulheres de teatro e
performance na Internet pode iniciar por meio de palavras-chave. A
expressao de busca dramaturgas brasileiras traz dezenas de
resultados, desde paginas biograficas sobre Maria Clara Machado
até uma lista com 153 nomes de artistas e dramaturgas organizada
pela atriz Layla Loli (2019) entao estudante da SP Escola de Teatro.
Os nomes desta lista, por sua vez, conduzirao a tantos outros
websites, paginas e redes sociais, tais como o acervo de Denise
Stoklos no YouTube,* o Instagram de Grace Passo, vencedora do
Prémio Shell 2017 pela peca Vaga Carne,> ou uma resenha sobre
Chica da Silva, o Musical, com a atriz Vilma Mello, texto de Renata
Mizrahi e dire¢ao de Gilberto Gawronsky.*

Em pesquisa visando o planejamento de aulas pautado na
interseccionalidade, Gomes (2022) demonstra a baixa proporgao de
artistas mulheres mencionadas no manual de Ensino Médio
Percursos da Arte, do Programa Nacional do Livro Didatico (Meira,
Soter e Presto, 2016), no qual apenas 14 nomes sdao de artistas
pretas: “Em um total de 514 artistas mencionados no livro, temos
79 mulheres e 435 homens”(Gomes, 2022, p. 98). Em proposta de
oficina para formagao docente continuada, Gomes (2022) elabora a
percepcao do androcentrismo e eurocentrismo por meio de obras

* Disponivel em: https://www.youtube.com/@DeniseStoklosOficial.
5 Detalhes em: https://www.instagram.com/gracepasso/?hl=pt.
¢ Resenha disponivel em: https://www.geledes.org.br/chica-da-silva-o-musical/.
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performaticas por Guerrilla Girls,” Renata Felinto,® diversas artistas
de HipHop, e Aysha Nascimento no campo de teatro.’

Abarcar a quantidade de referéncias existentes também requer
compreender as multiplas abordagens, géneros, estéticas e
tendéncias que extrapolam o teatro de caixa. Isto ndao é tarefa
simples. O teor eclético e intercultural da antologia intitulada
Producoes Teatrais Surpreendentes apresentadas fora da caixa em espagos
publicos do Brasil, organizada por Alexandre Mate (2023), ilustra esse
universo por meio de resenhas de 107 obras cénicas e performances
abrangendo as categorias do “teatro de rua, na rua, em espagos
hibridos, na caixa desfeita/reconfigurada” (Mate, 2023, p. 321-324).
O autor nao objetiva agrupar obras produzidas por mulheres e/ou
sobre mulheres, mas certamente as inclui (vide Hysteria, do Grupo
XIX de Teatro, SP; Mate, 2023, p. 155-157) e alcanca o critério
interseccional (vide Influxo, da indigena Kariri Barbara Matias, sobre
feminicidios no Brasil; Mate, 2023, p. 167-168).10

Buscar pelas palavras-chave mulher, mulheres e género trara
inimeros resultados em periddicos interartes, tais como os
Cadernos do GIPE-CIT, da UFBA."! A Revista do Laboratério de
Dramaturgia (LADI), da UNB, teve um dossié dedicado a escritora
e dramaturga austriaca Elfriede Jelinek, Nobel de Literatura 2004
(n. 26, 2024).12

Outros periddicos académicos da drea de Artes sdo um recurso
indispensavel para quem procura referéncias com teor
interseccional sobre as produgdes de mulheres em dramaturgia,
teatro e performance. Destaco trés dossiés da Revista Urdimento:

7 Vide o site oficial do grupo em: https://www.guerrillagirls.com/.

8 Biografia disponivel em: https://www.premiopipa.com/renata-felinto/.

O autor sugere videos, para este trabalho, tais como “Capsula do nao-tempo”
(SESC, 2021), disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x43itwr3wfY la
do nao-tempo - Aysha Nascimento.

10 Disponivel em: https://youtu.be/itfSE7g5_88.

11 Disponivel em: https://periodicos.ufba.br/index.php/gipe-cit/issue/archive.

12 Disponivel em:  https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/iss
ue/view/3109.
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Corpos que escrevem 1 — teatralidades negras, africanas e
afrodiaspéricas (v.4, n.53, 2024); Acoes feministas/ corpas decoloniais:
Cendrios do Sul (v. 3, n. 52, 2024); Teatros Feministas: Lutas e
Congquistas (v. 3, n. 33, 2018)."* E a Revista Cientifica da Faculdade de
Artes do Parand/ UNESPAR lancou o Dossié Ativismos Feministas nas
Artes (v. 29, n. 2, 2023).14

Finalmente, o intenso movimento de produgdes cénicas sobre
mulheres e género, seja por diretoras ou diretores, merecera mais
atencao por parte de docentes, de modo que estudantes dos
diversos niveis de ensino possam vivenciar teatro e/ou eventos
performaticos. Para quem estd em situagao de trabalho no interior
do pais, em locais onde nao ha centros culturais, festivais ou outras
alternativas (talvez acesso a uma Programacao do Palco Giratdrio/
SESC), podera parecer invidvel promover a experiéncia com a cena.
No entanto, a facilidade de canais do YouTube torna, sim, possivel
levar montagens que valorizam obras sobre mulheres e/ou
herstories'> para a sala de aula. Volto ao critério de valorizar
perspectivas diversas para sugerir quatro pecas ilustrativas, com
imagens disponiveis no YouTube, embora o acesso aos videos
completos das produgdes nem sempre seja possivel:

1. Do mito de Medeia, a mae que mata os seus filhos para
vingar o fim do relacionamento com o pai dos mesmos, em
adaptacao de Consuelo de Castro, com a atriz Bete Coelho (2021);1¢

13 Diversos artigos sobre artistas, performers e dramaturgas em: https:/
/www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/issue/archive. Acesso em: 15 dez. 2024.
14 Disponivel em: https://periodicos.unespar.edu.br/revistacientifica/issue
[view/402. Acesso em: 15 dez. 2024.

15 Herstory (pl. herstories), é um neologismo cujo uso inicial em publicagdes
feministas se deu com Robin Morgan (1970). Refere-se a uma narrativa enunciada
de um ponto de vista feminista, de modo a expor, revelar ou destacar o papel de
mulheres no registro dos fatos, que é comumente chamado de History (a histdria
dele, das narrativas androcéntricas). Nota da autora.

16 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0dXjrkgyjtM&t=35s.
Acesso em: 20 dez. 2024.
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2. De Rosas Negras (2021), solo da intérprete criadora Fabiola
Nansuré, com dire¢cao de Diana Ramos e dramaturgia de Onisajé,
sobre a identidade e ancestralidade de mulheres pretas;!”

3. De Azira’i, solo de Zahy Tentehar (prémio Shell de melhor
atriz em 2024) sobre o legado espiritual e os processos de cura com
as plantas, as maos e o canto de sua mae, a primeira mulher pajé da
reserva indigena Cana Brava, no Maranhao;'®

4. De Sobrevivente (2023), com a atriz Nena Inoue (prémio Shell
de melhor atriz em 2019 pelo mondlogo Para nido Morrer) sobre a
sua propria ancestralidade, conexdes indigenas e a memoria
obscura da mae e da avo, tendo a participagao do filho e ator Pedro
Inoue.?

A Lei 14.986 merece grande celebracdao. Porém, ela podera
trazer polémicas sobre o sentido de “perspectivas femininas,” dada
a compreensdao contemporanea de género e as lacunas dos
curriculos sobre temas LGBTQIA+, ainda omitidos na escola, como
se centenas de milhares de criangas e jovens ndo convivessem com
pessoas nao-bindrias. A temadtica de construcdo de género na
familia e na escola foi central na pega Pink Star (2017, classificagao
etaria de 16 anos), da Cia de Teatro Os Satyros, com dramaturgia
de Ivam Cabral e Rodolfo Garcia Vasquez.?

A quantidade de contetildos aqui apresentada podera parecer
esmagadora para quem nao tem familiaridade com pesquisas sobre
representatividade de género no campo de Artes e precisara

17 Imagens/teaser disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4p
N70bggluY. Acesso em: 20 dez. 2024.

18 Imagens/teaser disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=z
F59Ahta_Go&t=2s. Acesso em: 20 dez. 2024.

19 Imagens e detalhes disponiveis em: https://trilhasdacena.com.br/sobrevivente/.
Acesso em: 20 dez. 2024.

20 Imagens/teaser disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=809
IPKZDIbE&t=3s; vide resenha sobre a adaptagao de 2021 para teatro digital e
sinopse em: https://www.blogdoarcanjo.com/2021/03/31/pink-star-leva-identida
de-de-genero-ao-teatro-digital-com-os-satyros/. Acesso em: 20 dez. 2024

Muitas outras produgdes poderao ser identificadas, nos navegadores online por
meio da expressao de busca Igbtqi+ teatro brasileiro.
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participar desse novo processo de redefinicdo curricular. Nos
repositorios institucionais de programas de pos-graduagao, ha uma
enorme produgao de dissertagdes de mestrado e teses de doutorado
sobre artistas mulheres, dramaturgas, e suas obras. O referencial
por mim selecionado € apenas introdutdrio, uma breve amostra de
nomes e titulos pertinentes, ou cujo conhecimento me pareceu mais
urgente.

Ajustar a carga hordria insuficiente de aulas de Arte para
fomentar a equidade sera um enfrentamento a parte na exaustiva e
pouco valorizada rotina de professoras e professores no Brasil. Um
passo inicial é analisar se os materiais didaticos, recursos e listas de
obras em uso nas escolas ou colégios onde trabalham incluem
conteudos sobre mulheres artistas, dramaturgas e performers. Para
quem atua em cursos superiores de formagao docente, de modo
similar, cabe questionar os aportes bibliograficos dos curriculos das
licenciaturas. Se sdo androcéntricos, é urgente a necessidade de sua
atualizacao.

Consideragoes finais

Ao escrever, uma vez mais, sobre a inclusdo de mulheres
artistas no curriculo, ratifico e recomendo a bibliografia ja
publicada em livro anterior do GT Dramaturgia e Teatro da
ANPOLL (Rauen, Rodrigues, Andrade e Souza, 2017).

O presente trabalho elabora a compreensao de que nao ha uma
perspectiva feminina ou de mulher universal e sim, histdrias de
emancipacao e legitimacao de tantos pontos de vista de mulheres
(sempre no plural) quantos forem os seus pertencimentos culturais.
Respeitada a dtica interseccional, este texto cumpriu dois objetivos.
O primeiro foi o de revisitar antecedentes histdricos e tedricos
basicos que justificam a importancia da Lei 14.986, de 26 de
setembro de 2024. O segundo foi apresentar alternativas de
repertorio para a inclusao de mulheres no ensino de Artes Cénicas,
com énfase em teatro e em dramaturgas, indicando nomes,
websites e videos que poderdao auxiliar docentes e equipes

150



pedagogicas no trabalho de adequacao curricular demandado pela
Lei 14.986.

A Lei 14.986 acena para que professoras(es) e estudantes se
engajem em projetos de atualizagaio dos conteidos dos
componentes curriculares. No campo de Artes, é premente
incentivar as buscas e pesquisas relacionadas a mulheres artistas,
dramaturgas e/ou autoras, recuperando o papel docente de
mediacdo das dindmicas participativas nas salas de aula e
complementando os materiais didaticos ainda androcéntricos que
seguem circulando.
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ATIVISMO NO TEATRO ESTADUNIDENSE:
DE LARRY KRAMER A MATTHEW LOPEZ - A AIDS COMO
ALEGORIA NA ESCRITA POLITICA

Vanessa Cianconi

If this article doesn’t scare the shit out of you, we're in
real trouble. If this article doesn’t rouse you to anger,
fury, rage, and action, gay men may have no future on
this earth. Our continued existence depends on just
how angry you can get.

Larry Kramer (27 de margo de 1983)

“Todo o teatro é necessariamente politico, porque politicas sao
todas as atividades do homem, e o teatro é uma delas”, afirmou
Augusto Boal (BOAL, 2019, p. 11). Ao escrever O teatro do oprimido,
na década de 1970, Boal nos lembra que nao é possivel separar o
teatro da politica por ser ele uma arma muito poderosa, mesmo
quando usada pelas maos dos opressores. O espectador, ainda
passivo, serviria de receptaculo para ideias da classe dominante.
No entanto, para o dramaturgo brasileiro, o teatro tem também
uma outra fungdo, a de libertar. O teatro pode ser, em
contrapartida, uma arma de libertagdo. Boal, de alguma forma,
antecipa o pensador francés Jacques Ranciere quando, em O
espectador emancipado (2011), este retira do espectador a fungao do
simplesmente olhar e o coloca em uma posic¢ao ativa do pensar. E é
por meio deste pensamento em rede que se constroem propostas
para o futuro. Nés vivemos em um mundo em constante conflito
onde os representantes do mainstream repetidamente tentam
relegar a arte a um espago sem protagonismo. Provavelmente é
nesse momento que se faz possivel enxergar a dramaturgia como
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arma. Ao retirar do palco seu dom de sinal de incéndio, retira-se
dele o alcance as mais diversas camadas da sociedade, anulando
sua capacidade intrinseca de se fazer ouvir. Pensar o teatro, entao,
se revela de suma importancia quando esta interagao entre a plateia
e o palco faz movimentar o pensamento e, a partir dai, liberta-lo.

Quando falamos de teatro norte-americano, entende-se que ele
¢ uma das artes mais politicas do mundo. Dramaturgos como Larry
Kramer, Tony Kushner e Matthew Lopez sao declaradamente
pessoas que veem a arte teatral como uma arte interessada, como
uma arte politica. Assim como Augusto Boal repetia que todo o
teatro é politico, acredito que é possivel ir ainda além ao afirmar
que toda a literatura é politica, principalmente o teatro. Este
capitulo, que perfaz o ultimo eixo tematico do livro Teatro e Ensino
— Teatro e Comunidade —, tenta colocar em cena o tratamento que
o governo dos EUA deu a aids e as milhdes de pessoas (homens
gays em sua maioria) que morreram em consequéncia dela na
década de 1980. Langando mao das pegas The Normal Heart (1985)
de Larry Kramer, Angels in America: A Gay Fantasia on National
Themes (1991) de Tony Kushner e The Inheritance (2018) de Matthew
Lopez, tenta-se tecer um comentdrio a respeito da
instrumentalizagao do teatro politico como agenda ativista em
didlogo com os ensaios “Aids e suas metaforas” (1989), de Susan
Sontag, e “Corpos que importam” (1993), de Judith Butler.

A aids e suas metaforas: Silence = Death

A epidemia de HIV é oficialmente datada de 5 de junho de
1981, quando um artigo de Los Angeles apareceu na publicagdo
Morbidity and Mortality Weekly Reports (MMWR) do Centers for
Disease Control (Servico de Saude Publica dos EUA). A
organizacao global UNAIDS estima que 39 milhdes de pessoas (até
2022) em todo o mundo estejam vivendo com o HIV (o virus da
imunodeficiéncia humana) e que quase 30 milhdes ja tenham
morrido de causas relacionadas a aids; e somente em 2022, mais de
620.000 pessoas morreram em decorréncia de tais causas. Apesar
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da disponibilidade de tratamento farmacéutico eficaz a partir de
1996, a longevidade, a tenacidade e o alcance global da epidemia -
inimaginavel em seus primeiros anos - claramente a marcam como
um desastre global continuo com consequéncias de longo alcance
em vdrias esferas da vida humana. A epidemia da aids é marcada
por devastagao, divisao e morte; mas, como outros desastres, ela
também criou identidades, comunidades e coletividades.

Poucos simbolos sao tdo instantaneamente reconheciveis
quanto o poster “Silence = Death” (Siléncio = Morte), criado em
1986 pelo artista americano Avram Finkelstein e o Silence = Death
Collective. O simbolo foi projetado como uma resposta urgente a
epidemia de aids e as consequéncias politicas da época - no entanto,
em meio as atuais realidades sociais e politicas do mundo,
juntamente com os esforgos continuos para a igualdade de direitos
da comunidade LGBTQIAPN+ e dos cerca de 38 milhdes de pessoas
em todo o mundo que ainda vivem com o HIV, a escolha de usar
um simbolo pictografico sobre a representagao de uma figura
humana foi deliberada. O triangulo rosa tem raizes histdricas no
Holocausto; prisioneiros em campos de concentracao acusados de
serem gays pelos nazistas eram forcados a usar um triangulo rosa
em seus uniformes. O simbolo foi usado nos anos de 1970 por
ativistas dos direitos gays nos EUA e, ndo coincidentemente, na
peca Bent (1979) de Martin Sherman, cujo tema era a perseguicao
do Terceiro Reich a comunidade LGBTQIA+. Foi este grupo que
acabou formando a comunidade de ativistas da ACT UP e ainda
hoje luta pelos seus direitos.
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SILENCE=DEATH

Why is Reagan sitent about AJDS? What is really going on at the Cencer for Disease Control, the Federal Drag Administration, and the Vaticas!
Gays and lesbians are not expendable. Use your power...Vote...Boyoott.. Defend yourselves..Turn anger, fear, grief into action.
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Steve Genon, Mark Aurigemma, Douglas Montgomery, Charles
Stinson, Frank O'Dowd e Avram Finkelstein em um protesto da ACT UP
em 1987. Fotos de Donna Binder.!

E Susan Sontag quem nos mostra como a doenga é trabalhada
como uma metafora, mesmo sem ser uma metafora. O doente,
principalmente o doente que carrega algum tipo de virus altamente
transmissivel, € tratado como um ser desprezivel. A metafora da
guerra, aquela travada contra o virus, se faz eternamente presente
quando ha a necessidade de aniquilar o inimigo, mesmo esse
inimigo tendo infinidades de significados. Para ela, a metafora
implementa a forma com que algumas doengas, que nos
amedrontam, sao vistas como o outro estrangeiro, assim como
inimigos na guerra moderna; logo, o movimento da demonizagao da
doenga para a atribuicao da culpa ao paciente é inevitavel, sem se
importar com o fato desse paciente ser de fato a vitima. Vitima
sempre sugere inocéncia, mas no caso de uma doenga que por muito
tempo foi considerada pertencente a comunidade gay, inocéncia era

! Todas as fotos neste capitulo estao disponibilizadas abertamente em mais de um
local na internet e tiradas por Donna Binder. E possivel encontrar estas fotos por
varios angulos diferentes. Por ter sido um evento muito fotografado, muitas fotos
encontradas nado tém autoria e sao de uso comum.
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tudo que se tentava retirar dela. E, no lugar, manchar com a
vergonha. A metafora da praga, pertencente a uma minoria que nao
precisava ser cuidada, mas, muito pelo contrério, aniquilada, vem
junto a ideia de que pragas sao julgamentos sobre a sociedade, uma
sociedade imunda e depravada. Os corpos desses homens gays nao
importavam ao governo dos EUA, a matéria que se degradava
rapidamente nao tinha algum significado para o governo
republicano de Ronald Reagan, um ator Hollywoodiano, que
sempre se gabou usar de suas habilidades como ator para enganar a
populacdo. A doenga ndo tratada pelo governo de Reagan ¢ tratada
no palco como algo a ser pensado e seus efeitos como algo a serem
pesados. Os trés dramaturgos sob escrutinio, Larry Kramer, Tony
Kushner e Matthew Lopez, se preocupam com a responsabilidade
moral das pessoas durante momentos de repressao politica. Eles
discutem, analisam, criticam e, sobretudo, sugerem que uma
mudanga precisa acontecer logo. Assim, constroem suas pecas
baseando-se em discussdes politicas muito fortes; no entanto, estas
discussdes, mesmo que desconfortaveis, fazem parte da historia.
Noam Chomsky sempre nos lembra que os EUA esquecem que toda
acao gera uma reagao, e que politica ndo pode somente ser feita
focando no presente — politica é parte da historia.

No inicio da década de 1980, como os sintomas da infeccao
demoravam para se desenvolver, muitos gays, em sua maioria do
sexo masculino, acabavam infectados pela doenga antes de sua
identificagdo como uma doenga epidémica. Muitas pessoas
acreditam que aquela epidemia se tornou uma ameaca tamanha
porque o governo e a sociedade ficaram indiferentes, além do que
ainda havia a prépria negacao da comunidade gay. Foram
necessarios quatro anos apds a descoberta do virus para que o
presidente Ronald Reagan mencionasse a aids em publico. Somente
em 1985, e quase 600 mortes de americanos depois, para que o The
Times desse a ela uma manchete de primeira pagina. Como uma
forma de quebrar o siléncio a respeito da epidemia, a ACT UP foi
formada em Nova York na primavera de 1987. ACT UP significa
AIDS Coalition to Unleash Power [Coalizao da aids para Libertagao
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do Poder]. Esta organizacao cresceu e seus membros variavam de
ativistas a observadores casuais, doentes, familiares e amigos. A
fundacdo da ACT UP foi um momento muito importante na
histéria da aids, pois doentes puderam organizar uma revolugao
politica e investigativa sem a ajuda governamental. A ACT UP
exigia mais dinheiro para a pesquisa e tratamento da aids,
remédios mais eficientes e uma maior conscientizagdo sobre a
doenca, além de programas de educagao sexual. Para tal, a ACT UP
liderou passeatas e varias outras atividades para chamar a atenc¢ao
real do povo sobre o que estava acontecendo. E dificil lembrar
agora como foi criminosamente inepta a reagao do establishment a
uma doenga que afetava desproporcionalmente os homens gays. O
Congresso estadunidense, sem querer reconhecer o problema,
anexou clausulas antiqueer aos orgamentos de saude publica,
enquanto alguns estados consideravam propostas para colocar em
quarentena as pessoas com HIV positivo. Também é dificil lembrar
que na noite em que a ACT UP foi fundada, em 1987 - seis anos de
epidemia e 15.000 mortes americanas depois - ainda ndo havia uma
tnica pilula no mercado para prescricao.
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Esses homens e mulheres tinham pouco em comum, além do
que os cientistas politicos chamam de linked fate: todos os presentes
nessas reunides conheciam alguém que estava morrendo ou que ja
havia morrido, ou, entao, eles proprios estavam marcados para
morrer. Sem lideranga formal (ao contrario de muitos movimentos
de direitos civis que vieram antes, mas muito parecido com a
maioria dos grupos de protesto de hoje), a ACT UP era o tipo de
praca publica cadtica com que os roteiristas de Hollywood
poderiam sonhar, uma democracia ateniense indisciplinada em
que as ideias eram debatidas e na qual as pessoas pensavam - e
gritavam, e choravam - em voz alta. Era onde a raiva era convertida
em acao. Os protestos eram planejados para quase todas as
semanas, contra alvos que iam da prefeitura a Wall Street, de
hospitais a abrigos para sem-teto. Brandindo faixas e pOsteres
instantaneamente iconicos - como o cartaz que advertia “Siléncio =
Morte” - os membros do grupo assumiram o controle dos
noticidrios noturnos e fecharam o Grand Central Terminal e a
Catedral de St. Patrick em intervengoes altamente fotografadas que
comprovaram a eficacia de seus métodos e de suas mensagens
orientadas pelo espetaculo. O mundo do espetaculo fazia parte de
sua estratégia de guerra. Nem mesmo a revista Cosmopolitan foi
poupada, ou os Mets (0s primeiros a dizerem as mulheres jovens
que elas ndo corriam risco, e os ultimos de forma mais oportunista:
aparecer no estadio fez com que a mensagem deles — “Homens,

usem camisinhas ou caiam fora!” — fosse exibida em rede nacional
de televisao). A ACT UP era o lugar para encontrar um senso de

empoderamento, se ndo o proprio poder.
Corpos performaticos

Judith Butler em Bodies that Matter, de 1993, alega que os
corpos nao sao de fato miméticos ou representativos de seu proprio
significado, isto é, o signo nao é um reflexo no espelho, os corpos
sao produtivos, performativos, tanto que o ato significante delimita
o corpo, que € anterior a qualquer significado. Ao levar em
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consideracao a performatividade do corpo, Butler traz a questao da
negacao da mimese para o corpo, a unicidade dele faz parte do jogo
teatral entre significar (importar) e ser matéria (coisa). H4d um double
play enquanto o corpo do ator se desconstréi em duplos nao
miméticos. Figurar no palco uma crise é, para todos os
dramaturgos sob escrutinio, fundir-se com a performance, ao
mostrar que a tragédia pessoal de cada um pousa além de si
mesmo. O significado do corpo adoecido ndao é mimético, é
metafdrico, nas palavras de Sontag. A performance como metafora
faz significar a existéncia de uma doencga mortal que, ignorada
pelos que detém o poder, perde seu significado. Me parece que a
figura do feminino em Butler, e sua exploragao inicial de Irigaray
lendo Platao, se aproxima destes corpos doentes que nao podem
performar, que nao podem ser. A escolha por um vocabuldrio
teatral da pensadora estadunidense, algo que é nitido em seu
altimo ensaio “Queer trouble”, evoca justamente a possibilidade
desse didlogo entre a nao-performance do corpo adoecido e sua
traducao na teatralidade da politica queer. Como descreve Butler:

Opor o teatral ao politico dentro da politica queer contemporanea é,
eu argumentaria, uma impossibilidade: a “performance” hiperbdlica
da morte na pratica do “die-ins” e a “outness” teatral pela qual o
ativismo gqueer rompeu a distingdo entre espago publico e privado
proliferou locais de politizagao e conscientizagao sobre a AIDS em
toda a esfera publica.? (Butler, 1993, p. 177).

O corpo doente representa o corpo alheio, a figura do
desencarnado (seres fantasmagoricos?), o corpo que nao é corpo,
mas uma figura em crise, uma figura que cria uma crise que nao
consegue totalmente controlar.

2 To oppose the theatrical to the political within contemporary queer politics is, I
would argue, an impossibility: the hyperbolic “performance” of death in the
practice of “die-ins” and the theatrical “outness” by which queer activism has
disrupted the closeting distinction between public and private space have
proliferated sites of politicization and AIDS awareness throughout the public
realm (Todas as tradug¢des sao minhas).
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A crescente teatralizacdao do 6dio politico em resposta a desatengao
mortal dos formuladores de politicas publicas sobre a questao da
AIDS ¢ alegorizada na recontextualiza¢do do “queer” de seu lugar
dentro da estratégia homofdbica de abjecdo e aniquilagao para uma
separacao publica e insistente dessa interpelagdo do efeito da
vergonha. Na medida em que a vergonha é produzida como o
estigma nao apenas da AIDS, mas também da homossexualidade,
em que esta ultima é entendida por meio de causalidades
homofdbicas como a “causa” e a “manifestacdo” da doenca, o 6dio
teatral faz parte da resisténcia publica a essa interpelacdo da
vergonha. Mobilizado pelos ferimentos da homofobia, o ddio teatral
reitera esses ferimentos precisamente por meio de uma “encenagao”,
que nao se limita a repetir ou recitar esses ferimentos, mas também
emprega uma exibi¢do hiperbdlica de morte e ferimentos para
subjugar a resisténcia epistémica a AIDS e aos graficos do
sofrimento, ou uma exibi¢ao hiperbolica de beijos para quebrar a
cegueira epistémica a uma homossexualidade cada vez mais grafica
e publica.? (Butler, 1993, p. 178).

Susan Sontag em “Aids e suas metaforas” (1989) abre seu
ensaio considerando a possibilidade da nao interpretacao desta
metéafora. Ao afirmar que todo o pensamento ¢ metaforico, logo,
interpretativo, ela briga com a questao da nao interpretacao ao

3 The increasing theatricalization of political rage in response to the killing
inattention of public policy-makers on the issue of AIDS is allegorized in the
recontextualization of “queer” from its place within homophobic strategy of
abjection and annihilation to an insistent and public severing of that interpellation
from the effect of shame. To the extent that shame is produced as the stigma not
only of AIDS, but also of queerness, where the latter is understood through
homophobic causalities as the “cause” and “manifestation” of the illness,
theatrical rage is part of the public resistance to that interpellation of shame.
Mobilized by the injuries of homophobia, theatrical rage reiterates those injuries
precisely through an “acting out”, one that does not merely repeat or recite those
injuries, but also deploys a hyperbolic display of death and injury to overwhelm
the epistemic resistance to AIDS and to the graphics of suffering, or a hyperbolic
display of kissing to shatter the epistemic blindness to an increasingly graphic and
public homosexuality.
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mesmo tempo que interpreta o significado bélico do vocabulario
usado para falar sobre doenga, levando em consideracdao o que
outrora foi uma guerra contra a doenga, agora € uma guerra contra
a sociedade. Para a pensadora:

A metafora implementa a maneira como as doengas particularmente
temidas sdo vistas como um “outro” alienigena, como os inimigos
sdo na guerra moderna; e a mudanca da demoniza¢do da doenca
para a atribuicio de «culpa ao paciente é inevitavel,
independentemente de os pacientes serem considerados vitimas. As
vitimas sugerem inocéncia. E a inocéncia, pela légica inexoravel que
governa todos os termos relacionais, sugere culpa* (Sontag, [1989]
2020, p. 99).

Sontag claramente conversa com Butler ao levar em
consideracao a dualidade representagio e performance. A performance
da morte (ou da possibilidade deste acontecimento), referida por
Butler, dialoga com a questado interpretativa de Sontag em seu ensaio
“Contra a interpretacao”, de 1966. Representar e performar sao
palavras intercambiaveis e, segundo o Dicionario Houaiss da lingua
portuguesa (2009, p. 1472), performar é interpretar, assim, a
interpretacao metaférica dada a doenga performa nos mais variados
palcos, ou corpos no mundo. A encenagao teatral, entdo, através do
ativismo politico, serve a um propdsito: o de demonstrar
publicamente (performar) sua visao de mundo (interpretar). Sontag,
anteriormente a Butler, considerava ser a interpretacao a vinganga
do intelecto contra o mundo. Para ela:

[...] Interpretar € empobrecer, esvaziar o mundo — para erguer um
mundo paralelo de “sentidos”. E converter o mundo neste mundo.
[..] O mundo, nosso mundo, ja esta suficientemente esvaziado,

* The metaphor implements the way particularly dreaded diseases are envisaged as
an alien “other, as enemies are in modern war; and the move from the demonization
of the illness to the attribution of fault to the patient is an inevitable one, no matter
if patients are thought of as victims. Victims suggest innocence. And innocence, by
the inexorable logic that governs all relational terms, suggests guilt.
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empobrecido. Acabemos com todas as suas duplicatas, até voltarmos
a vivenciar de maneira mais imediata o que temos (Sontag, [1966]
2020, p. 21).

E é provavelmente através da mencionada raiva teatral e do
ativismo politico que se reinterpreta o governo do mal (esvaziado
e empobrecido, também intelectualmente) de uma maneira mais
imediata.

Sontag ainda lembra que no caso da aids o inimigo nao s6 vem
de fora, mas é um inimigo sujo e invisivel que invade os corpos,
fazendo-os definhar vagarosamente. Um agente infeccioso que
vem do lado de fora. Analogamente, o inimigo demoniaco que
morava na floresta puritana. Sao os fantasmas dos mortos nessas
trés pegas a representacdo desse inimigo demoniaco?®

A heranca da morte em coracdes adoecidos

Larry Kramer foi quem liderou varios homens gays na luta
contra a aids e, em 1982, cofundou a Gay Men’s Health Crisis,
primeira organizacdo de apoio a portadores do virus HIV.
Kramer foi demitido do grupo um ano depois, apds sua retorica
acusatoria causar um rebuli¢o dentro do grupo, mas, em 1987, foi
ele quem ajudou a fundar o ACT UP. Ao publicar seu ensaio
“1.112 and Counting” [em tradugao livre, “1.112 e contando”],
Kramer argumentou que: “Se este artigo nao o despertar para o
odio, a furia, a raiva e a agdo, os gays nao tém futuro nesta terra”,
escreveu Kramer. “A menos que lutemos por nossas vidas,
morreremos.” Kramer também foi quem escreveu a peca The
Normal Heart (1985), uma peca autobiografica que conta a historia
de homens gays que, devastados pela doenga, morreram no mais
profundo esquecimento. Kramer foi o primeiro dramaturgo a
colocar a doenga no palco e mostrar ao espectador, em uma forma

5 Apesar de eu considerar importantissima a questao dos fantasmas nas pegas sob
escrutinio, este capitulo ndo abarcara a questao da fantasmagoria.
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bem direta, o que era a aids e o sofrimento a que a comunidade
gay se submetia. As perdas de pessoas amadas, a tristeza, o medo
da morte, o medo da doenga, o governo de Reagan que ignorou
aquelas pessoas a beira da morte, Kramer colocou no palco.

Tony Kushner, em Angels in America (1993), colocou a doenga
no palco novamente e mostrou como ela afetava ndo somente o
doente, mas todos a sua volta. Angels é uma peca capaz de
transformar a percepgao de pessoas comuns e trazer a aids a luz,
transformando-a em algo impossivel de ignorar. Para o
dramaturgo, Angels tem uma ligagao muito forte com os tltimos
anos da eclosao da aids nos EUA, com a conscientizagao do publico,
com o nivel criminoso de negagao que a epidemia trouxe e com o
fato de ele querer, de alguma forma, trazer estes problemas para o
palco, tornando, assim, o publico consciente desta negacao.
Quando Angels foi encenada pela primeira vez em 1993 na
Broadway, a peca mostrava o crescimento da aids, o processo de
luto entre as mais variadas comunidades e a possibilidade de juntar
muitas pessoas a fim de fazé-las perceber o que estava acontecendo.
Curiosamente, para o dramaturgo, Angels ndo é e nunca foi uma
peca sobre a aids; consequentemente também nao € uma peca sobre
a comunidade gay. O seu objetivo nunca foi levantar uma bandeira
e tentar conscientizar as pessoas do problema, e sim abordar o fato
de se estar vivo em momentos de confusio, sobre estar vivo no
momento presente e como as milhares de pessoas que sofriam com
aquela doenga se sentiam. Ou seja, uma pega sobre a catastrofe que
a presidéncia de Ronald Reagan foi na verdade - uma perversao
ideoldgica terrivel que aconteceu durante os anos de 1980. Angels
nao foi a tinica peca de Kushner a tratar desse assunto ou da dor
devastadora que a pega causou, ndo somente para a comunidade
gay, mas para todos que sofreram e morreram da doenga na década
de 1980.

Em The Inheritance (2018), Matthew Lopez evoca, assim como
Kramer e Kushner anteriormente a ele, questdes politicas que
trazem a tona a memoria do que foi aquele inicio brutal da luta
entre a comunidade gay e o governo estadunidense. Como se faz
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notdrio, o Brasil e os Estados Unidos compartilharam algumas
semelhancas de contexto politico nos ultimos anos. Ambos foram
governados por figuras populistas da extrema direita, e que foram
vocais contra os direitos das minorias. A trama, portanto, se passa
nos EUA, e o que se discute ali sdo elementos da politica
estadunidense, ainda que seja possivel imaginar a pega se passando
no Brasil contemporaneo. Donald Trump ainda nao havia vencido
as eleicoes de 2016, e a perspectiva de ele conquistar uma das
posi¢des mais poderosas do mundo assusta os personagens, pois
coloca em xeque os seus direitos alcangados sob tdo duras penas.
Em A Heranga, seus personagens exploram essas novas liberdades
num mundo em que ja existe a Prep (Profilaxia Pré-Exposicao ao
HIV) e tratamentos eficazes contra o virus. Ha claramente uma
exploragao desenfreada da sexualidade, que remete a tempos
anteriores a doenga, pois trazer esse passado de libertinagens é
importante. Nao me resta duvida que os medos e os
questionamentos de hoje sejam outros, mas a duvida que gira em
torno do que vem a seguir para essa geragao, sob uma clara
ansiedade em relacdo a um futuro, novamente incerto, ameagado
por uma possivel eleicito de um representante Republicano
contrario aos direitos LGBTQIAPNH+, ainda se faz premente.

Ao final do primeiro ato da parte I de The Inheritance, Walter,
em uma conversa com Eric sobre o que era viver nos EUA na
década de 1980 e o significado da casa de campo, que viria a ser
herdada por ele, explica que ela foi a ultima morada de todos os
seus amigos, conhecidos e eventualmente estranhos, que estavam
a beira da morte. E todos viriam a morrer naquela casa com a
frondosa cerejeira na frente. Peter West, amigo de Walter, e o
primeiro a morrer ali, foi a razdo pela qual o marido de Walter,
Henry Cox, transferiu a propriedade para ele. A linked fate se faz
obvio quando Walter demonstra, de uma forma quase figurativa, o
que era ainda estar vivo:

Eric - Nao consigo imaginar como foram esses anos. Nem mesmo sei
como... posso entender o que foi. Mas nao consigo sentir o que foi.
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Walter - Diga-me o nome de um de seus amigos mais proximos.
Eric - Tristan.

Walter - Imagine que Tristan estd morto. Diga o nome de outro.
Eric - Jasper.

Walter - Jasper também esta morto.

Eric - Jason.

Walter - Jason esta no St. Vincent ha duas semanas. A toxoplasmose
o deixou com deméncia.

Eric - Jason, seu marido.

Walter - Como eles ndo podem se casar legalmente, o abandono é
mais simples. Jason o deixou.

Homens jovens - Patrick esta morto.

Alex estd morto.

Colin esta morto.

Lucas esta morto.

Zach esta morrendo de pneumocystis carinii.

Chris esta saudavel.

Seu parceiro acabou de ser diagnosticado.

Vocé acabou de visitar Mark no hospital. Hoje a noite vocé visitara
Will.

O funeral de Eddie sera amanha.

O corpo de Michael esta coberto de lesdes de KS.

Jeffrey esta infectado, mas assintomatico.

Sati esta morto.

Daniel esta infectado.

Stephen estd infectado.

O parceiro de Brian tem neuropatia periférica. Ele grita de dor ao
menor toque.

Scott esta em Paris, na esperanca de conseguir o HPA-23.

Javier foi morrer na casa de sua mae.

A familia de Jonathan nao o aceita de volta.

Brandon esta morto.

Matthew esta morto.

Leo esta infectado.

Kurt esta infectado, mas nao sabe disso.

David, seu parceiro, descobrird primeiro.

A irma de Frankie liga para vocé para dizer que ele morreu.

Adam desapareceu completamente.
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Phillip esta morto.
Trevor esta morto.
Kevin esta infectado (Lopez, 2018, p. 63 -64).°

A crueza deste didlogo pde em cena, de forma bem clara, o que
Susan Sontag considera em seu ensaio “Contra a interpretacao”
(1966): nao existe a necessidade de tentar encontrar um significado
para o que esta sendo colocado no palco, a morte - por uma doenga,
considerada vergonhosa pela forma conhecida de transmissao, e
sem cura - como ela é.

No entanto, é somente ao final da 1° parte da peca, quando Eric
Glass chega finalmente a casa, uma casa assombrada por todos os
fantasmas de um passado ndo tao longinquo, todos os herdeiros da
aids, dos mortos pela aids, das pessoas que, abragadas por Walter,
morreram naquela casa de campo, que se faz compreensivel a
necessidade de The Inheritance em 2018. A cena curta, mas muito
forte e talvez bastante claustrofdbica, coloca no palco a necessaria
memoria das ansiedades de um passado que nao pode ser relegado
ao esquecimento. A seguir:

¢ Eric — I can’t imagine what those Years were like. I don’t even know how to... I
can understand what it was. But I cannot possibly feel what it was./Walter — Tell
me the name of one of your closest friends./Eric — Tristan./Walter — Imagine that
Tristan is dead. Name another./Eric — Jasper./Walter — Jasper is also dead./Eric —
Jason./Walter — Jason has been at St. Vincent’s for two weeks. The toxoplasmosis
has left his with dementia./Eric — Jason, his husband./Walter — Because they cannot
legally be married, abandonment is simpler. Jason has left him./Young men
(variously) — Patrick is dead. Alex is dead. Colin is dead. Lucas is dead. Zach is
dying from pneumocystis carinii. Chris is healthy. His partner has just been
diagnosed. You just visited Mark in the hospital. Tonight you will visit Will.
Eddie’s funeral is tomorrow. Michael’s body is covered with KS lesion. Jeffrey is
infected but asymptomatic. Sati is dead. Daniel is infected. Stephen is infected.
Brian’s partner has peripheral neuropathy. He screams in pain at the lightest
touch. Scott is in Paris, hoping to get HPA-23. Javier went home to die in his
mother’s house. Jonathan’s family won’t take him back. Brandon is dead. Matthew
is dead. Leo is infected. Kurt is infected but he doesn’t know it. David, his partner,
will find out first. Frankie’s sister calls you to tell you he’s died. Adam has
disappeared altogether. Phillip is dead. Trevor is dead. Kevin is infected.
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Homem - Walter, é vocé?

Eric - Nao, eu...

Homem - Me desculpe. Por um momento, pensei que vocé fosse o
Walter. Vocé tem o jeito dele de andar pela casa.

Eric - Eu sou o Eric.

Homem - Eric Glass?

Eric - Sim, é isso mesmo. Como voceé...

De repente, os vdrios comodos da casa comecam a se encher de jovens. A
casa estd cheia de fantasmas.

Homem - E um prazer conhecé-lo finalmente. Ouvimos falar muito
de vocé.

Eric - Eu? Quem é vocé?

Homem - Eu sou o Peter.

Eric - Peter?

Homem - Peter West. Sou amigo do Walter. Bem-vindo ao lar, Eric.”
(Lopez, 2018, p. 151-152).

Esta cena, quando colocada no palco, se fixa nesta ultima
rubrica quando os fantasmas enchem os comodos metaféricos da
casa. E aqui que os mortos pela aids — cujas almas nao conseguiram
escapar dali — se apresentam para Eric. Em um palco minimalista,
sem cenarios, um a um entram em cena (aqui no Brasil, os
fantasmas vieram da plateia), falando o seu nome em voz alta para
Eric. Em The Inheritance (2018), ao contrario ao que acontecia em The
Normal Heart (1985), os mortos nao ficariam esquecidos. Ao se
nomearem, os fantasmas trazem a lembranc¢a das ruinas do
passado, nos termos de Walter Benjamin, em seu ensaio “Sobre o
conceito da historia”, de 1940. Ao se nomearem, os fantasmas

7 Man — Walter, is that you?/Eric — No, I.../Man — I'm sorry. I thought you were
Walter for a moment. You have his way of walking around the house./Eric - I'm
Eric./Man — Eric Glass?/Eric — Yes, that’s right. How did you.../Suddenly, the various
rooms of the house start to fill with young men. The house is filled with ghosts./Man —It's
so nice to finally meet you. We’ve heard so much about you./Eric — Me? Who are
you?/Man — I'm Peter./Eric — Peter?/Man — Peter West. I'm a friend of Walter’s.
Welcome home, Eric.
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lembram o espectador de que eles sao reais, de que fantasmas
existem, e retornam para assombrar o presente.

A guisa de conclusdo, todas as trés pecas rapidamente
analisadas neste capitulo tentam, a duras penas, ndo s6 dar conta
do conflito em relagdo as ansiedades do passado, mas demonstra-
las também no palco da vida. A questao da doenca como metafora
apontada por Sontag, ao conversar com a ideia da dualidade
representacdo e performance de Butler, lembra a necessidade de
demonstrar/performar, para talvez ser possivel interpretar e entender
o mundo através da inevitabilidade do ativismo politico. Em 1985,
quando Larry Kramer escreveu The Normal Heart, no auge da crise
com o governo, ele queria mostrar para as pessoas nos EUA o
problema pelo qual os gays estavam passando; Tony Kushner,
poucos anos depois, em 1991, em Angels in America, reprisa os
questionamentos de Kramer, pois para este dramaturgo
demonstrar ainda era a iinica maneira de fazer o governo entender
que ainda se morria de aids, e agora nao era somente a comunidade
gay. Em 2018, Matthew Lopez, em The Inheritance, leva seu publico
a fazer uma viagem ao passado, a um passado arruinado e cheio de
herdeiros da aids, fantasmas que nao conseguem se afastar de
histérias que para eles ainda eram inacabadas, afinal de contas,
ainda nao existe cura para a doenga. Este passado nunca deve ser
esquecido, por ser um passado que, infelizmente, se recusa a
morrer.

Bem-vindo ao lar, espectador.
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FORMACAO DO ARTISTA-DOCENTE-PESQUISADOR:
A IMPORTANCIA DA PESQUISA PARA O
LICENCIANDO EM TEATRO

Joao Alfredo Martins Marchi

Introdugao

O presente texto tem como objetivo dissertar acerca de alguns
aspectos que consideramos pertinentes na relagao entre formagao de
um artista-docente-pesquisador partindo da pesquisa como um
elemento potente neste processo. Para tal, argumentamos
inicialmente acerca de alguns marcos que buscaram investigar a
relagao entre sujeito e objeto nas artes e entre a arte e a pesquisa
focalizando como elemento principal as artes da cena, como por
exemplo, a investigacao baseada em artes — IBA, a pesquisa baseada
em artes — PBA e a pesquisa educacional baseada em artes — PEBA.
Sobre esta ultima, aprofundamos alguns aspectos que, em nosso
entendimento, contribuem significativamente para um artista-
decente-pesquisador ao trazerem um olhar mais subversivo
(Brandao, 2006) para pensarmos na arte como um processo de
investigacao que se da ao mesmo tempo em que o artista esta criando
e fruindo sua agdo artistica e que considera outras experiéncias e
saberes também como pesquisa. Porto isso, ideamos ainda acerca de
alguns instrumentos potentes para dar conta dos dados criados nas
investigacOes artistica e finalizamos nossa analise abordando a
a/r/tografia e a pratica como pesquisa, como um percurso
metodoldgico hibrido, vivo, e que pode permitir a visibilizagao
(Santos, 2010) de outros saberes existentes, seja na pratica artistica do
sujeito ou em suas experiéncias docentes, entretanto, tendo como fio
condutor a busca de um olhar que dialogue e que contemple esses
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aspectos como sendo parte de um processo investigativo
permanente, criativo, inventivo e critico-reflexivo.

O sujeito, o objeto e a arte

Ao pensarmos na relagdo entre sujeito e objeto, em artes,
entendemos como pertinente conceituar a propria defini¢ao destes
conceitos no campo das ciéncias. Sobre este aspecto, segundo
Trivifios (1987), a definicdo de sujeito e objeto ao pensarmos na
histéria ocidental da pesquisa, inicia-se com a curiosidade do
individuo em explicar os fendmenos da natureza, suas causas e
efeitos o que se deu, inicialmente, a partir do empirismo. De modo
resumido, destacamos que as primeiras tentativas de explicar os
fendmenos estavam embasadas no mito aliado a formas religiosas
para explicar a existéncia da natureza e da humanidade (Mori, 2016,
p. 27). Tal periodo, denominado como pré-filosofico tinha como
repostas, muitas vezes, seres sobrenaturais e forgas superiores.

Posteriormente, houve a necessidade de buscar um novo
modo de explicar a natureza baseado na razao, o que constituiu
alguns conceitos que fundamentaram diferentes matrizes
metodoldgicas. Aqui surge uma primeira divisao entre fendmenos
e objetos de ordem ideal e material e na busca por entender a
relagdo entre consciéncia e realidade emergem dois grupos: os
idealistas e os materialistas. Nosso intuito aqui nao é pormenorizar
cada aspecto dessas correntes, mas sim evidenciar que o modo que
a ciéncia buscou investigar os fendmenos e valida-los acarretou
num pensamento hegemonico e cartesiano que visava separar
sujeito e objeto com o intuito de que a analise fosse a mais imparcial
possivel. Podemos definir essa forma como “paradigma
tradicional” que se caracterizou, a partir de um pensamento
denominado positivista que, segundo Crema (1989) compreende as
seguintes propriedades:

importancia da experiéncia adquirida apenas pelos cinco sentidos
humanos; raciocinio 1égico e dedutivo; busca da ordem,
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conformidade, uniformidade e objetividade; relagdes causais entre
os eventos; reversibilidade; regularidade e controle; observador
(sujeito) neutro e imparcial (Crema, 1989, p. 41).

Com isso hd uma separag¢do nao sé entre sujeito e objeto, mas
também entre objetividade e subjetividade. Entretanto, no referido
a area das artes, especificamente no contexto brasileiro, vemos que
essa separagao entre o pensar e o fazer veio com a colonizagao
europeia, a partir dos conservatorios, o que acarretou num
colonialismo académico em que “o conhecimento é diretamente
associado a formas literarias e a observacao externa analitica e
antropoldgica” (Scialon e Fernandes, 2022, p. 19) o que
marginalizou diferentes saberes, principalmente saberes orais,
locais e saberes corporalizados como objetos de pesquisa. Fernando
Hernandez (in: Dias e Irwin, 2023) corrobora com essas afirmagoes
ao apontar que

Desde o empirismo, incialmente, e o positivismo, mais tarde,
estabeleceram-se as bases do denominado método cientifico,
naturalizou-se uma relacdo de carater univoco entre pesquisa
cientifica e investigacdo. Nesse vinculo, a pesquisa cientifica seria
aquela que, de uma maneira ou de outra, se sustenta na observagao,
que se supde objetiva de um fendmeno, e mediante a aplicagao de
uma série de mecanismos de controle e fiabilidade. As condic¢Oes
desse tipo de investigacdo devem gerar resultados que possam ser
reproduziveis, verificAveis, extrapolaveis, generalizaveis e
aplicaveis. Essa visao da pesquisa cientifica pode-se localizar dentro
da corrente dualista que marcou o pensamento ocidental durante
quase trezentos anos e que significou, por exemplo, aceitar como
necessaria a separagao entre o sujeito que observa e pesquisa, o
objeto observado, e o que se pesquisa (Hernandez, 2023, p. 43, in:
Dias e Irwin, 2023).

Como consequeéncia desse contexto, as ciéncias experimentais

ganharam maior notoriedade no campo da investigacdo e essa
hegemonia da racionalidade projetou-se para outros campos de
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investigacao, o que s¢ vai ser questionado posteriormente com a
crise do positivismo e do cientificismo (Ibanez, 2004). Para Mori
(2016) nao é possivel separar o sujeito do objeto visto que num
movimento de reconstrugdo mutua “a propria formagao do
conhecimento estd vinculada a pratica social de seus formadores”
(p. 22), e a arte, em nosso entendimento, também nao pode separar
sujeito e objeto, bem como, ndo cabe dentro desse paradigma, visto
que, em arte hd um espaco em potencial que contempla aspectos de
construgao criativa, simbolica e representacional em que “o corpo
do pesquisador e seus ‘objetos’ de estudo se encontram juntos nesse
espago potencial e compartilhado [...] € neste espago intersubjetivo,
area compartilhada entre o eu-ndoeu-outro que se da a pratica de
pesquisa” (Andrade, 2012, p. 112). Andrade (2012) denuncia ainda
que o corpo da ciéncia, principalmente da ciéncia classica — que
compreende o paradigma tradicional — é um corpo morto, sem
intencionalidade, um corpo/coisa, ideal e propicio ao
distanciamento o que nao dialoga com a constru¢do de
conhecimento em arte e educacgao.

Corroborando com tal afirmativa, concordamos que “no plano
do conhecer, a primeira caracteristica do objeto é a de aparecer. O
homem nao cria o real, ele o recebe como uma presenca. Sua
percepcao se abre ao mundo. Percepgao finita. Toda visao é um
ponto de vista” (Japiassu, 2008, p. 9) e em arte, muitas vezes o
objeto é o proprio sujeito, o que demanda uma visao de pesquisa
baseada numa ideia de composicdo e assim, o método de pesquisa
“se sobrepde de lateralidades com as quais compara, mede e
confere sua experiéncia com a pratica e os procedimentos de
composi¢ao de outros autores” (Andrade, 2012, p. 115).

InvestigacOes baseadas em arte
E sob esta perspectiva da indissociabilidade entre sujeito e
objeto que ideamos acerca do conceito de teatro como tematica

cientifica — TTC que reside na possibilidade de se conhecer a ciéncia
a partir de uma abordagem mais humanista entrelagando pelo
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menos trés campos: ciéncia, educagao e arte (Andrade, 2012). Tal
modo de pensar a arte como pesquisa, tem como marco temporal a
década de 70 tendo como um dos principais expoentes o trabalho
de Elliot Eisner (1988) que entende que em toda atividade artistica
existe um propdsito investigativo. Barone e Eisner (2006) também
discutem o conceito de investigacao baseada em arte — IBA que é
vista como um tipo de pesquisa de orientacao qualitativa que
utiliza procedimentos artisticos diversos para dar conta de praticas
de experiéncia em que tanto o investigador, como os leitores do
trabalho e a interpretagao das experiéncias investigadas desvelam
saberes antes invisibilizados (Santos, 2010) por formas tradicionais
de pesquisa. Tal modo de criar conhecimento parte de uma ideia
de pesquisa viva que pretende mais sugerir perguntas do que dar
respostas e que se permitem utilizar, inclusive, diferentes modos
de apresentar esses saberes que nao apenas textuais.

Aliado a IBA, temos conceitos semelhantes, como a pesquisa
baseada em arte — PBA e a pesquisa educacional baseada em arte —
PEBA:

O argumento-chave para essas metodologias € que elas, [...]
rompem, complicam, problematizam e incomodam as metodologias
normalizadoras e hegemonicas, que sdo aquelas que estabelecem,
formatam, conduzem, concebem e projetam o conceito de pesquisa
académica em artes, educagdo e arte educagdo. A PBA e PEBA
buscam deslocar intencionalmente modos estabelecidos de se fazer
pesquisa e conhecimento em artes, ao aceitar e ressaltar categorias
como incerteza, imaginacao, ilusdo, introspeccdo, visualizagao e
dinamismo (Dias, 2023, p. 24 in: Dias e Irwin, 2023).

Acerca desses elementos evidenciados, mais uma vez
compreendemos que o artista-docente-pesquisador, ao entrar em
contato com a PBA e com a PEBA, pode identificar e criar formas de
pensar a pesquisa, visto que, durante a acdo artistica e suas
experiéncias docentes, se mostram latentes, muitas vezes, questdes
que vao para além do concreto, como por exemplo o contexto em que
tal agdo estd sendo produzido, as histdrias das pessoas envolvidas no
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processo, o dinamismo do processo de criagdo e do processo
educativo e outros marcadores que tornam cada a¢ao tnica.

Em suma, a PBA e a PEBA sao atos criativos e inventivos de se
fazer pesquisa em arte ao possibilitarem diferentes
experimentagoes que buscam refletir a riqueza e a complexidade
advindas da arte como sujeito/objeto de pesquisa. Aqui, utilizamos
o termo sujeito/objeto por compreender que em arte essa linha
entre o pesquisador, sua arte e sua pratica docente é bastante
“borrada” sendo muitas vezes, o prdprio sujeito o objeto da
pesquisa. Mas ha outras defini¢des que também se enquadram
nesse processo, ainda mais ao pensarmos na agao artistica e/ou, por
exemplo, na acao performatica; aqui podemos considerar também
a ideia de corpo-sujeito (Costa, 2016) em que as experiéncias dos
sujeitos se tornam os caminhos poéticos da propria pesquisa. O
autor, analisa o conceito de sujeito de experiéncia de Larrossa e o
conceito de experiéncia de Dewey, que considera tanto a influéncia
do meio no sujeito, como o0 modo como isso interfere em seu fazer,
em seu ver e em seu expressar e infere que:

Nesse estado de experiéncia, um atravessamento de memorias
afetam o corpo a poténcia e a poética do instante, do acontecimento.
Algo acontece nesse lugar da acdo performatica, onde experiéncia €
um encontro e uma relagdo com o objeto da experiéncia em questao,
exigindo claridade e diferenga (auséncia — aquilo que nédo esta em
voga) (Costa, 2016, p. 55).

A partir disso, entendemos que outra contribui¢ao para o
artista-docente-pesquisador em Artes Cénicas é a de valorizar as
suas proprias experiéncias e entender que elas geram saberes locais
(Santos, 2010) importantes para a pesquisa e para a sua propria
trajetoria, visto que trazem consigo particularidades e
atravessamentos que tornam a investigagao um caminho plural e,
ao dialogarmos com o campo da ciéncia, por exemplo, vemos que
esses olhares sobre a agao artistica como pesquisa, se tornam

186



complexos justamente por apresentarem formas que subvertem o
entendimento sobre a propria pesquisa em si.

A/r/tografia como subversao na pesquisa em Artes Cénicas

Segundo Brandao (2006) pesquisar Artes Cénicas demanda
um pacto subversivo e:

No caso do teatro, o método da subversdo, seria um recurso
importante para a construgao da identidade de um fazer, liberto do
fantasma da cientificidade derivado do poder das ciéncias exatas. A
partir dele é que se poderia qualificar a pesquisa teatral como
qualitativa e ndo quantitativa, condigao que resulta necessariamente
na consideracdo da metodologia como o reconhecimento da
multiplicidade (Brandao, 2006, p. 110).

Para Branddo (2006) a proposta de subversao é entender que o
método é a pesquisa em si e, corroborando com tal visdo,
destacamos como outra possibilidade metodoldgica para a
pesquisa em arte e, especificamente, em teatro, a a/r/tografia que
tem como finalidade o desenvolvimento de inter-relacdes entre o
fazer artistico e a compreensao do conhecimento. A palavra brinca
com a metafora A/R/T (artista/artist, pesquisador/researcher e
professor/teacher). Aqui, é possivel apontar a a/r/tografia como um
caminho que pode contribuir significativamente para a
visibilizagdo (Santos, 2010) dos saberes do proprio artista que
também ¢ investigador de suas agOes artisticas e de suas praticas
educativas, visto que:

A/r/tografia é uma pesquisa viva, um encontro constituido atraveés
de compreensdes, experiéncias e representagdes artisticas e textuais.
Nesse sentido, o sujeito e a forma de investigacdo estdao em um
estado constante de tornar-se [...] Problemas de pesquisa estdao
imersos nas praticas de artistas, educadores ou artista educadores e,
portanto, tém o potencial de influenciar essas praticas no e durante
o seu tempo (Irwin, 2023, p. 31 in: Dias e Irwin, 2023).
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Neste modo de fazer pequisa em arte, o processo de
investigacao se torna tao ou mais importante que a representacao
dos resultados alcangados. A pesquisa € viva, pois entende que
abordam questdes de um tempo determinado e que sempre havera
novas perguntas a serem respondidas. Ela é viva também ao
propor uma conversa relacional entre arte, texto, prética, teoria,
dados, ideias, processos, entre outros, com foco em criar
compreensdes através desse modo inventivo de produzir
conhecimento. Assim, vemos que para o artista/docente/
pesquisador que utiliza a a/r/tografia como processo e método,
estar implicado nesse procedimento significa “indagar no mundo
através de um continuo processo de fazer arte em qualquer forma
artistica e escrita de maneira que nao estejam separadas nem sejam
ilustragdo uma da outra” (Irwin, 2006, p. 28) mas, pelo contrario,
fazer com que arte e pesquisa “estejam interconectadas e
entremeadas umas as outras para criarem significados novos e/ou
relevantes” (Irwin, 2006, p. 28); aqui vemos uma das principais
contribuigdes para a formacgao do artista/docente/pesquisador, pois
entender o hibridismo e as possibilidades de conexao entre arte,
pesquisa e docéncia pode gerar um olhar muito mais sensivel e
critico-reflexivo e, mais que isso, também curioso sobre suas
experiéncias artistico-investigativas.

Nesse cendrio, € possivel identificar a importancia dessa
metodologia a partir didlogo e da retroalimentagao (Morin, 2011)
entre sujeito e objeto, entre o fazer teatro com a pesquisa em si,
entre aspectos subjetivos e objetivos da investigacao, entre arte-
pesquisa-educagao e entre questoes inventivas que possam emergir
da propria pratica de pesquisa, independente do percurso utilizado
pelo artista/docente/pesquisador. E possivel ainda relacionarmos a
pertinéncia de um pensamento complexo nesse processo entendido
como uma rede que mistura ordem e desordem e que

diz respeito, por um lado, ao mundo empirico, a incerteza, a

incapacidade de ter certeza de tudo, de formular uma lei, de
conceber uma ordem absoluta. Por outro lado, diz respeito a alguma
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coisa de logico, isto é, a incapacidade de evitar contradi¢des (Morin,
2011, p. 68).

Nesse sentido, ao lidarmos com a interrelacdo entre arte-
docéncia-pesquisa, reconhecer as contradi¢des pode ser justamente
um momento de subverter o modo como nos posicionamos e
pensamos em nossas agoes e um momento de emergéncia de novos
significados para nossas praticas. Aqui, se torna importante para o
artista-docente-pesquisador entender que em arte é preciso romper
com a logica de um paradigma tradicional, que vé na contradicao
o erro e que desconsidera aspectos subjetivos e inventivos ao
pensar na pesquisa e na docéncia.

Outro aspecto pertinente, em nosso entendimento, é a
possibilidade do artista-docente-pesquisador perceber que é
possivel colocar sua agao artistica e sua pratica educativa em
didlogo com outros métodos e técnicas tanto da drea da arte, como
da drea da educagdo. Para Japiassu (2012) dominar os contetdos de
ambas as dreas torna-se imprescindivel para lidarmos com arte e
educagao, destacando a importancia de conhecermos
profundamente cada um desses campos de atuagao. Em nosso
entendimento, é importante, nesse processo nao segmentar nem
hierarquizar as areas, mas sim buscar um didlogo horizontal que
permita que a pesquisa se dé enquanto processo e ndao como um
produto final.

Propostas de praticas entre a/r/tografia e as pedagogias do teatro

Posto isso, destacamos alguns caminhos possiveis para
pensarmos a investiga¢do em arte educagao, com énfase no teatro,
como por exemplo, realizar um processo de a/r/tografia tendo
como subsidio a teoria dos jogos teatrais de Viola Spolin (2010),
com énfase no jogo de regras e na aprendizagem do jogo teatral,
visto que durante os jogos, ha, segundo a autora, o aprendizado a
partir da experiéncia e da bagagem cultural dos sujeitos que, ao se
envolverem no ambiente de jogo exercitam os niveis intelectuais,
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fisicos e intuitivo e, especificamente sobre o nivel intuitivo, vemos
que “sé pode responder no imediato — no aqui e agora [...] no
momento de espontaneidade” (Spolin, 2010, p. 4); aqui, podemos
relacionar a espontaneidade com o conceito de pesquisa viva
(Irwin, 2006) e assim, potencializar questdes, técnicas, percursos e
formas de expressar a investigacao partindo de um caminho mais
flexivel, aberto e que considera diferentes saberes de diferentes
campos durante o processo de investigagao. Neste sentido, uma
acao artistica que utilize a teoria de Spolin como subsidio, a partir
da a/r/tografia, também pode perceber o que deste processo pode
ser tornar emergente enquanto questoes que possam gerar
curiosidade e que possam ser investigadas, durante a propria agao.

Outro exemplo de abordagem metodoldgica hibrida a partir
da a/r/tografia, pode ser visto a partir da busca em entender
questdes que possam emergir do jogo dramatico proposto por Peter
Slade (1954) a partir de um didlogo entre experiéncias pessoais e
emocionais dos sujeitos/jogadores; ou ainda realizar uma pratica
a/r/tografica utilizando o teatro como veiculo de comunicagao, a
partir, por exemplo, da abordagem da peca didatica de Brecht em
que os sujeitos e os proprios leitores da pega se torna co-autores
durante o processo. Segundo Koudela (1992, p. 13),

A teoria de ensino-aprendizagem de Brecht é uma pedagogia
dialética, que combina elementos indutivos e dedutivos na
aprendizagem, colocando a nossa disposi¢do um método de exame
e acao sobre a realidade social [...] se constitui como uma pedagogia
ou educagao politica [...] é sobretudo uma contribuicdo para a
educacao estética.

H4 aqui mais uma vez a retroalimentagao (Morin, 2011) entre
texto-pratica-experiéncia e, dentro da abordagem a/r/tografica, a
relagao entre esses conceitos torna a investigacao em arte educagao
um processo que se constréi e se modifica continuamente
atualizando suas questdes e as respostas sobre o que esta sendo
investigado; em analogia com a abordagem da peca didatica, na
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a/r/tografia também se aprende enquanto se estd nela e mais uma
vez, defendemos que esse modo de olhar a arte e a pesquisa, se
torna um ponto basilar para pensarmos na formagdao de um
licenciando artista-docente-pesquisador em teatro.

Nao cabe aqui pormenorizar cada aspecto que dialoga com as
perspetivas do campo da pedagogia do teatro, mas sim, evidenciar
que mais que teoria, na PBA e PEBA torna-se pertinente o percurso,
as relagOes estabelecidas entre as linguagens, o modo criativo e
inventivo de fazer pesquisa e que, por exemplo, na a/r/tografia, o
proprio sujeito pode se tornar objeto de sua investigagao, o que
também demanda uma visao critico-reflexiva permanente sobre as
possibilidades que podem emergir durante a pratica investigativa.
Segundo Pinto e Moreira (2019), ha também que estarmos atentos
a um duplo rigor, visto que “além das demandas da investigacao
cientifica, realiza-se também uma produgao artistica” (p. 129-130).
Reiteramos que ndo se trata de hierarquizar ciéncia, arte e
educagdo, nem tampouco substituir uma pela outra, mas sim
buscar um dialogo horizontal entendendo que durante a pesquisa,
durante uma acao educativa e/ou durante uma agao artistica “as
acoes de pesquisar, ensinar e fazer arte entrelagam conceitos,
atividades, sentimentos e sensagdes e, por fim, produzem uma
sintese (Carvalho e Immianovski, 2017, p. 130).

Instrumentos potentes a pesquisa nas artes da cena

Ao entendermos que as formas até aqui apresentadas de se
fazer pesquisa em arte expandem a ideia de sujeito-objeto,
consideramos que ha multiplos saberes e dados descobertos e
construidos pelos artistas-docentes-pesquisadores durante seus
processos e, posto isso, ideamos alguns instrumentos pertinentes
para dar conta dessas experiéncias de pesquisa construidas.
Utilizamos o termo construcao em vez de coleta, por entendermos
que este se torna mais coerente com a area das ciéncias humanas e,
especificamente as artes. Mori (2016) entende que nas pesquisas
qualitativas os dados podem ser mais subjetivos e tendem a ser
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construidos ao longo do processo de investigagao, diferente de
pesquisas atreladas a paradigmas mais tradicionais e
experimentais que tendem a separar sujeito e objeto e com isso,
buscam coletar dados de modo distanciado e objetivo.

Posto isso, na sequéncia, trazemos algumas reflexdes acerca de
estratégias de registro e constru¢ao de dados como por exemplo os
diarios de campo, cadernos de artista, protocolos teatrais verbo-
visuais, observagdes participantes, bem como estratégias como
registros em foto, dudio e video, propostas bastante utilizadas em
pesquisas qualitativas nas ciéncias humanas, principalmente as
que lidam com grupos ou sujeitos, como rodas de conversa e
entrevistas.

Iniciamos nossa discussao a partir dos diarios de campo que,
podem ser encontrados também como diarios de bordo e, no
campo artistico, como didrios de artista, cadernos de artista,
portfdlios, protocolos, entre outros. O nome utilizado,
especificamente no campo académico, nos cursos de graduagao e
pos-graduacao em artes da cena é atrelado muitas vezes a
disciplina em que estd sendo utilizado (Gongalves, 2013).

Essa expressao, “Didrio de Bordo”, historicamente, faz mengao
as anotagdes registradas por viajantes em suas conquistas, em
descobrir o que até entdo nao era do conhecimento de todos, e para
tal, registravam tudo em forma de “didrios” como uma pratica
narrativa e reflexiva sobre os acontecimentos que presenciavam.
No campo do teatro, “O Diério de Bordo ¢ a compilagao de todas
as anotagdoes que um encenador-criador faz durante a escritura,
montagem e encenacgao do espetdculo” (Machado, 2002, p. 261).
Uma caracteristica dos diarios é ser um texto reflexivo, no entanto,
no caso de pesquisadores artistas, trata-se também de um texto
muitas vezes pessoal e com uma linguagem mais simples. Somado
a isso, ainda segundo Machado (2002), “trata-se de um metatexto,
de um escrito, misto de realidade e fic¢do, inicialmente cadtico e
mais tarde reflexivo, meditativo, até mesmo confessional” (p. 81).

No campo das artes da cena, a pratica de registro das
experiéncias vividas é um ato recorrente, principalmente no campo
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das pedagogias do teatro. Podemos identificar como precursora da
insercao dessa pratica no Brasil a pesquisadora Ingrid Koudela que
utiliza o conceito de protocolo para os registros e defende a
importancia deles para possibilitar reflexdes sobre as atividades
realizadas. Especificamente tratando-se da pratica do professor de
teatro, Koudela (2006, p. 108) infere que

Ao disponibilizar seus corpos para a aprendizagem em arte, os
alunos de teatro acabam nao fazendo anota¢des em seus cadernos,
cépias do quadro-negro, colagens e tarefas, como na maioria das
disciplinas que integram as praticas escolarizadas. Os protocolos
constituem-se, desse modo, uma metodologia utilizada pelo
professor para que os alunos possam se manifestar por meio de
materialidades discursivas sobre suas aulas.

Em nosso entendimento, ndao apenas no campo do teatro na
educa¢dao, mas também nas praticas de pesquisa em teatro, os
protocolos e/ou didrios de campo se tornam importantes por trazer
materialidade para as experiéncias vivenciadas pela pessoa artista
pesquisadora que, em muitos casos, tem sua propria pratica como
objeto de estudo. E neste sentido que buscamos apresentar
doravante uma terminologia que, em nosso entendimento,
potencializa a ideia desse instrumento de registro nas investigagoes
em artes. Tal conceito trata-se dos protocolos teatrais verbo-visuais
apresentados no artigo de Gongalves (2013). Segundo o autor,
tratar dos registros como praticas verbo-visuais envolve um
processo que € ao mesmo tempo subjetivo e inacabado, pois
reconhece que as experiéncias dos sujeitos com a pratica sao tinicas
e, no campo do teatro, principalmente em pequisas que envolvem
outros sujeitos, bem como processos de criacdo, praticas artisticas,
praticas docentes, entre outras.

A defini¢ao de protocolos verbo-visuais, segundo Brait (2011),
implica, necessariamente, um enunciado concreto no qual as
dimensdes verbal e visual sejam indissocidveis. Segundo a autora,
nao podemos criar hierarquias entre o verbal e o visual, pois ambos
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sao necessarios a compreensao do enunciado em seu todo e aqui,
cabem nao apenas registros escritos e fotograficos, mas também
outras formas de expressar as experiéncias vivenciadas, como por
exemplo, desenhos, textos ficcionais, charges, em suma, materiais
de registro que atuam de modo dialdgico dentro de uma pesquisa
da drea das artes da cena.

Avancando em nossa discussdo, Pimentel (2015) nos adverte
para a importancia do registro nas pequisas em arte e sobre arte.
Para a autora, nas pesquisas em arte, pesquisador é o proprio
sujeito da investigagao, pois estd pesquisando sobre processos e
praticas em que estd envolvido e, portanto,

o cuidado com o registro se complexifica, uma vez que ha um hiato
de tempo entre a observagao e o registro, devendo este ser feito de
varias maneiras: por meio de relatos escritos, anotagdo de
planejamento e memdria das agdes, por gravacao e filmagem, enfim,
todas as formas que possam ser disponibilizadas para que os dados
possam ser levantados com confiabilidade (Pimentel, 2015, p. 90).

Ja nas pesquisas sobre artes, o objeto artistico ja existe e a
pessoa artista pesquisadora pode utilizar como instrumento os
dados ja levantados sobre esse tema para iniciar suas reflexdes, se
atentando, todavia, ao fato de que “Como a arte esta em constante
fluxo, tudo o que ja foi pensado e produzido pode ser (re)visitado,
possibilitando novas criacdes e novas formas de pensamento
artistico” (Pimentel, 2015, p. 90).

Posto isso, entendemos ainda que outras formas de registro
sdo possiveis no campo das artes da cena, como por exemplo, a
observagao participante. Segundo Minayo (1994), no campo das
humanidades, esse conceito compreende o processo em que o
pesquisador se coloca como observador da experiéncia com
finalidade investigativa, entretanto, acaba também modificando o
contexto do mesmo modo como também se modifica. No caso da
observacao participante, essas trocas permitem ainda que a pessoa
artista pesquisadora fique mais livre, uma vez que este instrumento
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nao ¢ rigido e permite que os dados surjam ao longo do processo
(Minayo, 1994).

Entretanto, para que as informagdes observadas nao sejam
perdidas, é preciso que haja uma postura da pessoa pesquisadora
em registrar sistematicamente suas percepgoes e aqui, mais uma
vez, o diario de bordo pode se tornar uma ferramente importante
nesse processo. Especificamente no campo da investigagao nas
artes da cena, com foco agora em pesquisas que partem do corpo
como objeto/sujeito da pesquisa, Vargas (2008) também menciona
a observacgdo participante como um instrumento de registro,
todavia atrelado de modo hibrido a outras perspectivas
metodolodgicas, como a etnografia e principalmente, a partir do
conceito de método soliloquio apresentado pelo autor. Segundo
Vargas (2018), o soliléquio

é considerado como sendo um dialogo entre o eu e o mim, abrindo
oportunidade para um [...] “autodidlogo interior”, uma interacao
que pode ser alegdrica ou simbdlica entre o eu atuando e o mim
reflexivo, conforme o objetivo do que se esteja desenvolvendo
(Vargas, 2018, p. 200).

A ideia aqui € distinguir entre a identidade do artista e o seu
distanciamento critico-reflexivo enquanto desenvolve as
atividades que esta a descrever e investigar quando estas envolvem
seu corpo. A observagao, nesse processo, aparece com o intuito da
pessoa artista-pesquisadora, ao estar em campo, de buscar tornar o
que € familiar em estranho para que possa observa-lo de modo
mais profundo. Isso indica, dito de outro modo, “um meio de olhar
0s fragmentos, em cada um, buscando em todos os seus instantes,
elementos de subsidio que guardem sementes de sentidos
dispostos a germinarem e/ou a se moverem” (Vargas, 2018, p. 206).

Para além da observagao e dos diarios, podemos destacar
ainda outro instrumento potente para as pesquisas em artes que €
a entrevista. As suas vantagens incluem a obtencao de dados
referentes aos diversos aspectos envolvidos na pesquisa, pois sao
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compostas por questOes que estao diretamente relacionadas ao
tema e objeto de interesse da pessoa pesquisadora. Para além disso,
segundo Pereira et. al. (2018) outras vantagens incluem: “obtengao
de dados acerca do comportamento; os dados [...] podem ser
classificados; o entrevistado nao necessita saber ler e escrever;
oferece a possibilidade de esclarecimentos; permite observar
algumas expressdes durante a sua execugao” (p. 42-43). J& sobre as
limitagdes, os autores pontuam “a falta de motivacao do
entrevistado; a falta de compreensao do significado das perguntas;
fornecimento de respostas falsas; incapacidade do entrevistado
para responder a entrevista” (p. 42-43), entre outras
particularidades.

Nao vamos pormenorizar os diferentes tipos de entrevistas
nesse texto, contudo destacamos a existéncia de entrevistas
informais que permitem uma expressao mais livre da pessoa
entrevistas sobre o tema; entrevistas focalizadas que busca manter
0 assunto em torno de um tema especifico; entrevistas por pautas
que tem alguns pontos bases para guia-la, mas ainda permite certa
abertura nas respostas e ainda entrevistas estruturadas com
perguntas fixas e que possibilitam um tratamento quantitativo das
respostas (Gil, 2006).

Além das entrevistas, ao pensarmos nas pesquisas em artes,
principalmente as que envolvem processos artisticos com grupos
de sujeitos, um outro instrumento pertinente pode ser a roda de
conversa. Este instrumento, também utilizados em diferentes
pesquisas da area da educacdo, compreende uma estratégia
metodoldgica voltada a construgao de uma ecologia de saberes
(Santos, 2010) em que diferentes vozes podem ecoar e manifestar
seus interesses, seus pontos de vista, suas opinides e, no caso das
pesquisas em artes, seus sentimentos, suas subjetividades em
relagdo as praticas vivenciadas, entre outras possibilidades.
Segundo Mager at. al. (2011) a roda de conversa é o momento de
reflexao “de exposi¢ao de ideias, de analises, de reclamacdes, de
proposicoes e de decisdes” (p. 69) e pode ocorrer antes da pratica,
durante e/ou depois, podendo ser utilizada também como forma
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de avaliar as perspectivas dos sujeitos apds as vivéncias
experienciadas.

A formacao do artista-docente-pesquisador em artes: o que fica de
nossas reflexdes?

ApOs o exposto, trazemos agora algumas questdes que, em
nosso entendimento, se tornam importantes para pensarmos numa
formacdo que contemple os diversos atravessamentos que
constituem um artista-docente-pesquisador em teatro a partir
desse didlogo entre arte e pesquisa e entre as modalidades e
metodologias de pesquisa no campo das Artes Cénicas; sao elas, as
praticas artisticas como pesquisa.

Sobre esse tema Scialon e Fernandes (2022) ao realizarem um
panorama sobre a pos-graduacdo nas ultimas décadas,
identificaram que a modalidade de pratica como pesquisa, ou PaR
(pratice as research) nao tem sido nomeada como tal, apesar de
aparecer em diferentes trabalhos investigativos. Para as autoras,
esse movimento, no Brasil, incia-se na década de 1990 e uma
caracteristica importante ¢ que as pesquisas identificadas como
PaR tem ocorrido majoritariamente em institui¢des ptiblicas o que,
para elas ¢é algo singular, visto que os pesquisadores nao precisam
atrelar suas investigagOes aos interesses do mercado, como ocorre
em muitas instituigdes privadas. Além disso, outro ponto
importante da PaR nas ultimas décadas ¢ a constru¢ao de um
cendrio de pesquisas que tem englobado diferentes vozes,
consequéncia do aumento da diversidade de ptiblico que ingressou
na educacgao superior nos ultimos anos; vemos que ainda é preciso
caminhar bastante para que haja ainda mais espago para as
diferengas, a partir de mais politicas de cotas, por exemplo, mas,
seguindo o raciocinio de Scialon e Fernandes (2022), o que ja
conseguimos alcangar, tem permitido um novo modo de se fazer
pesquisa no Brasil; “pesquisas comegaram a apresentar relatos em
primeira pessoa, incluindo referéncias de conhecimento tradicional
oral e corporalizado, e parte das experiéncias de vida dos

197



pesquisadores” (Scialon e Fernandes, 2022, p. 4) e no referido a PaR
nos € mostrado, assim, como ja pontuamos anteriormente,
propostas hibridas de investigagdo oscilando entre praticas
artisticas e estudos tedricos, mas que, nao se fecham em categorias
pré-estabelecidas justamente por ser um percurso que ainda esta
em construcao; o que ha entdo, para as autoras, ¢ um mosaico que
inclui pesquisas sem pratica artistica, mas com alguma analise
sobre a pratica; pesquisas com pratica artistica mas com
abordagens puramente tedricas; pesquisas em que a pratica € o eixo
e objeto, mesmo ainda ndo sendo caracterizada como metodologia;
pesquisas em que a pratica é a propria metodologia, entre outras
(Scialon e Fernandes, 2022).

Assim, em ultima analise, o que defendemos nesse texto é uma
posicao mais horizontal entre ciéncia, arte e educagao e um olhar
mais complexo (Morin, 2011) sobre a relagdo entre a pratica
artistica, pratica educativa e a pesquisa, posto que € preciso ter
ciéncia e arte em posigdes equanimes, visto que essa tendéncia se
mostra de acordo com as discussdes mais contemporaneas sobre o
assunto, bem como “também indica a possibilidade de se
desenvolver pesquisa que contemplem melhor subjetividades
envolvidas nos processos de ensino de ciéncias” (Pinto e Moreira,
2019, p. 137), em suma, defendemos que fazer pesquisa em arte é
também um modo de “ser” pesquisa em arte.
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NINGUEM NASCE ARTISTA, NEM EDUCADOR E MUITO
MENOS PESQUISADOR: UMA PESSOA TORNAR-SE
ARTISTA-DOCENTE-PESQUISADORA!

André L. Rosa

Quase 20 anos separam o André artista-docente-pesquisador
que voces lerao a seguir. Este ato de passar pelo coragao que o
recordar evoca foi se mostrando aos poucos para mim: olhar o
passado com olhos generosos, mirando o futuro e dando-se
presenga no presente. Sao ideias e tentativas escorregadias de
metodologias e pratica como pesquisa em arte e educagao de um
jovem recém-formado na Licenciatura em Teatro da Universidade
Estadual Paulista (UNESP), recém-chegado em Salvador, Bahia,
que, apos anos de experiéncia na Educagao Basica como professor
de Arte e uma longa jornada como ator no sudeste brasileiro, torna-
se professor universitario numa Licenciatura em Teatro no
nordeste, na drea de estagio e metodologias do ensino do teatro.
Concomitante a isso, ingressa no Mestrado em Artes Cénicas na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), para pesquisar sobre as
tessituras da pedagogia da performance e os seus impactos para o
ensino de arte, e envereda-se na criagao do seu primeiro solo
chamado Desconcerto.

Como optei por uma escrita performativa, percebi a
necessidade de redesenhar rotas e itinerdrios por onde brinquei,
circulei e me relacionei com o tempo e o espago. Olho, agora,
novamente, para essa escrita, décadas depois, e vejo-me
procurando, ainda, rupturas e rachaduras que acalentam as
imagens tantas vezes distorcidas e impostas ao meu corpo, e ao que
compreendemos por ensino de arte e, mais especificamente, o
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ensino do teatro e a formagao de professores/as para/com a
Educacgao Basica.

As minhas cenas:

1. A coordenacdo e supervisao de estagio da Licenciatura em
Teatro da UFBA;

2. A montagem do espetaculo/performance Desconcerto pelo
Teatro Gente-de-Fora-Vem,;

3. A formacao e coordenacado do Grupo de Estudos
Performance e Ensino de Arte, ligado ao PPGAC - Programa de
Pés-Graduagdao em Artes Cénicas da UFBA.

Certamente, essas cenas estdo permeadas por meus desejos,
questionamentos e lacunas de um discurso em continua
construcao. As vozes que aqui se apresentam mostram
possibilidades/caminhos de um conhecimento constituido a partir
do encontro entre pessoas e suas agdes. Entao posso dizer que essa
escrita é precdria e imprecisa. As identidades que me constituem
tentam, incessantemente, flagrar minhas agdes que, muitas vezes,
reforcam preconceitos, privilégios e desajustes engendrados pela
minha formacao educacional/artistica tradicional. Procuro
reconhecé-los e luto para transforma-los.

Acredito em um processo artistico-educacional que se
modifica a cada instante, por isso minhas proposi¢des também se
transformam constantemente, nessa busca, muitas vezes insana, de
pensar em algo que na sua ontologia ja nasce desaparecendo: a
CENA. Escrever sobre e com os artefatos cénicos “ao vivo”
(artisticos/educacionais) traz para minha escrita uma fragilidade
que, ao mesmo tempo, estabelece um espago de indagacoes e de
incertezas que a fortalece.

Desejo fazer dessa escrita uma encenacao de possibilidades e,
sobretudo, de reconhecimento. Reconhecimento de uma pratica
artistica e pedagogica comprometida eticamente com o dialogo e
na constituicao das diversidades que operam com a vida. Essas
cenas descritas acima se entrelacam, compartilham das mesmas
ideias, discutem, separam-se por contradi¢des, voltam a se
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encontrar e se nutrem constantemente, situando-se no espago
orgiastico entre a performance e a pedagogia.

O ano € 2007, mais precisamente o 1° semestre:

Nao paro de chorar, sentado na poltrona de minha casa, apds
mais um dia de ensaios. O que fazer? Nao sei. Sinto que perdi a
capacidade de fazer qualquer coisa, até mesmo o que se espera de
mim. Parece que desaprendi a fazer teatro. Aos solugos, tento
encontrar sentido no que estd acontecendo. Nao sei fazer outra
coisa! Eu amo o que fago!

Na Escola de Teatro da UFBA, minha estagiaria também chora:
“Nao sei o que fazer com aqueles adolescentes. Queria olhar para cada
um/a deles/as e saber como seguir, mas nao sei. A incapacidade é o
que sinto” (depoimentos da estagidria G.). O siléncio e as lagrimas
dominam a sala. “Elas/es gritam, se batem, e eu fico observando, sem
saber como reagir. E o teatro? Nao ha tempo para pensar nisso”
(depoimentos da estagiaria G.). Também choro, sem saber o que dizer
ou fazer... mas sou o professor, deveria saber!?

MEDO!

Uma semana antes da estreia de Desconcerto (1981), mondlogo
de Diana Raznovich, no Teatro Gregério de Matos, em
Salvador/BA, eu realmente nao sabia o que fazer. Nao imaginava
que explorar outras questdes artisticas e pedagogicas
desestabilizaria meu lugar tao assegurado como ator. Um ator que
aprendeu a construir personagens, a treinar suas capacidades e
habilidades vocais e corporais, sempre muito elogiado por suas
atuagoes. Um ator que dominava a arte de interpretar, mas nao
havia cogitado desaprender ou questionar as técnicas e regras da
cultura teatral hegemonica.

Agora, eu era incapaz de me reconhecer na propria cena. Nao
percebia até entao que, como artista da cena, as subjetividades sao
diversas e o processo de inteligibilidade dos corpos em cena é um
dispositivo complexo e abrangente. Nao podia mais escondé-las
por tras das personagens, utilizando-as apenas para costurar
lacunas na dramaturgia. Precisava encontrar, atrds das mascaras,
dos treinamentos, das técnicas, o André — pessoa que pensa e deseja
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— e compartilhd-lo, ao invés de me afastar do comprometimento
com o ato criativo. Meu interesse estava em compreender e
experienciar como poderiamos inverter ou contrapor ou mesclar as
posicOes e papeis da pessoa artista e da pessoa espectadora na
constituicdo das cenas.

Comecei a entrar em panico, o que também afetava minha
posicao como docente. A responsabilidade de questionar minhas
proprias convicgdes se fazia presente. Nao poderia propor uma
pedagogia critica em arte, se minha pratica artistica estivesse atrelada
a conceitos fechados, que nem eu reconhecia como tais até aquele
momento. Nao podia fugir disso. Nao podia escapar de mim mesmo.

Para questionar o outro (espectador, teatro "convencional",
estudante, colega), é necessario também nos questionarmos.
Perguntei-me se eu era o outro. E percebi que constantemente
confrontava minha prdpria condi¢ao na cultura dominante, que me
colocava em algumas posi¢des privilegiadas. Isso gerou uma
reflexdo sobre meu trabalho. Até que ponto, inconscientemente,
estava contribuindo para a reproducao de uma supremacia
machista e branca na cena? Estaria reafirmando valores e regras de
uma producao artistica baseada no lucro a qualquer custo? O medo
de errar me assombrava.

Falar sobre as fronteiras da performance e do teatro, e como o
corpo pode descolonizar conceitos impostos pelas culturas
dominantes, parecia facil nas discussdes com meus/minhas
estagiarios/as durante as orientagdes de estagio. Mas, no momento
da montagem, no exato instante da cena, algo estava bloqueando
essa transicao entre a sala de ensaio e a sala de aula, que sempre
defendi como espagos constitutivos de criagao em arte e educagao.

PAUSA!

Tenho sido atraido pelas teorias e praticas relacionadas a
Pedagogia da Performance. No entanto, ao me deparar com meu
processo artistico e educacional, especialmente diante do/a
espectador/a, me vi paralisado de medo. Criar, naquele momento,
nossa propria performance, sabendo que tanto eu quanto o ptiblico
ndo sabiamos para onde ir, me fez temer a possivel perda das
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minhas habilidades e o reconhecimento conquistado ao longo da
minha carreira. O que diriam de mim? Esses pensamentos me
paralisavam enquanto via o publico reagir de maneiras que nao
conseguia controlar.

Como Irene della Porta, personagem do mondlogo
Desconcerto, percebi que precisava me questionar, desvincular-me
dos conceitos fixos que estavam enraizados no meu corpo de
intérprete. Como conciliar o arsenal técnico e tedrico da minha
formacao teatral com a proposta de uma nova relagao, baseada nas
teorias e praticas da arte da performance? Como revelar meu corpo,
minhas marcas, desejos e cicatrizes ao publico? Onde estaria a
personagem nesse processo?

Desconcerto é um espetaculo hibrido. Inicialmente, a presenca
de Irene della Porta, com seu vestido longo e pérolas, cria uma
atmosfera glamourosa e iluséria. Mas com o tempo, essa ilusao se
dissolve, dando espago para novas revelagdes - uma mistura de
Irene, André e publico. E é nesse momento que me sinto perdido,
buscando refuigio nas técnicas, exercicios e leituras que conheco,
mas nao sei mais como utiliza-las.

Esse diadlogo dificil comigo mesmo, com meus/minhas
estagidrios/as e participantes de Grupo de Estudos Ensino de Arte e
Performance, proposto na ocasido dos meus estudos para o
mestrado, em um espago de pesquisa tedrica e experimentagao
pratica, sobre a possibilidade de uma pedagogia de critica radical
pelos Estudos da Performance e pela Pedagogia da Performance
nas responsabilidades politicas e culturais diante de nossas
produgdes artisticas e educacionais.

Lembro-me de wuma estagidria que, apds uma das
apresentacdes de Desconcerto, aproximou-se e disse: "Tudo o que
vocé fala estda ali, no espetaculo”. Isto me ressoou tao
profundamente, pois, de alguma maneira, legitima uma pedagogia
politica e artistica em que minha atuagao como educador e artista
se da nesse espaco fronteiri¢o entre arte e educacdo. Nao excluo a
especializacao, seja no campo tedrico ou pratico, mas busco
estabelecer uma intersecc¢ao entre essas areas, onde teoria e pratica
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ndo sejam separadas, mas se organizem no encontro dessas
disputas de territorios e saberes.

Era isso que minha estagidria também desejava para sua
pratica pedagdgica e artistica, mas, ao chegar na quarta-feira, dia
do estagio, as vezes, a vontade de desistir tomava conta. A
violéncia organizada dentro do espago escolar anulava qualquer
acao, refletindo um sistema que destr6i as subjetividades e os
desejos de toda a comunidade escolar.

Um dos fatores recorrentes estd na insisténcia do sistema
educacional em focar excessivamente nos expedientes formais do
ensino e da aprendizagem. Com isso me refiro aos diversos
formularios, objetivos e cronogramas que, em diversas vezes,
ultrapassam o interesse do/a estagiario/a em compreender o
contexto escolar:

[...] uso comum de objetivos pelos professores reflete por uma busca
de certeza e controle técnico do conhecimento e comportamento. Os
professores, frequentemente, enfatizam procedimentos de
administragdo de sala de aula, eficiéncia e técnicas de como fazer
que, em ultima analise, ignoram uma importante questao: Por que
este conhecimento estd sendo ensinado? (McLaren, 1977, p. 201).

Pensei comigo na ocasido: ja que a formacao educacional e
artistica desse grupo de estagidrios/as foi organizada nesta
perspectiva, até o presente momento, vamos elaborar nossos
planejamentos, preencher todos os formuldrios e analisar até que
ponto isso reflete a realidade e o didlogo efetivo com a escola e sua
comunidade.

Poucos questionamentos surgiram sobre quem eram os/as
estudantes, o contexto do bairro de Aguas Claras, como a Escola
Estadual Renan Baleeiro estava inserida nesta realidade
sociocultural, e como os trabalhos artisticos eram desenvolvidos ali.
Apds preencherem todos os formularios necessarios para o bom
funcionamento do estagio em teatro, e o campo de estagio estava
formalmente garantido, a realidade logo se imp6s. Chegou o grande
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dia de conhecer a escola e seus/suas estudantes, funciondrios/as,
corpo diretivo etc. Fomos, entdo, para Aguas Claras!

O diretor da escola, professor Malaquias, nos recebeu com
grande afeto, disponibilizando duas aulas semanais a mais para o
ensino de Arte, além das aulas regulares ja existentes, por acreditar
na importancia da linguagem artistica no ambiente escolar. O
trabalho da professora responsavel era voltado exclusivamente
para as artes visuais, e as aulas suplementares se destinavam a
expandir o ensino artistico para outras linguagens, como o teatro.
Para muitos/as estudantes daquela turma de Licenciatura em
Teatro da UFBA, era o primeiro contato formal com o ensino do
teatro em sala de aula.

A sala dos/as professores/as era nosso ponto de encontro,
nosso QG, antes e depois das aulas. Cada dupla se dirigiu as suas
respectivas salas, sendo apresentadas pela direcdo. Eu resolvi ficar
no QG e aguardar as apresentagdes e primeiras impressoes. Queria
que os/as estagidrios/as tivessem a sensagdo de autonomia e
responsabilidade entre eles/elas proprios/as, e na presenca dos/as
estudantes e demais professores/as da escola.

Nunca esqueci a expressao de cada um/a ao voltar para a sala
dos/as professores/as no final daquele primeiro dia. Era uma
mistura de fantasia, desejo, angustia, frustracdo e muito cansago.
Que bagunga! Nao, uma bomba atomica! Mais de 40 estudantes por
sala, sem condigOes adequadas para as aulas de teatro. Nao havia
como sentar no chdo, havia muita poeira, grades nas janelas e
pouca iluminagio. Aguas Claras fica na periferia de Salvador/BA,
enfrentava sérias dificuldades de infraestrutura, com servigos
basicos como saude e educacao distantes e de dificil acesso. O
transporte publico era precario, com os/as estudantes e
estagiarios/as gastando horas para chegar a escola. Levamos, neste
primeiro dia, 2 horas para chegarmos ao nosso destino, e seriam
mais 2 horas e 30 minutos para voltarmos.

As condigOes precarias de ensino, moradia, emprego e
alimentacao criavam relac¢des dificeis dentro da escola. As questdes
sociais, politicas e culturais estavam presentes e moldavam a cena
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pedagogica, exigindo que liddssemos com esses desafios e
adaptassemos nosso trabalho educacional. Sabia que, diante dessas
circunstancias, estdvamos em uma posigao privilegiada. Por qué?

1. Nao tinhamos vinculos prévios com a escola ou com os/as
estudantes. O estdgio ndo era remunerado e nem continuado, o que
nos dava certa liberdade nas propostas artistico-pedagogicas;

2.0 estagio duraria apenas um semestre. A urgencia de
desenvolver um trabalho em teatro era predominante, o que gerava
tanto surpresas e satisfacdo quanto frustragao para aqueles/as que
compreendem a responsabilidade entre docentes e estudantes;

3.Nao podiamos subestimar os/as profissionais que ja
estavam ali, apesar de discordarmos de certos procedimentos.
Precisavamos agir com ética para entender o espaco de atuacao
deles/as e, com o tempo limitado, investigar outras maneiras de
produzir conhecimento, levando os/as estudantes a refletirem
sobre suas atitudes;

4. Nossa posi¢do estrangeira de pessoas ligadas a uma
Universidade publica também conferia camadas complexas sobre
uma populacdo em situagdo de vulnerabilidade. Muitos/as
daqueles/as estudantes/es provavelmente nao concluiriam o
Ensino Fundamental ou Médio devido a questdes socioculturais, e
0 acesso a Universidade parecia distante e inatingivel. Estar
naquele contexto me fez pensar, cuidadosamente, em quais
estratégias deveriam ser convocadas para a construgao coletiva das
nossas aulas de teatro.

Tudo o que haviamos planejado — os formularios preenchidos,
0s objetivos, a metodologia e a descricao dos exercicios — foi por
agua abaixo. Antes de cada encontro nos reunimos para discutir o
que os/as estagidrios/as haviam planejado para desenvolver com
seus/suas estudantes, bem como suas percepgoes e estratégias em
decorréncia da semana anterior. Cada encontro se tornou um
exercicio de questionamento, duvidas, novas ideias e desabafos, o
que despertou meu interesse em aprofundar ainda mais a reflexao
sobre nosso trabalho:
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Eu ndo consegui mais. A minha parceira até consegue, mas eu nao
sei se quero continuar. Eu fico pensando por que € tdo demorado o
estagio, ele so aparece no 5° semestre. Passamos meses e semestres
estudando como faremos ao trata-los, criamos estudantes
idealizados e quando chegamos, eles ndo nos querem. Eles logo
querem saber se a disciplina vai contar como nota ou se vai reprovar.
Tudo é negociado pela presenca da punicao, do castigo (depoimento
da estagiaria M.).

Estdvamos em uma escola da periferia de Salvador/BA, com
estudantes em estado de vulnerabilidade social, as pessoas
responsaveis desempregadas ou atuando em trabalhos informais.
A maioria dos/as estudantes era negra, e o bairro um remanescente
de quilombo. Diante desse contexto, nos deparamos com um
grande desafio: Por que os/as estudantes se viam muito mais
envolvidos em suas praticas sociais fora da escola, como na cultura
da rua, do que em sala de aula? Por que preferiam sair das aulas
para jogar bola ou ficar nos patios conversando e cantando, em vez
de participar das aulas de teatro?

Haviam muitos/as estudantes envolvidos/as no movimento
Hip-Hop da comunidade de Aguas Claras, e foram eles/elas que
nos ajudaram a entender um pouco melhor toda a complexidade
dessa situagao. A partir das conversas com esses/as estudantes,
ficou nitido que o grupo buscava resistir ao desmantelamento de
suas identidades de rua e ao controle de suas paixdes e desejos.
Quando a escola desconsidera o que os define como pessoas,
negando suas produgdes culturais e de conhecimento, seus corpos
e subjetividades sdo anuladas. Esse processo impede que os/as
estudantes tenham sonhos e fantasias, fundamentais para a
construc¢ao de uma nova organizagao social.

A escola, enquanto aparelho ideoldgico, orquestra valores e
condutas que levam muitos/as estudantes a desistirem do processo
educacional. Eles/as nao se sentem reconhecidos/as ou
convidados/as a participar das ag¢Oes, e muitos/as abandonam os
estudos como uma forma de resistir ao regime de opressao imposto
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pelas instituicdes de ensino. Esse ciclo vicioso do capitalismo
expulsa o/a estudante da escola, mas o/a transforma em mao-de-
obra barata e submissa, desafiando as imagens de sucesso da
cultura dominante que permanecem fora de seu alcance. Os
marcadores sociais sdo tdo bem estruturados que, muitas vezes,
nem percebemos esse processo estrutural.

Lembro-me que uma das duplas de estagidrias prop0s aos/as
estudantes que trouxessem algo importante para a aula de teatro,
algo significativo para cada um/a deles/as. Esse encontro foi um
divisor de aguas! Permitiu que conhecéssemos, um pouco, as
identidades e subjetividades presentes na nossa sala de aula e as
historias, desejos e sensagdes de cada estudante. A liberdade de se
expressar sem autoritarismo transformou a dinamica da turma:
“Os corpos dos estudantes se tornam locais de luta, e a resisténcia
passa a ser uma forma de ganhar poder, celebrar o prazer e lutar
contra a opressao na experiéncia cotidiana” (McLaren, 1977, p. 221).

Em um desses encontros, uma estudante de 15 anos
compartilhou pela primeira vez com a turma a dor de perder seu
primeiro filho e a alegria de esperar outro. Ela chorou e, ao final do
relato, abracou uma das estagidrias, e disse que nunca havia
contado isso na escola. Esse momento revelou a diversidade de
vozes e vivéncias dos/as estudantes: poetas, cantores de hip-hop,
evanggélicos, candomblecistas — todos com suas proprias historias e
questionamentos, com suas experiéncias de vida.

O Hip-Hop, em particular, se destacou com forca, e ja
haviamos notado pelas rodas de conversa nos cantos da escola que
muitos/as estudantes faziam parte de grupos desse movimento. As
musicas e letras expressavam sentimentos de contestacdo e
reivindicagao, criando espagos de reconhecimento em suas praticas
culturais e politicas. Nas reunides de orientagao, eu dizia: Vamos
escutar o Hip-Hop dos/as nossos/as estudantes nas aulas de teatro.
O que eles/as estao querendo nos dizer? O que os corpos estao nos
contando? A partir disso, podemos estabelecer dialogos e construir
novas metodologias.
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A Pedagogia Critica desafia os mecanismos conservadores que
orientam uma pratica acritica das herangas culturais da América e
da Europa. Em vez disso, propde uma andlise critica das praticas
sociais e culturais, destacando como a ideologia mercadoldgica e os
marcadores sociais estruturam os discursos sobre arte na educacgao.
Por que a sexualidade emerge com tanta intensidade nas nossas
praticas pedagogicas e artisticas?

Irene della Porta surgiu das minhas percepc¢des e dos meus
desejos enquanto ator, que buscava entender a ingeréncia sobre o
corpo feminino e sua encenagdo na sociedade de consumo.
Precisamos dissociar a naturalizagao do sexo da performatividade
do género. Judith Butler, em Corpos que pesam: sobre os limites
discursivos do sexo (2001), afirma que, se o género performatiza o
sexo, nao se pode separar uma coisa da outra. Sexo e género se
constroem reciprocamente na encenagao, pois nao existe coeréncia
entre anatomia, identidade de género, desejo e pratica sexual. O
que hé sdao imposi¢des médicas, juridicas e sociais para criar um
género inteligivel. De acordo com a autora, o género deve ser visto
como um ato performativo, uma agdo publica que encena
significagdes sociais e estabelece o sujeito através de palavras,
gestos e atos, criando uma realidade. Assim, repetimos atos
performativos no cotidiano, que, ao se repetirem, mantém a divisao
bindria dos géneros.

Na historia e na cultura constituem-se as identidades sociais,
nao apenas aquelas relacionadas ao género, mas também a raca,
nacionalidade, classe social, religiao, geopolitica etc. Por que falo
tanto sobre a negacao da alteridade nas politicas culturais
dominantes, que ignoram as diferengas e tentam homogeneizar os
corpos? Por que insisto nas precaugdes que devemos tomar ao
desenvolver cenas que nado repliquem a naturalizagio de uma
colonialidade de género ou de raga? E por que essas teorias sdao
importantes para um posicionamento critico, se reconhecidas e
aceitas no processo educacional?

O corpo aparece como espago de regulacdo e inscricao de
normas que reprimem e classificam seu comportamento, com base
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em padroes pré-estabelecidos pelas fungdes politicas, economicas e
culturais da sociedade. O corpo do/a estudantes e do/a artista é
regulado por regras de comportamento “aceitaveis”, retirando dos
espacos de criagao os desejos que movem os corpos. A classificagao
de alguém como homem, mulher, gay, lésbica, trans, negro, classe
média, etc., imposta pela Lei, sao inscri¢des profundas na psique e
na vida social de cada um/a de nds.

E pelo corpo que construimos as relagdes. E através dele que
se organizam as relagdes de raga, género e classe ao longo da nossa
histéria. Quando nao questionamos essas relagdes e aceitamos os
padrdes de comportamento associados a desculpas patoldgicas,
cientificistas e biologizantes, rotulamos os “estranhos”, os
“anormais”, os “diferentes”, segundo o olhar de um “homem
universal” que se senta a sua mesa, pega sua pena e normaliza o
que é ou nao adequado para o bem-estar social. Ele escreve em
letras garrafais que tudo o que se desvia de seus préprios atos, tudo
0 que nao se encaixa em seu referencial de comportamento, deve
ser negado e apagado.

Os aparelhos ideolodgicos do Estado, como a Familia, a Igreja,
a Midia e a Escola, marcam a produgao de corpos que reiteram
identidades e praticas sociais hegemonicas, realizando uma
pedagogia que subordina, nega e recusa a pluralidade de
identidades. As lutas pelo reconhecimento dos corpos subalternos,
renegados pela ordem do capital, desafiam esse processo
educacional e artistico.

Na sala do 1° ano do Ensino Médio da Escola Estadual Renan
Baleeiro, as estagidrias propuseram um jogo em que os/as
estudantes formavam uma roda, sentados/as nas cadeiras. Uma
cadeira era retirada do total de participantes e o jogo comegava.
O/A estudante escolhido/a deveria dizer uma caracteristica em
comum das pessoas, como “blusa amarela”, por exemplo, e todas
as pessoas com essa caracteristica teriam que trocar de lugar,
inclusive quem fez a sugestao. Isso fazia com que sempre alguém
ficasse no centro. Essa pessoa escolhia outra pessoa e dizia uma
qualidade ou caracteristica que via nela, reiniciando o jogo.
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Na segunda etapa, os/as estudantes deveriam construir uma
critica ou dizer um “defeito” do/a colega. Lembro que um estudante
escolheu uma colega e, ao ser solicitado a apontar um defeito, ele
disse: “Ela € escura, professora!” Um siléncio tomou conta da sala.
Todos, exceto eu e uma das estagidrias, eram negros, inclusive ele.
Todas as pessoas se entreolharam, sem saber o que fazer. Decidimos
conversar através dos jogos e da propria cena sobre o que ele havia
dito. Alguns estudantes ficaram indignados/as, e a conversa durante
as rodas de avaliacdo, tensa, porém necessaria. Apds algum tempo,
ele se desculpou, explicando que, sem saber o que dizer, acabou
falando sem pensar. “Aprendemos desde cedo piadas, gozagdes,
apelidos e gestos direcionados aqueles que ndo se ajustam aos
padroes de género, raga e classe admitidos pela cultura em que
vivemos” (Louro, 2011, p. 115).

E estratégico perceber a relacio de cada pessoa com seus
desejos, prazeres, frustragdes e, principalmente, a repressao vivida
em uma sociedade que valoriza a higienizac¢do e o culto ao corpo, a
boa forma e a satide. Isso gera uma normatizagao dos corpos, de
acordo com as imposi¢des sociais que constroem corpos segundo
critérios estéticos, de higiene e de moral dominantes. Devemos
reconhecer e aceitar aqueles que, por meio de processos ou rituais,
inscrevem em seus corpos outras marcas de identidades e
diferenciacgao.

As falas a seguir foram ouvidas em diferentes contextos. A
primeira, em uma performance no Grupo de Estudos Performance
e Ensino de Arte; a segunda, uma confusao de vozes no intervalo,
ao voltar para a sala de aula na EE Renan Baleeiro. Apresento-as
aqui para evidenciar como questdes relacionadas a sexualidade e
ao género determinam relagdes de poder e ndo devem ser tratadas
apenas como assuntos de higienizacdo do corpo, prevencao de
doencas ou como forma de formatar os/as estudantes para uma
conduta sexual aceitavel:

1. Aquela altura do campeonato pensava em desistir, mas nao podia,
pois havia ido longe demais. Mudei a proposta e pedi que alguém
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viesse, ndo para me bater, mas sim para bater com o cinto no chao,
emitindo o som enquanto eu ficava em um canto perto das janelas
da sala, de costas, me masturbando.

2. Sabe professor, esse menino ai ¢ viado, ele é bicha. Vocé é bicha!
Sou sim e dai (barulho geral).

Nao podemos simplesmente classificar essas situagdes como
falta de educacao ou desvio de comportamento. Ao realizarmos
praticas artisticas e educacionais, devemos refletir sobre as cenas
que construimos, sem rotular ag¢des como “anormais” ou
“estranhas”. Cada gesto, palavra, pensamento ou cochicho, seja em
sala de aula, nos corredores ou nos patios, é carregado de
significados. Tais expressoes nao devem ser anuladas, pois ao fazé-
lo, estamos reprimindo as subjetividades e formatando corpos e
pensamentos de acordo com o que é moralmente aceito,
restringindo-os/as as normas socioculturais pré-estabelecidas.

O corpo é uma construgao histdrica e politica constante. Nao é
algo dado ou fixo. Grupos sociais se organizam com base em
politicas culturais e se formam por representagdes divergentes e
contraditorias, que, no entanto, geram efeitos sociais. O problema
surge quando essas representagdes sao tratadas como verdades
absolutas, desconsiderando sua natureza construida e mutavel. A
normatizagao se impde por meio de grupos sociais considerados
“normais” (em geénero, raga, classe, religido, nacionalidade etc.),
que se sentem no direito de falar pelos outros e sobre os outros.
Esses grupos apresentam como padrao sua propria estética, ética e
comportamentos sociais, e se colocam na posigao de representar os
demais, por meio da negacao e subordinagao desses corpos em
praticas cénicas e outras formas de expressao.

Portanto, todas as a¢des que buscam combater a subordinagao
das representagdes e as inscri¢des de corpos na subalternidade
precisam ser politicamente incentivadas e promovidas em nossos
espacos de atuagao. Como artista-docente-pesquisador, vejo a cena
pedagdgica e artistica como espago onde os corpos devem ser
questionados, reinventados e reprogramados.
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Quando iniciamos o ensino de teatro na E.E. Renan Baleeiro
surgiram questionamentos, especialmente entre os/as professores/as,
muitos dos quais eram homens, sobre a importancia dessa pratica.
Os/As proprios/as estudantes também se mostraram céticos,
considerando o teatro e a danga como um espago de corrupgao moral,
algo como “viadagem e putaria”, expressadas em conversas nos
corredores. Discursos como “Teatro € coisa de viado” e “Meu pai disse
para eu nao fazer” eram comuns, demonstrando como o teatro ainda
¢ visto como algo distante da “normalidade” ou daquilo considerado
adequado, sobretudo, aos meninos. Em contrapartida, as meninas
viam no teatro uma possibilidade de expressao e até realizacao
pessoal: “Eu adorei quando fiquei sabendo que ia ter teatro na escola.
O meu sonho é ser atriz”.

Esse ambiente escolar ¢ impregnado por um sistema que
valoriza a competi¢do, estimulando os meninos a praticarem
esportes como uma forma de “vencer na vida”. Os estudantes da
escola, em sua maioria, preferiam atividades como jogar bola,
acreditando que essas poderiam ser mais rentaveis ou
proporcionariam mais reconhecimento social do que a educacao
formal. Alguns meninos, que nao se adequaram aos esportes, se
dedicavam as atividades intelectuais e rapidamente se destacaram,
conquistando a posicao de “melhores da sala”. Eu também fui
assim. Lembro-me, na minha infancia, de nao ter muitas aptiddes
para os esportes e, portanto, voltei-me para os livros. Essa decisao
me deu “status”, mas também me colocou em uma posi¢ao de
negacao, como se tivesse que compensar uma “deficiéncia”. O
teatro também é um campo de disputa de poder, principalmente
quando € visto apenas como entretenimento, reduzido a
apresentagdes anuais que buscam agradar diretores, professores/as
e pais, além de satisfazer a vaidade de alguns/algumas estudantes.
Esse modelo também legitima procedimentos discriminatdrios e
refor¢a normas sociais rigidas.

Em alguns casos, as falas de pais como “Meu pai disse que arte
nado é coisa para gente séria” ou “Arte é coisa de menina” sao
utilizadas para impor limites sobre o que é aceitavel para seus/suas
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filhos/as. O teatro, entao, é visto como supérfluo e desnecessario,
especialmente quando se compara com a formagao dos “homens
fortes” para a competicdo. Essas falas refletem valores
preconceituosos, e precisam ser combatidas dentro das escolas.
Quando apresentei Desconcerto para os/as estudantes do supletivo
da Escola Municipal Dois de Julho, em Salvador/BA, senti um
grande medo. Durante a performance, Irene 218ela Porta, a
personagem, tira a roupa e se revela hibrida, com seios posticos e
maquiagem exagerada de diva, mas também mostra minha prépria
mascara de bufao, com cueca verde-musgo e pernas cabeludas. A
reacao foi de perplexidade. Eu vi a interrogacao no rosto de cada
um/a deles/as.

Esse medo de me expor tinha relacao ao fato de que estava
mostrando a construgado da minha sexualidade, algo
constantemente moldado pela sociedade e pela cultura. Entender a
fragilidade dessa performance me fez perceber que nao estava
apenas interpretando uma personagem, mas expunha minha
propria identidade de maneira fragmentada, deslocada,
questionando as normas de sexualidade e corpo aceitas. Eu ndo
podia me esconder atras da personagem, era eu, André, mostrando
também os meus proprios construtos.

A agressividade é uma resposta comum a normatiza¢ao dos
corpos. Vejo a escola como um campo de disputas de narrativas, onde
todas as pessoas buscam visibilidade e sobrevivéncia, muitas vezes se
expressando por meio da agressividade. Nos jogos teatrais, essa
agressividade se manifesta de varias formas, como brigas e
confrontos, mas também em tentativas de compreender e sentir os
proprios corpos. Isso exige que, como educadores/as, atentemos para
essas relagdoes de maneira critica e dialdgica, reconhecendo e tratando
as relagoes de poder que envolvem o corpo:

Durante os jogos teatrais, por que muitos alunos se agrediram
fisicamente? Por que se agrediram com palavras e gestos? Quando
um batia, logo o outro queria ou tentava revidar. Muitas vezes eles
se comunicavam através da vinganga e toques agressivos. Por que
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querer bater no mais fraco? Obviamente porque se espera o dominio
sobre aquele que apanha. Talvez aquele que bate também seja vitima
de outra relagao em que ele seja o mais fraco, por nao poder se vingar
daquela outra pessoa, que parece ser mais forte, ele busca outra
(depoimento da estagidria J.).

Quando iniciamos nosso processo na Escola Estadual Renan
Baleeiro, os/as estagidrios/as reclamavam muito da violéncia, fisica
e psicoldgica, encenada dentro das salas:

Eles ndo param. Quanto mais eu grito, mas eles continuam a bater
uns nos outros. Quando termino a aula estou sem voz. Fiquei
pensando que também contribuo com a violéncia através dos meus
gritos. Mas eu vou fazer o qué? Ficar sentada, esperando acalmar.
Assim eles se matam (depoimento do estagiario A.).

Por que sera que o ambiente da aula de Arte cria tantas
oportunidades para expressar violéncia? Na maioria das aulas,
os/as estudantes estao sentados/as, quietos/as ou quase, sempre sob
o olhar vigilante do/a professor/a. No entanto, nas aulas de Arte,
especialmente no teatro, a dindmica é diferente. Um estudante bate
no outro, xinga, a0 mesmo tempo em que se abragam e se beijam.
Parece que esse é o Unico momento em que se encontram
corporalmente. Comportamentos semelhantes sao observados nos
patios, durante os intervalos, quando o corpo ganha liberdade para
se expressar. Nao existe pratica educacional ou artistica sem o
corpo. Quando a dicotomia entre mente e corpo desaparece, dando
lugar a integralidade do ser, o contato com o préprio corpo e com
o dos outros provoca encontros de subjetividades. Se essa
experiéncia for acompanhada de reflexao critica, certamente gerara
produgdes culturais que posicionam os/as estudantes como pessoas
atuantes e propositoras. O controle e o policiamento dos corpos nao
ocorrem somente através de proibi¢des, mas pela imposicao de
exemplos e poder de exclusao:
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Outra imagem que eu tenho € da mae de uma das alunas que foi me
procurar para saber como estava o desempenho de sua filha nas aulas
de teatro. Ela desabafou dizendo que tinha que se esforcar ao maximo
para trabalhar e sustentar a casa e permitir que a filha apenas
estudasse. Contou também que nédo queria que acontecesse com a filha
o que aconteceu com ela. Disse que nao pode estudar porque tinha que
trabalhar, depois veio os filhos e a responsabilidade era ainda maior.
S6 agora ela pode estudar, entdao dava o apoio total para manter sua
filha na escola. Sua outra preocupagao era o fato de ser a quarta vez
que ela repetia a quinta série. Aquilo estava afligindo-a. Dizia a mae:
“Ela ja estd com quinze anos, daqui a pouco vai querer namorar. E,
porque eu nao posso segurar essa menina! E se “pegar” uma barriga?
Porque essa ¢ a realidade dela, ndo adianta querer me enganar. Por
isso que eu fago tudo para que ela estude e pelo menos termine o
segundo grau.” Essa mée falou como se a filha estivesse predestinada
aquela situacdo. Fiquei pensando em relagao a perspectiva e ao projeto
de vida dessa aluna e de tantas outras meninas. Qual sera o sonho
delas? Sera que elas nao podem ter uma opgao de vida diferente da
realidade dela? E o que essas meninas tém para nos dizer? As questdes
trazidas pela mae da aluna sao fundamentadas em fatos do proprio
bairro. De fato, é comum encontrar adolescentes gravidas no bairro.
Logo, essa questao nao ¢ individual no que diz respeito a ela. Inclusive
tinha uma aluna gravida de dezesseis anos na nossa sala, que parecia
ndo muito contente ou talvez envergonhada pela barriga que
comecava a dar seus primeiros sinais de gravidez. Essa aluna gravida
parecia distanciada da turma, se alguém chegava perto dela ela se
afastava. Nao queria aproximacao com os colegas, parecia realmente
se sentir sozinha. Logo no primeiro dia de aula contou-me pedindo
segredo que estava gravida de dois meses. Foi seu primeiro e tltimo
dia nas aulas de teatro, depois nao apareceu mais. Sempre a
encontrava nas imediacdes do colégio, sem uniforme, quando
perguntava se ia para a aula ela respondia que sim, mas nao aparecia.
Os colegas de turma diziam que ela quase ndo ia para o colégio
(depoimento da estagiaria G.).

Os corpos estao carregados de desejos, e sao canalizados para
a produgao. Dentro da ideologia capitalista, a fixagdo no controle
do tempo e sua organizacdo em fases visa a economia, a prontidao,
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evitando desperdicios e desateng¢des. Se entendo o desejo como o
motor de subjetivacdo que nos impulsiona, por causa do nosso
desejo de reconhecimento, a maioria das pessoas age como se
desejasse no mesmo sentido do que ¢é dito ser correto, direcionando
toda a sua energia libidinal de forma previsivel, controlada e pouco
criativa. A pessoa é moldada para operar conforme a vontade de
outros. O Outro — seja a familia, a igreja, a escola, a midia ou a
produgao — decide quando e como a pulsao sexual ou energia
libidinal serd administrada. E nesse ponto que os complexos
psiquicos e corporais comegam a exigir seus espagos de atuagao e
questionamento, e é também nesse campo que devemos repensar
nossas praticas educacionais e artisticas.

Sempre incentivei os/as participantes do grupo de estudos a se
expressarem livremente em suas cenas, desde que
compartilhassem suas subjetividades. E esse é também um ponto
central que discuto com os/as estagiarios/as. A arte, assim como a
pedagogia, deve ser um espago de troca e reflexao sobre as questoes
que atravessam as vidas de cada pessoa: a sexualidade, a raga, a
condigdo social, entre outras. Esses marcadores sociais ndao devem
ser ignorados ou colocados em segundo plano, mas devem ser
tratados como questdes centrais na construcao da identidade e da
experiéncia compartilhada no espago educativo e artistico.

Escolhi alguns escritos realizados pelo grupo de estudos, no
primeiro semestre de 2007, para elucidar um pouco do que foi
discutido e produzido nos nossos encontros. Esses escritos sao
textos criados antes, com e depois das performances.
Desenvolvemos varios exercicios, seguidos de diversas leituras de
textos da Peggy Phelan, Guillermo Gémez Penia, Paulo Freire, Peter
McLaren, Augusto Boal, Nestor Garcia Canclini, Judith Butler,
Richard Schechner e alguns outros. Todas as performances foram
filmadas e assistidas posteriormente, e assim, performamos na
escrita nossas produgoes culturais a medida em que formulamos
novas performances, discutimos e reencenamos nossos artefatos.
Aqui seguem alguns trechos desses didlogos continuos entre a cena
e a escrita pelos/as participantes do grupo de estudos:
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MEDO. Como me mostrar em qualquer lugar, para pessoas que nao
sao meus amigos. Ficar esperando o momento certo?!

Sexualidade. Sexo — parece que o sexo esta em tudo. E é s6 dar uma
brecha e ele aparece predominantemente.

Percebi a efemeridade da performance. Escrevi no esparadrapo:
“Sem autonomia para falar, por estar sempre me autocriticando sem
nem mesmo pronunciar uma palavra”.

Ver M. arrumando as coisas dela pode ter sido estranho para os
outros, mas para mim foi muito “normal”. Eu vejo ela fazendo isso
quase todos os dias. E como se ela levasse a sua casa. As vezes eu me
sinto assim, levando minha casa para todo lugar.

Por alguns momentos me deu vontade de alterar, mas o conceito de
teatro e performance me confundia. Teria eu autonomia para “fazer
teatro” numa performance?

Acho que fui preconceituoso por um momento com a performance
de C. e achei que era “veadagem”, depois relaxei...ndo queria estar
na pele dele... pensei que ele fosse me lamber, aquele puto, ou
lamber os labios de alguém.

A performance tem limites?

Quero brincar com a sedugao, optei pelo uso do olhar, e percebi uma
atitude androgina. Gosto muito de sorvete e acho muito erético e
romantico.

Quero usar essa metafora para a seducao.

Sera que sou gay? Essa é uma pergunta que me faco quando ha uma
discussdao mais acalorada sobre sexualidade. Desde moleque lia
aquelas revistas especializadas em mulheres. As reportagens eram
algo assim: “faca seu homem chegar nas nuvens com uma nova
pratica sexual”; “ponto G, ele existe?”; “sete aventuras sexuais
inesqueciveis contadas por sete mulheres”; “ponto G, como alcanga-
lo?”; “como tornar seu bumbum durinho em uma semana”, “ponto
G, o caminho das pedras”; e o principal, “de que homem as mulheres
gostam?”. Queria saber o que deveria fazer para satisfazer as
mulheres. Além de saber sobre o ponto G, tinha que ser gentil, sem
ser bruto de maneira regulada, saber cozinhar, tocar, ser decidido...
Ser decidido?

Lembro-me de um exercicio que fizemos, ainda no comego dos

encontros, onde cada um/a escrevia o que quisesse sobre si
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mesmo/a em uma folha de papel. Depois os escritos eram
embaralhados e cada um/a pegava, de forma aleatdria, um escrito.
S6 nao podia ser o seu. O outro deveria ler o que voceé escreveu de
si mesmo. A leitura de sua subjetividade pelo olhar, pelo corpo do
outro. De acordo com Lacan, é o olhar do outro que me constitui
como sujeito. Vejo-me pelo olhar do outro, e isso dispara
entendimentos de meu eu/estar no mundo. Por isso nao possuo
uma identidade fixa, mas uma pluralidade de identidades que
mostra o quanto essa carga de reconhecimento vai direcionando
meu jeito de me relacionar com os outros e o quanto dependentes
somos, fisicamente ou ndo, da comunidade em que estamos
inseridos/as. Isso gera responsabilidade e cuidado de si e do outro.
Entao, subjetividades se encontram...

Eu? Eu mesmo? O que tenho para falar de mim?

Sei que estou mais egoista, egocéntrico. Sou assim, dois, trés, quatro,
nao gosto de ser um. Sei que sou homem, mulher, trans, sei que sou
velho, jovem, crianca, pobre, rico... Gosto das multiplicidades do
meu ser. Eu, solteira, quase um quarto de século, licencianda na arte
de criar e recriar mundos... Eu. Pergunta de crianga faladeira.
Resposta de idoso moribundo. Eu? Uma dessas pessoas quer ficar,
mas acaba passando (como a dor, a fome, a paixdo...) Eu! Alguém
para quem nao se olha mais de duas vezes —nao com o mesmo olhar.
Grandona eu. Tao 1,84; 92; 39; 9. Reduzida a nameros e siglas RM,
RG, CPF. Era 82 quando nasci. Setembro. Acho que primavera ja (ou
ainda inverno, nao sei...). E, um risco daqueles. Gestagao tardia.
Quase me vou sem sentir o gosto de estar. E a histéria quase se
repete. Eu listo os livros que quero ler, os filmes que quero ver, os
lugares que devo conhecer e principalmente — o que sonho — para
que nao se torne pretérito sem ser presente. Eu, confusa com tantos
conceitos, preceitos, preconceitos, indagacdes e resolugao.
Estruturando minhas préprias conclusoes. Eu estou.

Aqui trago algumas dessas encenagdes cambiantes. A pessoa
artista-docente-pesquisadora nao pode esquecer da forca de
mobilizacdo como também de for¢as destruidoras que se irrompem
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dentro dos espagos de atuacao. Acredito que no encontro entre a
sala de aula e a sala de ensaios, as subjetividades sao solicitadas e

reconstruidas. No encontro entre artista-docente e discentes que a

arte e a educagao como pratica de pesquisa podem estabelecer

outras possibilidades de vida:
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E diante daquela postura que a professora assumia dizendo para o
aluno que se ele fosse filho dela, ela lhe daria um murro na cara.
Durante seu discurso ela reforcou o que eles ja estdao cansados de
ouvir e falar: “Essa turma nao presta”, “Se eu fosse a professora eu
sairia dessa sala, porque vocés ndao querem nada”. Os alunos
permaneceram mudos acompanhado-a com os olhares até ela sumir
do corredor. Depois dessa situagao, eles continuaram a discussao.
Agora estavam centrados na questdo comparativa de postura dos
professores. Muitos queriam falar sobre o assunto, entdo pedimos
para que eles escrevessem o que eles pensavam sobre aquela
situagdo. O que os alunos escreveram: “Permanece a falta de
educacdo. Eu tentei fazer uma cena, mas nao deu”; “Se eu fosse
vocés, nunca mais daria aula no Renan Baleeiro. Eu quero aprender,
nao posso ouvir, nao posso falar nada, vocés querem falar e eles nao
deixam (os alunos)”; “Se continuar assim nds vamos ter que
aprender na ignorancia. Por isso temos que ser educados e respeitar
os professores”’; “Que dia é que vai ter paz nessa escola?”’
(depoimentos da estagiaria E.).

Nao vejo interesse dos estudantes nas aulas. Poderia dizer que é
muito dificil trabalhar com aulas de teatro para tantos, e é. Poderia
afirmar que a idade é complicada, e é. Que brigam muito, e se
xingam, e que o ensino de la quase ndo da brechas para o dialogo, e
ndo estaria mentindo. Mas estamos a frente, naquele ‘pequeno’
tempo, e sei que tudo pode ser mudado e revisto se soubéssemos (ou
soubesse, eu) o que fazer. Sinto-me jogada aos ledes, e sou eu que os
como, que repito e que deixo tudo como estava. Impotente, ainda
que com o ‘status’” PROFESSORA e com todo o ‘“poder’ que essa
locacgdo traz, intrinseca (depoimento da estagiaria J.).



Apds a sexta aula de estagio, solicitei aos/as estudantes da
Escola Estadual Renan Baleeiro que escrevessem sobre o processo,
e nos deparamos com esses depoimentos em destaque:

Gostei quando vocés vieram para ficar, as aulas estdo sendo um
maximo para mim. Gostei mais ainda de vocés dando todo esse
carinho pra gente e a gente s6 retribuindo com conversa e mais
conversa. Se a gente tivesse pelo menos piedade de vocés que
cuidam da gente e a gente soubesse retribuir carinho com carinho
ficaria muito melhor.

Acho que a professora tem que dar aulas de teatro porque eu nao
estou vendo aulas de teatro.

E nesse espaco que defendo minhas ideias: a de uma pessoa
artista-docente-pesquisadora que opera no limiar, no intersticio
entre a sala de aula e o palco. Nao existem limites, portas ou
paredes que separem essa intensa intersecgao. Ser educador e ser
artista estdo profundamente entrelacados. O que compartilho e
discuto na sala de aula é a mesma coisa que pratico em meus
ensaios, nas produgdes de minhas cenas e nas minhas reflexdes que
se transformam em teoria social da cena.

A auséncia de teorias e praticas criticas em nossos curriculos
educacionais contribui para a perpetuagao da dicotomia entre
aqueles que praticam e os que teorizam. Isso gera uma
segmentagao ideologica que controla e limita a produgao artistica e
educacional, algo evidente em diversos curriculos universitarios e
na mediacdo dos contetidos nas escolas de Ensino Fundamental e
Médio. A mesma hierarquia estabelecida, em que o dramaturgo se
coloca acima do diretor e o diretor acima do ator, reflete também a
separacao entre a Ciéncia e a Arte, docéncia e artista.

Os Estudos da Performance e a Pedagogia da Performance,
nesse contexto, oferecem uma possibilidade de cruzamento entre
esses saberes, quebrando barreiras e permitindo uma integragao
mais proficua entre a pratica e a teoria. Ao propor esse movimento
de aproximacao, busco instaurar um novo espago de aprendizado
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—um espago em que a arte nao se configure apenas como produto
final, mas como um processo continuo de questionamento,
experimentagao e reflexao critica.

Trata-se de construir um territério onde corpos, subjetividades
e experiéncias se entrelagam, dando forma a uma educagao que &,
simultaneamente, pedagdgica, artistica e investigativa. E
justamente nesse cruzamento, nesse entrelugar — essa encruzilhada
de praticas e pensamentos — que me posiciono. Acredito que ¢ a
partir desse lugar interseccional que podemos, de fato, transformar
nossas formas de ensinar, aprender e produzir arte.
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O teatro como pratica inclusiva:
da universidade a comunidade






TEATRO EM DIALOGO COM A LIBRAS:
CONSTRUCAO SOCIOCULTURAL

Gabriel Almeida Torres
Roberta Cantarela

Introdugao

A proposta deste projeto foi pesquisar e aplicar aspectos que
envolvam o sujeito surdo no teatro. O objetivo é produzir uma
visdo integrada capaz de experienciar e promover a Cultura Surda,
dentro do contexto teatral, explorando-o como ferramenta de
desenvolvimento humano. Com a perspectiva de compreender os
processos que envolvem criagdes dramaturgicas dentro do
contexto do uso da Lingua Brasileira de Sinais (Libras) e Portugués,
na modalidade escrita. A partir disso, surge a necessidade de
explorar os materiais encontrados e buscar consulta direta aos
usuarios da Libras, que possa implicar no entendimento claro em
todos os conceitos da textualidade, visando o melhor engajamento
e compreensdo do que passard a ser apresentado: Contribuir para
a pratica da pesquisa na drea teatral, utilizando-se da linguagem
teatral como mecanismo laboratorial e implementar os resultados
obtidos em pesquisa, através do Teatro como ferramenta pratica.
Um trabalho cujo a preocupacgao nao vise unicamente o triunfo do
espetdculo teatral, mas possa estar relacionado com pesquisas
voltadas para os diferentes aspectos da linguagem e a agao
provocadora, reveladora, denunciadora e reflexiva do teatro. Paulo
Freire (2001), em um texto intitulado, “Carta de Paulo Freire aos
Professores”, salienta que:
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[...] ndo existe ensinar sem aprender e com isto eu quero dizer mais
do que diria se dissesse que o ato de ensinar exige a existéncia de
quem ensina e de quem aprende. Quero dizer que ensinar e aprender
se vao dando de tal maneira que quem ensina aprende, de um lado,
porque reconhece um conhecimento antes aprendido e, de outro,
porque, observado a maneira como a curiosidade do aluno aprendiz
trabalha para apreender o ensinando-se, sem o que nao o aprende, o
ensinante se ajuda a descobrir incertezas, acertos, equivocos (Freire,
2001, p. 1).

Em outras palavras, o ensino se estrutura a partir de uma
vivéncia conjunta, de modo que docente e discente criem um
interesse em comum, uma proposta que possa ser estimulante para
ambos. E visto o sinal de “Teatro” na lingua de sinais:

sinal “Teatro".

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=pmdtuq17JK8&ab_channel=
Enap

O mal causado pelo desconhecimento sobre a surdez vem
sendo apresentado progressivamente por pesquisas e relatos que
mostram a incompreensdo da sociedade ouvinte, em suas varias
ramificagoes, para com as pessoas surdas, esses estudos apontam a
medicina, a educagdo e a falta de esclarecimento da populagao,
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como algozes principais nessas inabilidades. As politicas publicas
apesar de existirem (como a Emenda Constitucional de 2005,
referente a Cultura) ndo sao suficientes para suprir as barreiras que
o sujeito surdo ainda encontra. Torna-se de fundamental
importancia que as institui¢des de ensino priorizem recursos para
o desenvolvimento de projetos de pesquisas que poderdo
contribuir para que essa inclusao possa ser mais concreta.

Justificativa

Este projeto estd vinculado a uma linha de pesquisa em Letras,
Linguistica e Dramaturgias Contemporaneas, desenvolvida pela
Professora Roberta Cantarela, sendo a vice-lider do projeto de
pesquisa, no Programa de Pos-graduacao em Literatura: “Lingua
de Sinais Brasileira e Lingua Portuguesa: didlogos entre linguas,
cultura e arte que envolve ambas as linguas em seus diversos
contextos de contato”. E possibilita um espago de pesquisa na
Lingua de Sinais nos seus aspectos culturais e artisticos. Este
projeto busca fazer um paralelo entre a Lingua Brasileira de Sinais
e a Lingua Portuguesa, propiciando acessibilidade linguistica, com
intuito de promover acesso a cultura e informacdo, dentro da
Universidade de Brasilia. Sendo assim surge a necessidade da
interagao entre a lingua e o teatro, quanto artefato cultural para este
propdsito, que aponta a possibilidade da wuniversidade e
comunidade externa conheca sobre a cultura surda e
potencialmente se envolvam. A Lingua Brasileira de Sinais sempre
esteve muito voltada a questao Linguistica, a proposta sera além
disso, trazer o teatro como uma ferramenta de conhecimento da
propria lingua. Diante do cendrio recente do reconhecimento da
Lingua Brasileira de Sinais (Libras) como meio legal de
comunicagao e expressao (Lei n°. 10.436/2002), vinte e um anos
apenas, demanda-se mais pesquisas na area.

Peter Brook trata da representacao do teatro e da arte do teatro
e contribui para as reflexdes propostas ao dizer que:
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a arte do teatro tem que ter uma faceta cotidiana — historias, situagdes
e temas que devem ser reconheciveis, pois o ser humano se interessa,
acima de tudo, pela vida que ele conhece. A arte do teatro também
precisa ter substancia e significado. A substancia é a densidade da
experiéncia humana; todo artista anseia por capta-la em seu
trabalho, de um modo ou de outro, e talvez pressinta que o
significado surge da possibilidade de contato com a fonte invisivel
que fica além de suas limitagdes normais e que da significado ao
significado (Brook, 2010, p. 79).

A citagdo acima acrescenta uma reflexao a respeito que nao so6
na area da Linguistica, mas precisamos também compreender que
aprendemos a lingua a partir dos aspectos culturais e sociais
presentes no sujeito. Dentro do contexto da Universidade de
Brasilia como espaco plural e concepgao de conhecimento holistico,
percebe-se a necessidade de levar ao campo académico e a
comunidade externa, o conhecimento da Libras, dentro das suas
faces cotidianas, aqueles que desconhecem qualquer contato com a
lingua e seus usudrios.

Metodologia

Strobel (2008) aponta para as normas e valores do povo surdo e
elenca os artefatos culturais da comunidade surda: a experiéncia
visual, a linguistica, familiar, artefatos compostos pela vida social e
esportiva, artefato politico, a literatura surda e, para o que nos
interessa neste momento, as artes visuais — em que o teatro surdo se
encaixa. Utiliza-se da pesquisa-agao, definida “enquanto linha de
pesquisa associada a diversas formas de acao coletiva que € orientada
em fun¢do da resolu¢do de problemas ou de objetivos de
transformag¢ao” (Thiollent, 1998, p. 7). A partir da produgao de
fichamentos referenciados em teses de dissertagao, artigos e
periddicos - Strobel (2008), Perlin, G.; Strobel (2014), Sutton-Spence
(2020) e Jardim; Karnopp (2022), objetivou-se a construgao de um texto
teatral em 2 atos: o primeiro tempo majoritariamente com falas dos
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personagens e o segundo tempo voltado a expressao corporal, com a
presenca de duas atrizes surdas e um ouvinte em palco e dois
voluntarios ouvintes na plateia, que traduziram simultaneamente os
didlogos apresentados em Libras para o portugués (através de uso de
microfone). Dessa forma, conforme detalha o quadro 1 houve uma
sequéncia de etapas desenhadas para que tal processo metodoldgico
fosse desenvolvido:

Quadro 1 - Cronograma de execucao
ETAPAS |ACOES

Pesquisa de textos literarios em Portugués como Segunda

1-2
Lingua (PSL) e Leitura tedrica.

Selecao de possiveis textos para inspiragdo em Lingua
3-4 Brasileira de Sinais (Libras) e definicdo do texto e
organizacao linguistica textual.

Pesquisa de sinais e vocabulario em Libras do contetdo e
5-6 montagem do texto teatral em Lingua Brasileira de Sinais
(Libras).

Avaliacdo do contetdo por parte de pequeno grupo de
surdos e corregao de possiveis pontos a serem adaptados.

7-8

Execugao, gravagao e exibi¢do da pratica teatral em espacos
9-10 académicos/culturais e possivel parceria com o setor
publico e escrever artigo cientifico para publicacdo em

revista da area.

Participar de evento cientifico e apresentar aos pares o
desenvolvimento da pesquisa e resultados, finalizar o
1112 projeto de pesquisa e propor a criacdo de um projeto de
extensdo que apresente os resultados da pesquisa nas
escolas bilingues e se estenda para apresentacdo dentro da

comunidade académica da Universidade de Brasilia (UnB).

Fonte: Acervo pessoal.
Resultado

Sacramento (2023) expde que a historia do Teatro Surdo é uma
narrativa em constante evolugdo, moldada pela criatividade e
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expressao artistica tUnica da comunidade surda, que possui
caracteristicas proprias. O Teatro Surdo desenvolveu uma abordagem
Unica, apresentando espetaculos em diversos tipos de espagos.

Nesse sentido, o texto teatral feito de forma autoral pelo autor
desse artigo em questao, inicialmente desenvolvido em portugués
escrito foi traduzido para a Libras por meio de reunides periddicas.
Compostas por surdos e ouvintes, que envolveram discussoes e
apontamentos tradutdrios - dentro da gramatica da Libras em
contraste com o Portugués - a fim de trazer a significagdo mais
precisa ao sujeito surdo quanto ao conteudo/sentido a ser
apresentado. Conforme o trecho abaixo — do processo de tradugao
feito — mostra:

Jovem 2: Pra qué viver? Se a vida € isso, eu ndo quero, N80 quero Viver. ..
EU - ENTENDER [USA UMA DAS MAOS DE MARCADOR - TOCA NO OMBRO] - PORQUE - VIVER -
EU - SEI - TAMBEM - CANSADA - [ENM - INDICA INTENSIDADE]

Fonte: Acervo pessoal.

A dramaturgia criada tem o intuito de protagonizar o surdo
no seu contexto social. Rousset, escritor francés, citado no
Dicionario de Teatro de autoria do pesquisador teatral Patrice Pavis
(2008, p. 113) define a arte dramattrgica como a “solidariedade de
um universo mental e de uma construgao sensivel, de uma visao e
de uma forma”. Nesse contexto, o teatro levado ao ptuiblico em geral
para o conhecimento e a difusdao da Libras, é um exercicio
fundamentado pela investigacao artistica da histdria dos surdos, na
sua relagdo com os ouvintes.
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Imagem 1 - Reunido periddica para discussao de escolhas tradutérias e
posteriormente momento para ensaio técnico

Na imagem ha a presenca do elenco principal da pega teatral
em Libras apresentada - sob o nome “(In)visibilidade na multidao”
com o intuito de provocar o publico desde a titulagao da obra, o
qual traz a reflexdo sobre qual forma de visibilidade é dada a
pessoa surda, em aspectos que envolvem o ser como um todo -
através de equipe voluntaria composta por 2 atrizes amadoras e um
ator experiente: Izaura Ribeiro de Lima (ao centro): surda profunda
e auténoma, Lucilene Ferreira de Jesus (ao canto direito): surda
oralizada usudria de aparelho auditivo e professora de Libras em
regiao periférica de Valparaiso de Goids; e Gabriel Almeida Torres
(ao canto esquerdo): aluno bolsista e graduando em LSB-PSL pela
Universidade de Brasilia. A peca teatral foi apresentada em Libras
no dia 18 de maio de 2024 em espaco cedido pela Comunidade das
Nagdes - SIA Trecho 2/3, para um publico misto: formado por
surdos (de todas as faixas etdrias) e ouvintes presentes no espaco.

O texto da peca teatral em questdo, baseia-se em didlogo de
texto dramatico. Na reflexao de Lisboa (1998) para constituir-se em
teatral, portanto, as falas tém que ser mais do que coloquiais. A
consciéncia de estar sendo visto e ouvido, ndo apenas pelo
interlocutor, mas por um terceiro, permite uma ampliacao dos
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recursos expressivos e do poder de sintese da fala. Conforme os
registros mostram:
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Fonte: Acervo pessoal.

Dentre os registros de pesquisa, encontra-se o depoimento em
video - sinalizado em Libras e tradugao simultanea em portugués
(em forma de audio) - de vivéncia da voluntaria e atriz amadora
Lucilene Ferreira de Jesus, a qual participou intrinsicamente de
varias das etapas do projeto: desde reunides com foco de estudo na
gramatica em lingua de sinais a ser executada na peca até a entrega
do material na pratica, conforme € possivel acompanhar através do
QR CODE abaixo, que também conta com a pega teatral na integra:
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Conclusoes

A peca teatral foi apresentada em Libras para um publico
misto: formado por surdos (de todas as faixas etarias) e ouvintes
presentes. A aceitabilidade por parte do publico surdo foi
entusidstica e contemplativa. Buscou-se abordar temas atuais na
sociedade: satide mental, falta de acessibilidade linguistica e o
poder da arte como agente transformador do sujeito. Em relagao ao
publico ouvinte presente no dia, a percepcao por eles apresentada
foi de reflexdo e sensibilidade ao abordar questdes ainda vistas
como ‘tabus’ na sociedade e em certo ponto invisibilizadas, como a
lacuna social que se forma entre surdos e ouvintes no dia a dia.
Dentro das atividades propostas, por questdes de logistica e
cronograma que se alterou levando em consideracao a greve geral
de docentes e técnicos administrativos da UnB — infelizmente nao
houve tempo habil para a aplicagao da oficina pratica em escolas
do Distrito Federal. Esperamos em oportunidades futuras,
proporcionar tal atividade.

Percebeu-se durante todo o andamento das atividades
desenvolvidas que ha uma potencialidade de estudos literarios e
materiais didaticos a serem produzidos sob a 6tica do surdo e suas
relagdes. Os gostos, a vivéncia cotidiana, os relacionamentos que
nutre e sua ambientagdo familiar, sdo agentes formadores do
sujeito. Tais informagdes, quando intencionalmente exploradas,
enriquecem o aprendizado em sala de aula e sao capazes de
proporcionar meios de interagdio que nado s6 ativam o
autoconhecimento como leva a uma troca mutua de saberes.

Dessa maneira, o mediador educacional - seja ele professor em
sala de aula, oficineiro ou colaborador externo - ndo se restringe a
métodos tradicionais, mas acessa outras ferramentas e estimulos
visuais — sendo a Libras uma lingua visuoespacial - capazes de
levar o sujeito a pensar além das linhas escritas em papel. E assim,
conforme experienciado nesse projeto ha uma percepgao clara que
novas metodologias precisam ser adotadas em sala de aula, aptas a
produzir no aluno o estimulo em aprender e se perceber como
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colaborador de uma sociedade que inclua e respeite cada
identidade social.

Agradecimentos

Menciono aqui especialmente a Prof.2 Dr.? Roberta Cantarela,
condutora de 6tima reflexdes e apontamentos para embasamento
teorico deste projeto de pesquisa em questdo. Nao poderia deixar
de dar créditos a Prof.2 Lucilene Ferreira de Jesus (atriz amadora
voluntaria e consultora linguistica em Libras voluntéria), que
contribuiu no processo de escolhas tradutorias e discussdes de
interpretacdo artistica que melhor conduzissem a comunicac¢ao
com os dois publicos - surdos e ouvintes — contemplados neste
trabalho. Obrigado por terem participado de maneira relevante a
elaboragao desse artigo.

Referéncias

BRASIL. Constituicdo Federal, Secao I DA CULTURA Art. 215, 1988;
Emenda Constitucional n°® 48, 2005. Disponivel em:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/Constituicao_Federa
1_art_215.pdf. Acesso em: 16 out. 2024.

BRASIL. Decreto n®5.296, de 2 de dezembro de 2004. Regulamenta
as Leis n® 10.048, de 8 de novembro de 2000, que da prioridade de
atendimento as pessoas que especifica, e 10.098, de 19 de dezembro
de 2000, que estabelece normas gerais e critérios basicos para a
promogao da acessibilidade das pessoas portadoras de deficiéncia
ou com mobilidade reduzida, e d4 outras providéncias. Brasilia:
Diario Oficial da Unido, 2004. Disponivel em: https://doi.org/
10.11606/d.7.2018.tde 24092018-164624.

BRASIL. Lei N°10.436, de 24 de abril de 2002. Dispde sobre a Lingua
Brasileira de Sinais - Libras e da outras providéncias. Disponivel

240


http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/Constituicao_Federal_art_215.pdf
http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/Constituicao_Federal_art_215.pdf
https://doi.org/
https://doi.org/

em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2002/110436.html
Acesso em: 12 out. 2024.

FERREIRA DA SILVA, C. A. Teatro e Educacio Inclusiva: uma
pedagogia do teatro com pessoas com deficiéncia em tempos de
Ensino Remoto Emergencial no Acre. Olhares & Trilhas, [S. 1], v.
23, n. 3, p. 1307-1334, 2021. DOI: 10.14393/0T2021v23.n.3.59674.
Disponivel ~em: https://seer.ufu.br/index.php/olharesetrilhas/
article/view/59674. Acesso em: 12 maio 2023.

FREIRE, Paulo. Carta de Paulo Freire aos Professores. Estudos
avangados, v. 15, n. 42, p. 259-268, 2001. DOI: https://doi.org/
10.1590/50103-40142001000200013.

FREITAS, Cilene Rodrigues Carneiro. Processo de Compreensio e
Reflexio sobre Iniciacdo Teatral de Surdos. 2014. 155 f. Dissertagao de
Mestrado.  Universidade de Brasilia. Disponivel em:
https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/15606/1/2014_CileneRo

driguesCarneiroFreitas.pdf. Acesso em: 3 out. 2024.

HUMPHRIES, Tom. Compreendendo a Cultura Surda. Porto Alegre:
Artmed, 1996.

LARROSA, Jorge. Notas sobre a Experiéncia e o Saber de
Experiéncia. Revista Brasileira de Educacdo, v. 1, n. 19, p. 20-28, 2002.
DOI: https://doi.org/10.1590/s1413- 24782002000100003.

LOUSADA, M. A. R;; SILVA, C. S. da. O Teatro como Mediador no
Desenvolvimento da Aprendizagem do Surdo no Contexto
Pedagogico. Revista UNILUS Ensino e Pesquisa, n° 1, v. 1, jul/dez
2004. Disponivel em: http://revista.unilus.edu.br/index.php
/ruep/article/view/4/u2004vinle3 Acesso em: 3 out. 2024

PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

PERLIN, Gladis & STROBEL, Karin. Historia Cultural dos Surdos:
desafio contemporaneo. Educ. rev. [online]. 2014, n.spe-2, pp.17-31.
ISSN 0104-4060.

241


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/%092002/l10436.html
https://seer.ufu.br/index.php/olharesetrilhas/%09article/view/59674
https://seer.ufu.br/index.php/olharesetrilhas/%09article/view/59674
https://doi.org/%0910.1590/s0103-40142001000200013
https://doi.org/%0910.1590/s0103-40142001000200013
https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/15606/1/2014_CileneRodriguesCarneiroFreitas.pdf
https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/15606/1/2014_CileneRodriguesCarneiroFreitas.pdf
https://doi.org/10.1590/s1413-%2024782002000100003
http://revista.unilus.edu.br/index.php%09/ruep/article/view/4/u2004v1n1e3
http://revista.unilus.edu.br/index.php%09/ruep/article/view/4/u2004v1n1e3

QUADROS, Ronice Miiller de. O Tradutor e Intérprete de Lingua de
Sinais e Lingua Portuguesa: novos perfis e atuagao. Secretaria de
Educacao Especial, 1997.

SILVA, Jéfferson de Cerqueira e. Escutar com os Olhos: poéticas do
teatro visual como poténcia de encontro entre ouvintes e surdos.
59f. Monografia (Graduagao) Curso de Teatro, Universidade
Federal do Tocantins, Palmas- TO, 2021. Disponivel em:
http://hdl.handle.net/11612/3395 Acesso em: 5 out. 2024.

STROBEL, Karin Lilian. As Imagens do Outro sobre a Cultura Surda.
Floriandpolis/SC: Editora da UFSC, 2008.

TRIPP, David. Pesquisa-agio: uma introdu¢do metodologica.
Educagao e Pesquisa, Sao Paulo, v. 31, n. 3, set./dez. 2005, p. 443-
466. Traducgao Loélio Lourencgo de Oliveira.

242


http://hdl.handle.net/11612/3395

TEATRO, ENSINO E SOCIEDADE NO PROSCENIO SUL-
MATO-GROSSENSE: A MELHOR IDADE EM CENA*

Ivanildo José da Silva
Elisangela Cristiane Rozendo
Wagner Corsino Enedino

Introducao

“Ano passado eu morri, mas esse ano eu nao morro.”
Belchior

O teatro, como arte, foi formalizado pelos gregos, passando
dos rituais primitivos para as concepgoes religiosas que eram
simbolizadas para o espago cénico organizado, como demonstracao
de cultura e conhecimento. O teatro €, por exceléncia, a arte do ser
humano exigindo a sua presenga de forma completa: seu corpo, sua
fala, seu gesto; manifestando a necessidade de expressao e
comunicagdo. Por esta vertente, o ato de dramatizar esta
potencialmente contido em cada um/a, como uma necessidade
fisiologica humana de compreender e representar a realidade.

Pode-se, assim, pensar o teatro (enquanto fabula e espetaculo)
sobre duas perspectivas que se coadunam. A primeira se d4 no
desenvolvimento de suas capacidades expressivas e artisticas
(plano individual); a segunda, no exercicio das relagdes de
cooperacao, dialogo, respeito mutuo, reflexao sobre como agir com
o Outro, flexibilidade de aceitagao das diferengas e aquisi¢ao de sua

1 Esta publicacdo contou com auxilio financeiro da Fundect-MS, por meio da
Chamada Especial Fundect/CNPq 15/2024, Bolsas de Produtividade Estaduais
Fundect/CNPq, Termo de Outorga 137/2024.
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autonomia como resultado de poder agir e pensar sem coercao
(plano coletivo).

Desde os primordios, o teatro representa para a sociedade uma
forma de vida e, consequentemente, retrata como se comporta a
propria sociedade. O teatro ndo ¢ somente entretenimento para
deleite e prazer, mas uma for¢a motriz capaz de ruir as bases do
conhecimento ja adquirido e, nesse processo de fruicao,
proporcionar novas possibilidades de pensamento por ser um
espaco de reflexao, debate e compromisso social. Nesse cenario, a
arte musical também coaduna tais possibilidades e, como o teatro,
estd presente no cotidiano das pessoas da infancia a velhice,
permeando momentos vividos por todos nos. Cientificamente
reconhecida, traz ao ser humano contribui¢bes terapéuticas,
promove o equilibrio e o bem-estar, uma vez que é uma ferramenta
eficaz na Educacdo; transformando, assim, em um relevante
componente na comunicagao humana.

Durante muitos séculos, os intelectuais se perguntaram qual
era a fungao da arte, sobretudo pensando-a como um produto
social. Afinal de contas, ela serve apenas para o divertimento?
Serve como fator de discussdao politica? Diante desses
questionamentos, o exercicio de estudo e criacao/apresentacao
cénica forneceu, para os integrantes, ja na sua melhor idade, o
fortalecimento no campo das reflexdes criticas, sobre apontamentos
de mudanga, transformacao e melhorias sociais.

O grupo de teatro de idosos Melhor Idade em Cena surgiu da
obrigatoriedade de “um olhar mais atento” a pessoa idosa para que
fosse acolhida e tratada com afeto; se fundamenta como
necessidade e atencdo a essa faixa etdria, pois, de acordo com o
Estatuto do Idoso, ele deve ter o seu direito de socializar e ter
pertencimento, conforme disposto no capitulo V, Art. 20: “O idoso
tem direito a educagdo, cultura, esporte, lazer, diversoes,
espetaculos, produtos e servicos que respeitem sua peculiar
condicao de idade” (Estatuto do Idoso, 2003).

O projeto, ao ter o idoso como recorte desse tecido social e,
pensando na inclusao desse coletivo - muitas vezes deixado aquém
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das politicas publicas - sentiu a necessidade de desenvolver acoes
a fim de propor atividades culturais numa perspectiva
extensionista, a partir da troca do conhecimento académico versus
outros saberes; propiciando a participacdo, interagao e inser¢ao da
universidade na comunidade.

Neste sentido, objetiva-se divulgar este relato, pensado no
campo das artes cénicas, como experiéncia pedagdgica voltada aos
idosos ao articular teatro e comunidade. Vale ressaltar que tal
atividade realizada favoreceu a mudanca de pensamento no
ambito politico, social, histérico e cultural acerca do etarismo ao
garantir dignidade e acolhimento a pessoa idosa.

A universidade como direito: o teatro (enquanto causa e
consequeéncia) para a pessoa idosa

O projeto Melhor Idade em Cena, sob a coordenacdo dos
professores Ivanildo José da Silva e Elisangela Cristiane Rozendo,
desenvolvido pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul -
Universidade Aberta a Pessoa Idosa (UnAPI-UFMS?), polo Coxim-
MS, objetivou valorizar as memorias dos idosos por meio das artes
cénicas. A insercao da melhor idade no universo do teatro e da
musica ocorreram por meio de oficinas que corroboraram para a

2 A Universidade Aberta a Pessoa Idosa (UnAPI/UFMS) é um Programa
Institucional de Extensao Universitaria que tem por objetivo organizar, promover
e fortalecer o desenvolvimento de a¢des integradas de ensino, pesquisa e extensao
que tenham como foco a valorizacdo da pessoa idosa na sociedade e a qualificagao
dos servigos e das politicas sociais publicas voltadas a este segmento populacional,
articulando-as de modo a explorar a natureza multicampi da universidade, a
intersetorialidade e a interdisciplinaridade. Pauta-se nos principios da extensao
universitaria como um processo educativo, cultural e cientifico que se articula ao
Ensino e a Pesquisa. Visa promover o intercambio entre os saberes académicos e
outros saberes, construidos em outros espagos e instancias sociais, a0 mesmo
tempo possibilitando a democratizagdo do conhecimento produzido na
universidade, além de abrir espaco para a comunidade participar da vida
académica. Disponivel em: https://unapi.ufms.br/o-que-e-unapi/. Acesso em:08
dez. 2024.
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montagem de esquetes sobre lendas e histérias de Coxim, por meio
de contagao de histéria, que resultaram no espetaculo intitulado
Memérias de Coxim. As esquetes surgiram a partir dos relatos de
cada idoso/a e por meio das oficinas realizadas pelos produtores
culturais da cidade, as quais foram estruturadas com o apoio
tedrico-técnico dos professores e da aquiescéncia do grupo.

Dentro do campo metodoldgico, valemo-nos (neste processo
que envolve Teatro e Ensino) da perspectiva autoetnogréfica.
Importa mencionar que “autoetnografia” vem do grego: auto (self
= “em si mesmo”), ethnos (nagao = no sentido de “um povo ou
grupo de pertencimento”) e grapho (escrever = “a forma de
construgao da escrita”). Com efeito, j4 na mera pesquisa da sua
origem, a palavra nos remete a um tipo de fazer especifico por sua
forma de proceder, ou seja, refere-se a maneira de construir um
relato (“escrever”), sobre um grupo de pertenca (“um povo”), a
partir de “si mesmo” (da dtica daquele que escreve). De acordo com
Ellis (2004), a autoetnografia configura-se como um método que
pode ser utilizado na investigacao pratica e na escrita, uma vez que
tem como proposta descrever e analisar, sistematicamente, uma
experiéncia de cunho pessoal, de modo a compreender
determinada experiéncia cultural.

Os encontros ocorreram uma vez por semana, no campus de
Coxim, iniciando-se em mar¢o de 2023 e mantendo-se durante o
ano de 2024. A iniciativa ndo apenas proporcionou um espago
criativo e de interacdo social, mas também contribuiu
significativamente para a melhoria da satide mental dos idosos,
ajudando-os contra os sintomas da ansiedade e depressao;
promovendo sentimentos de vitalidade, fraternidade e felicidade.
O teatro e a musica protagonizaram, durante a execugao do projeto,
papéis que culminaram no resgate da autoestima dos envolvidos,
permitindo o sentimento de valorizagdo e conexao com sua
comunidade.
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Fonte: Arquivo pessoal dos autores

As agOes artistico-pedagogicas desempenharam papel
fundamental na vida dos idosos, oferecendo uma série de
beneficios, além da performance artistica. Em primeira instancia,
proporcionou uma forma de expressao criativa, permitindo que
compartilhassem suas historias e vivéncias, o que revelou certo
tonus terapéutico, o que ajudou a processar emogoes e experiéncias
passadas. Além disso, promoveu a socializa¢do, contrapondo a
solidao e o isolamento que muitos enfrentavam. Ao se envolverem
em atividades teatrais, puderam interagir com outras pessoas,
formando (novas) amizades e fortalecendo lacos comunitarios.

Abrir as portas da universidade para a populacao idosa
representou um reconhecimento do valor e da contribuicao que
essa geracao pode trazer para a sociedade. Essa inclusao ofereceu
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uma série de benesses tanto para os individuos quanto para a
comunidade em geral. A universidade é um espaco de aprendizado
continuo. Permitir que os idosos participassem dessa instituicao
estimulou tanto o desenvolvimento pessoal, quanto o intelectual.
Também ajudou a manter a mente ativa, o que é fundamental para
a saude. Além disso, a inclusio dos idosos na universidade
favoreceu a troca intergeracional de conhecimentos e experiéncias.

Os académicos que participaram do projeto aprenderam com
as vivéncias dos mais velhos, enquanto os idosos se atualizaram
sobre novas ideias e tecnologias. Essa intera¢do enriqueceu o
ambiente académico, promovendo uma cultura de respeito e
valorizagao das diferentes faixas etarias; contribuindo, assim, para
a constru¢ao de uma sociedade mais inclusiva. Isso desafiou
esteredtipos negativos associados ao envelhecimento, mostrando
que os idosos sdo ativos, curiosos e capazes de contribuir em
diversas dreas do conhecimento.

Do ponto de vista cognitivo, participar de um trabalho no campo
das artes cénicas estimulou a memoria, a concentracao e a
criatividade, ajudando a manter a mente ativa e engajada. A pratica
do teatro e da musica também melhorou a autoestima e autoconfianga
dos idosos, a medida que se viram capazes de subir ao palco e
apresentar, performaticamente, suas histdrias para o publico.

Nessa linha de pensamento criativo e critico, o tedrico suigo
Paul Zumthor (2007) procura observar o espago como um relevante
aspecto na elaboragao do ato performatico, ou seja, o lugar em que
se emerge uma “realidade topografica”. Assim, o espago torna-se
elemento essencial para incrementar essa possivel reciprocidade
oriunda do entrelacamento de diversos cddigos. Com efeito,
destaca-se, ainda, que o “[...] lugar da performance é o espago
aberto ao desenrolar da obra: um espaco, enquanto realidade
topografica, é sempre uma construgao sociocultural” (Zumthor,
2001, p. 254). O ato performatico incorre, também, em agdes de
carater multifacetado. Tais agOes sdo, geralmente, desvinculadas de
protocolos especificos inscritos nos manuais de tradigao teatral, os
chamados playwritings. Ocorre, todavia, que “A performance
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associa [...] ideias, artes visuais, teatro, danga, musica, video, poesia
e cinema” (Pavis, 2008, p. 284). Nessa vertente, o teatro, sem
duvida, é uma forma eficaz de promover bem-estar emocional. Ao
vivenciarem personagens e narrativas diversas, os idosos puderam
experimentar alegria, riso e até mesmo catarse emocional.

A proposta com a musica foi um recurso que promoveu
respostas em nivel fisioldgico, no ambito comunicativo, da
interacao, na melhora do animo do idoso e favoreceu a interagao
social, uma vez que:

[...] a musica enriquece o ser humano pelo poder do som e do ritmo
pelas virtudes proprias da melodia e da harmonia; eleva o nivel cultural
pela nobre beleza que emana das obras-primas; da consolagao e alegria
ao ouvinte, ao executante e ao compositor. A musica favorece o impulso
da vida interior e apela para as principais faculdades humanas: vontade,
sensibilidades, amor, inteligéncia e imaginagdo criadora. Por isso a
musica é encarada quase unanimemente como um fator cultural
indispensavel (Willems, 1970, p. 11).

O objetivo das oficinas nao foi ensinar notagao musical ou
criar um coro com classificagoes vocais. A intengao foi sensibilizar,
por meio de escuta, execucao de pegas faceis e de atividades
cénicas, buscando a desinibi¢ao dos idosos para que participassem
de forma mais natural. Foram articuladas varias pedagogias
musicais e, a cada oficina, os professores viveram o processo
continuo de questionamento, reflexdo e busca de melhor
desenvolvimento do trabalho. As propostas elaboradas foram:
reconhecimento dos sons, dos sons da boca, dancar, cantar
canones e escutar. O solfejo foi uma parte pratica na qual o idoso
reconheceu as melodias ascendentes e descendentes tocadas no
teclado, imaginando visualmente a “escadinha” de notas a ser
percorrida pela voz. A parte ritmica foi destacada, visto que as
primeiras experiéncias musicais sao de ordem motora. Importa
destacar que alguns idosos sao analfabetos; entao, a perpetuagao
da musica se da pela oralidade. A musica regional foi propicia
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neste trabalho por ser de conhecimento dos participantes;
trazendo a tona camadas de sentidos e de dimensao simbdlica,
pois, sendo um objeto artistico nos coloca em contato com a
dimensao humana de si e do outro.

A musica, no projeto, nao foi um elemento puramente
ornamental, mas potencializou a contribui¢ao cénica, sendo um
dos recursos estruturantes na escrita dramaturgica, permeada de
afetos. A musica, sobretudo a regional?, foi a linha que costurou o
enredo das historias dramatizadas como as cangdes Bom mesmo é
Coxim, poema musicado de Geraldo Mochi e A matogrossense, de
Zacarias Mourao, por exemplo. Outras riquezas culturais também
se desvelaram como produto, legado da forte influéncia de
indigenas, paraguaios, nordestinos, paulistas e gatichos, presente
no municipio de Coxim.

Os idosos, por meio de suas memorias, revisitaram o passado
e, desse modo, contribuiram para a construgao e fabulagdo do
espetdculo. As rodas de conversa a respeito de suas vivéncias
foram reveladoras e enriquecedoras. Momentos de
reaprendizagem dos sentidos a todos os envolvidos, propiciando
a reeducacao pela sensibilidade, por meio da arte, nas expressoes
do teatro, na danga, na musica, pintura e manifestagdes populares
da cidade.

Vale considerar que a interacdo entre os interlocutores
(enunciador e enunciatario) promoveu, em maior ou menor grau,
uma espécie de construgao coletiva da arte dramatica durante o
processo extensionista. Revelou, durante os encontros, uma
espécie de “romance” construido no espago académico. Ocorre,
todavia, que estamos diante de uma concep¢do de romance
dissonante da prescrita pela academia. Aqui, neste espago, ha de
considerar o que se cristalizou como tratase do mettre em roman,

3 Musica regional se refere a um género caracteristico de uma regiao geografica
especifica, influenciado pela cultura, tradi¢des e histéria daquela 4rea em
particular; também é inegavel seu papel na preservagao da identidade cultural de
uma regido e na transmissao de tradi¢des de geragao em geracao.
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oriunda do francés, “colocar em romance”, o qual ¢é
correspondente ao movimento de simplificar uma narrativa
classica, oral ou escrita, na linguagem e, por vezes, até
transformando o enredo mais palatdvel, cada vez menos
complexo. Dessa forma, cumpre destacar que o termo “romance”,
do latim romanice, significa “traduzir, adaptar” (Zumthor 2001). O
que se materializou, neste contato, sao, a nosso ver, narrativas
poéticas, dado seu carater popular, uma vez que os relatos dos
idosos se alinhavam, se relativizam, se homologam e se moldam
ao caso e ao (a)caso. As lembrangas sao temperadas pelo sabor da
oralidade e das memdrias fragmentadas. Todo este caldo de
cultura é resultado do processo mnemonico, ou seja, as memorias
sao (re)construidas pelos/as enunciadores/as; mediante o vasto
repertorio de historias experienciadas, daquilo que leram e
(possivelmente) ouviram ser lidos, vividos ou narrados
oralmente.

O teatro enquanto método de (re)construcio e mediacio da
autonomia para a pessoa idosa

Dar visibilidade e voz a pessoa em sua melhor idade por meio
da arte é uma maneira de ajudar a desconstruir o preconceito
existente — e ainda muito latente - acerca do etarismo. Por isso este
trabalho é permeado por um olhar ético no qual o teatro se
configura como uma importante ferramenta politica na vida desses
idosos. O fato de estar e se perceber enquanto estudante da
universidade tem uma grande representacao para eles e para a
sociedade. E como eles sempre dizem: “Eu estudo na universidade
e tenho aula de teatro!”, isso diz muito.

Para o autor, tedrico e diretor teatral Augusto Boal (1991), os
principais objetivos do “Teatro do Oprimido” (teoria produzida no
periodo em que esteve exilado na Argentina) sdo a democratizacao
dos meios de producao teatral; o acesso a arte dramatica pelas
camadas sociais menos favorecidas, nao apenas como
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espectadores; mas, sobretudo, como fazedores de teatro; bem como
a transformacao da realidade por meio do didlogo teatral.

Durante o projeto Melhor Idade em Cena procurou-se fomentar,
nos idosos, o desejo libertdrio de se desvincularem da nogao de ser
meramente passivos e depositarios durante o espetaculo teatral. No
desenvolvimento da acao extensionista, foram conduzidos a
protagonizar  suas  prOprias  experiéncias ~mnemonicas;
constituiram, a um sé tempo, personas do/no espago diegético e
participantes ativos quanto a interacdo do publico na
materializa¢ao cénica.

Importante destacar que a obra Teatro do oprimido: e outras
poéticas politicas, de Augusto Boal, € uma obra composta por ensaios
escritos entre 1962 (Sao Paulo) até 1973 (Buenos Aires), os quais
relatam experiéncias realizadas por Boal no Brasil, Argentina, Peru,
Venezuela e em vdarios paises latino-americanos. Vale ressaltar que
os experimentos do autor conferiram a ele, mesmo apds a sua
morte, o titulo de “Embaixador do Teatro Mundial” pela Unesco
em 2009. Em sua “poética do oprimido”, Boal mostra “[...] alguns
caminhos pelos quais 0 povo reassume sua fun¢ao protagonica no
teatro e na sociedade”, especialmente quanto ao chamado “sistema
coringa”, processo que antagoniza com o “Sistema Tragico
Coercitivo de Aristoteles”.

Além da experiéncia como educador, a aproximagao com as
ideias de Paulo Freire (1982, p. 09) para quem “a leitura do mundo
precede a leitura da palavra” -, propiciou ao dramaturgo outra
contribui¢do: a de encenador. Boal, ao abordar a funcao
protagénica das artes, reverbera que “[..] todo teatro ¢é
necessariamente politico, porque politicas sdo todas as atividades
do homem, e o teatro é uma delas” (Boal, 1991, p. 13).

No olhar de Paulo Freire (1987) o ensinar é um processo
transformador. Andlogo a esse processo, o teatro, que também é
pedagogico, promove a reflexdao educativo-critica do educando,
aqui compreendido como o idoso. E nesse sentido que, os diretores-
professores do grupo de teatro de idosos, no exercicio da docéncia
(artistica), tiveram o cuidado de observar que os/as alunos/as em
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sua terceira idade traziam consigo uma bagagem como “[...]
sujeitos do seu processo, superando o intelectualismo alienante,
superando o autoritarismo do educador ‘bancério’” (Freire, 1987,
p-43). Procuramos, durante a agdo extensionista, fomentar a
autonomia do publico idoso, que deve ser respeitada como direito
e validada como pratica educativa-formadora-transformadora;
permitindo que os sujeitos (agentes sociais) sejam legitimamente
reconhecidos, na esteira de Paulo Freire (1987), como produtores e
atores de sua prépria histdria, ou seja, considerados como sujeitos
e nao como objetos.

Cumpre destacar que o educador Paulo Freire (1987)
estabelece, a forceps, enquanto processo e nao como produto, uma
vertente problematizadora e, ao mesmo tempo, critica da
Educacdo; desaguando numa espécie de libertacdo dos seres
humanos da condigao/situacao opressiva da sociedade, bem como
das injusticas que circunscrevem o status quo social. Nao é forgoso
ponderar que o pensamento freiriano coaduna, a partir de uma
tradicdo de vertente marxista, certa dimensao pragmatica que
corrobora na problematizacao dialética do bindmio acao e reflexao.
O tedrico brasileiro credita a Educagao um valoroso e necessario
liame que possa unir, definitivamente, agao politica e agao cultural.
Em sintese, a Educacdo, deve (ou deveria) ser comprometida com
a libertagao integral dos oprimidos.

No transcorrer das atividades com os idosos constatou-se que
nem todos podem ter o direito de escolha, de ter uma velhice com
dignidade e cidadania respeitada. Ao criar a pega, a partir dos
saberes dos idosos, num trabalho de construgao coletiva, percebeu-
se o dever de respeitar o saber dos educandos, sobretudo das
classes populares. Como preconiza Freire (1996), tem-se que partir
da realidade concreta dos educandos.

Todos sabem, ou deveriam saber, que os idosos tém direito a
alimentagdo, moradia, saude, etc., mas que também é preciso
assegurar e “garantir a integridade espiritual” desse grupo etario
com criagdes de toque poético e dramatico, uma vez que a
“literatura [dramatica] (e as demais cria¢Oes artisticas) é o sonho
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acordado das civilizagdes” (Candido, 2004). E por isso que se
acredita que todos deveriam ter direito e acesso a literatura
dramatica e sua teatralidade.

O espetaculo Memérias de Coxim foi composto por trinta idosos
(atores/atrizes) e cada personagem trouxe consigo preciosas
histérias e lembrangas, reflexo de suas experiéncias vividas e
culturas diversas. Ao encarnar esses papéis, os idosos tiveram a
oportunidade de explorar e compartilhar suas proprias memorias,
conectando-se com suas raizes e com as historias que moldaram
suas vidas. Essa pratica ndao so conferiu um senso de pertencimento
e reconhecimento social, mas também ajudou a curar feridas
emocionais ao permitir que expressassem sentimentos que muitas
vezes foram silenciados. Diante deste cenario, cumpre trazer a baila
uma provocacao de Augusto Boal (1991, p. 20) para aqueles/as que
se colocam como proprietarios/as da arte da representagao cénica:
“[...] todo mundo pode fazer Teatro, até mesmo os artistas!”

Quebrando barreiras e desafiando esteredtipos, o grupo teatral
encantou a todos com a peca Memdrias de Coxim. Com maestria, 0s
atores e atrizes mostraram que esta faixa etaria nao € um obstaculo
para a realizagdo de sonhos e para a expressdao artistica. A
apresentacdo, repleta de emocdao e autenticidade, foi um
verdadeiro show de talento e superacao. A energia contagiante da
peca foi descrita em matéria jornalistica da midia local como um
momento de pura magia, onde a alegria e a reflexao se
entrelagaram e emocionaram o publico. “O palco se encheu de
energia com a pega intitulada ‘Memorias de Coxim’. Alegria e
mensagens profundas dos trinta atores e atrizes idosos levaram o
publico a reflexdes sobre a vida, o tempo e o valor da experiéncia”
(Melo, 2024). O grupo se tornou um exemplo inspirador para toda
a comunidade ao provar que a arte tem o poder de transformar
vidas e de promover a inclusdo social, demonstrando que a idade
¢ apenas um numero e que a paixao pela vida e pela cultura nao
tem limites. Nesse aspecto, “O mais importante no Teatro do
Oprimido, nao é o teatro, mas o oprimido” (Boal, 1991, p. 14).
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Um fator consideravel na representagao foi a reacao da plateia
ao rir, chorar e também se intrigar com olhares vividos em
determinadas cenas. E como se as memoérias do passado fossem se
configurando no palco - em elevado momento catartico - como
memorias do agora. Os espectadores, ao mirarem os personagens
nas cenas, rememoraram suas histdrias na representacao, dada a
historicidade das esquetes. Notadamente, o tedrico polonés Jerzy
Marian Grotowski estabelece, em seus estudos, a ideia de
materializagdo cénica (showing) desprovida de cendrio e
indumentdrias; privilegiando, assim, o teor psicoldgico das ag¢des
dramadticas. Em sintese, seria, o chamado “teatro pobre”. Dessa
forma, nao é for¢oso ponderar que “O espetaculo cria uma espécie
de conflito psiquico com o espectador. Trata-se de uma modificacao
e de uma violéncia, mas s6 pode ter algum efeito quando baseado
num interesse humano e, mais do que isto, num sentimento de
simpatia, num sentimento de aceitagao” (Grotowski, 1992, p.41).

O reconhecimento pelo publico € um aspecto transformador
dessa experiéncia. Quando esses idosos foram aplaudidos por suas
performances, sentiram-se valorizados e respeitados. Essa
validagao pode ser um impulso significativo para sua autoestima e
bem-estar emocional, evidenciando que eles ainda tém muito a
oferecer a sociedade. Além disso, ao representar personagens
variados e complexos, desafiaram estere6tipos sobre a velhice e
mostraram que a criatividade nao tem idade. O teatro se torna um
espago onde podem nao apenas contar suas histdrias, mas também
inspirar outros a entenderem melhor as experiéncias dos idosos,
promovendo empatia e respeito. Sendo assim, essas intimeras
histdrias e lembrangas nao sao apenas narrativas pessoais, uma vez
que se tornaram parte de um didlogo mais amplo sobre a
importancia da inclusao e valorizagao da pessoa idosa.

Consideragoes finais
O grupo de teatro Melhor idade em cena estd transformando

vidas. Desde a concepgao do projeto, em margo de 2023 até hoje,
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percebe-se que as aulas de dramaturgia ampliaram o olhar de
muitos idosos na cidade de Coxim-MS. Vdrios participantes da
acao artistica testemunharam que o teatro mudou a sua realidade,
uma vez que colaborou na luta contra os sintomas da ansiedade e
depressao, visando o equilibrio psiquico, dada a contribui¢ao da
arte. As aulas de teatro e canto, neste sentido, operaram como
arteterapia, visto que o teatro pode ser uma libertacao para nao
continuarem aprisionados aos retalhos e a porosidade da memoria.

Enquanto ha quem os descarte nos asilos e os abandonam, nds
buscamos quebrar o distanciamento nas relagdes entre as geragoes,
cultivando a amizade, o respeito, a escuta; promovendo espagos
para recordar, ressignificar, compartilhar ideias, estimular a fala, o
trabalho mental, corporal e a recuperacao da autoestima. Sao
memorias do trabalho, da familia, muitas vezes cronicas cotidianas
dolorosas, mas também ha& o reavivamento de sonhos. Na
construcao do espetdculo, a memoria dos idosos configura-se como
“[...] um mediador entre a nossa geracdo e as testemunhas do
passado. Ela é o intermedidrio informal da cultura” (Bosi, 2003, p.15).

As artes cénicas suscitam visoes diferentes, pde-nos a pensar
algo que deixamos cotidianamente de lado e nos auxilia a sermos
cidadaos conscientes. E é por isso que o projeto teve como carater
maior a possibilidade da inclusao social ao acreditar na constante
transformacgao do ser humano por meio da arte, pois, conforme as
palavras do tedrico Gianni Ratto: “O teatro é como uma arvore
milenar que nunca morre. Vida de mil estag¢des, suas folhas e frutos
renovam-se constantemente e quando caem viram adubo
revitalizante: o que nasce novamente, embora pertencendo a
mesma raiz, € reciclado na textura, nas cores, no perfume” (Ratto,
1999, p. 22).

Foi motivador para os docentes, técnicos e académicos
envolvidos neste processo de criagao artistica obter a resposta dos
idosos em cada atividade desempenhada, pois refutou os estigmas
apresentados pela nossa sociedade de que velhice é sinonimo de
incapacidade. Ao contrdrio, mostraram-se sempre integrados e
participativos em todo o processo porque descobriram que todo
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ser humano pode desenvolver intmeras inteligéncias. Este
transcurso artistico, de modo preciso, revelou muita coisa: vidas
ressignificadas! E nao € s6 pelo fato de fazer teatro, mas pela
transformacdo de vidas que o movimento artistico e cultural
proporcionou ao coletivo da terceira idade e as familias.
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ARTE, ENSINO E INFANCIA:
UMA CONVERSA SOBRE O PROJETO “MUSICA CRIANCA”

Entrevista com Helena Loureiro! e Mario Loureiro?,
por Sonia Pascolati

As criangas precisam de arte, histérias, poemas e
musica tanto quanto precisam de amor, comida,
ar fresco e brinquedos.”

(Philip Pullman)?

A arte é um direito. Ou deveria ser. O projeto “Musica
Crianga”, assunto da entrevista com Helena e Mario Loureiro, vem
garantindo o direito a educagdo musical a criangas de Londrina,
cidade ao norte do Parand, com a proposta de levar musica, poesia
e teatro a criangas, ou elas até a eles, um modo de prover amor,
alimento, ladico e ar fresco para a infancia.

O projeto “Musica Crianga” se origina de praticas de ensino
do curso de licenciatura em Musica da Universidade Estadual de
Londrina e se torna um projeto de extensao capitaneado por Helena
e Mario Loureiro, artistas e professores que encontraram nas
criangas e nas escolas uma conexao entre a formagao musical de
graduandos e graduandas e a educagao musical a que pequenas e
pequenos devem ter direito desde a primeira infancia. Os

! Professora Doutora do Departamento de Musica e Teatro da UEL.

2 Professor Mestre do Departamento de Musica e Teatro da UEL.

3 Artigo de Philip Pullman por ocasiao do 10° aniversario do Prémio Memorial
Astrid Lindgren, em 2012. Disponivel em: https://www.revistaprosaversoearte.co
m/arte-musica-poemas-e-historias-criancas-precisam-disso/#goog_rewarded.
Acesso em: 29 nov. 2024.
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espetaculos sao idealizados para criancas da Educacao Infantil e
dos anos iniciais do Ensino Fundamental (primeiro ao quinto ano).

Os primeiros passos aconteceram em 2007 e a caminhada ja
conta com trés espetdculos: o primeiro estreou em julho de 2013, no
teatro Zaqueu de Melo, na area central de Londrina, com o nome
“Bichos, cores e outros amores”, anunciando os afetos prometidos
pelo projeto; o segundo, “Um circo diferente”, foi apresentado no
Teatro Ouro Verde, maior e mais importante palco da cidade, em
2017, com versdao anterior levada a publico em 2015; a ultima
produgao do projeto, ainda em fase de finalizagdo, é “Navegando
em poesia: cangdes poéticas para pequenos exploradores”, que teve
pré-estreia em outubro de 20244 também no Ouro Verde, com
aproximadamente 500 criangas da rede municipal de ensino como
espectadoras. Os dois primeiros ciclos do projeto (2013 a 2015 e
2015 a 2019%) conseguiram atingir um publico médio de 5.000
criangas, prioritariamente da rede publica municipal de ensino,
mas também alcancando unidades de ensino da rede particular,
além, é claro, do publico geral.

Em sua tese de doutorado, publicada em livro, Helena
Loureiro (2022, p. 18)°, enumera questdes esclarecedoras das
preocupacgdes e interesses em torno da musicalizagao infantil e
norteadoras do Projeto “Musica Crianga”:

[...] focalizando o desenvolvimento desejavel das criangas, para uma
formacao integra sob os pontos de vista pessoal e social, nao seria
interessante que elas pudessem ter acesso a cangdes que agregassem
valor cultural as suas experiéncias de vida? Que interagissem com
repertdrio constituido de elementos musicais diversificados e
elaborados, no qual musica e poesia colaborassem para a construcao

* Reportagem TV UEL, de 29 out. 2024, disponivel em https://www.
instagram.com/tvuel/reel/ DBuHHE4OABS/. Acesso em: 28 nov. 2024.

5 O fluxo de trabalho foi interrompido em 2020 e 2021 em razao da pandemia de
covid-19.

¢ LOUREIRO, Helena. Miisica e poesia em cangdes para criangas: musicalizagdo com
letramento musical e inclusao cultural. Curitiba: Appris, 2022.
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do sentido? [...] [A] apropriacdo [de bens culturais] ndo poderia
contribuir para desenvolver nelas competéncias para um exercicio
mais pleno da cidadania, efetivando um processo de inclusao
cultural e social?

A partir dessas provocagoes, o projeto estabelece a diregao de
seu Voo e assume vocagao agregadora, pois o estagio obrigatdrio,
comumente realizado de forma individual, passa a ser praticado
em grupo, com criacdo coletiva em todas as etapas, especialmente
a composi¢ao musical, os arranjos e os dispositivos cénicos. Do
mesmo modo, agrega-se também cada vez mais publico conforme
o projeto ganha folego: se antes as apresentagdes dos estagidrios
limitavam-se a uma ou duas turmas reunidas na prépria sala de
aula, passam a atingir cada vez mais pequenas e pequenos a serem
tocados pela musica, arte que, sem duvida, nos acompanha desde
o utero e faz vibrar as cordas da vida.

Integradora também é a produgao dos espetaculos, pois
graduandos de diversos cursos sdo chamados a colaborar: o Design
Grafico cuida dos layouts de programas, divulgagoes, capas e folders
de CDs, cujos contetdos sdao elaborados por estudantes de
Jornalismo; o Design de Moda aplica sua criatividade na confecgao
de figurinos para vestir de poesia as figuras que se movimentam
no palco. As Artes Cénicas assumem a diregao do espetaculo, a
iluminacdo e os cendrios e, no ultimo espetaculo, integram-se
estudantes de graduagao na manipulacdo de bonecos e outros
elementos animados.

Os musicos sdo os protagonistas do processo, pois cabe a eles
boa parte da criacao. As sementes brotam de fértil solo poético:
poemas sao transmutados — termo tomado de empréstimo de
Helena Loureiro, por ela repetido durante a entrevista e
perfeitamente adequado aos processos criativos descritos — em
cangoes, e estas em imagens cénicas encantatodrias para o publico
mirim. Também aqui a integragdo, ao somarem-se vozes,
instrumentos musicais, expressoes corporais, jogo dramatico, num
caracol de sonoridades, poesias e afetos.
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O “Musica Crianca” tem proporcionado letramento musical a
milhares de criangas; o contato com os espetaculos — multimodais
por exceléncia, assim como € a cangdao — contribui para a
musicalizagdo na infancia ao prover instrumentos para a
compreensdao e fruicdio da musica e desenvolvimento da
“sensibilidade musical” (Loureiro, 2022, p. 86). Como todo
processo de letramento, também a musicalizagdo se da como
pratica social em perspectiva multicultural (Loureiro, 2022, p. 89);
¢ por meio de “[...] vivéncias significativas de letramento e de
musica” que “[..] individuos e grupos interagem tanto com a
lingua escrita quanto com a musica, em diversos géneros e
suportes” (Loureiro, 2022, p. 107). O projeto se torna ainda mais
relevante porque, ao contrario das praticas de leitura e escrita,
garantidas desde sempre como tarefa da escola, a educacao musical
ainda luta por espago.

A iniciativa que comega despretensiosa, como estagio
curricular, restrita ao ambito do ensino universitario, estende as
cordas até as escolas e delas aos teatros e a comunidade, signo
concreto da poténcia do tripé de atuagao da Universidade Publica:
Ensino, Pesquisa e Extensao. Ao recordarem a trajetdria do projeto,
Helena e Madrio fornecem preciosos elementos para refletirmos
acerca da relagao entre processos de criagao artisticos e a formagao
universitaria, evidenciando as relacdes entre ensino e aprendizagem
que atravessam 0s processos artisticos. Além disso, é importante
destacar a performatividade implicada nos espetaculos, seja pela
dimensao cénica das produgoes, que leva os musicos a condicao de
atores, seja pela interacdo entre quem produz o espetaculo e as
criancas da plateia, pois elas também performam na condigao de
receptores ativos (Loureiro, 2022, p. 113-114).

A continuagao deste texto é o destaque de trechos” da saborosa
conversa entre mim e os artifices do “Musica Crianga”, possibilitando

7 Além de alguns recortes, houve adequagdes da linguagem oral para a escrita no
trabalho de transcrigao. Entrevista realizada e gravada via Google Meet, na tarde
de 26 de novembro de 2024.
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que o leitor conheca melhor essa iniciativa. Ao projeto, que ja tem mais
de 15 anos de caminhada, desejo vida longa e que suas notas
continuem espalhando-se por escolas e teatros, mais especialmente
pelos corpos, coragdes e mentes das infancias de Londrina.

Sonia: Quais as origens do projeto “Musica Crianga”?

Helena: Eu trabalho com educagao musical e minha area de
atuagao sempre foi a pratica de ensino de musica. Tenho uma
preferéncia pelo trabalho de musicalizagdo das criangas e um
cuidado ao oferecer a elas a vivéncia de um repertdrio rico de
possibilidades musicais, busca constante na educagdo musical.
Desde o inicio dos anos 2000, iamos com os estudantes do curso de
Mtsica em grupos para as escolas, para pratica de ensino e estagio
— como ¢ realizado no nosso curso até hoje. Assim, passamos a ter
grupos de musicos (licenciandos) cantando e tocando em conjunto
instrumentos diversos, frente as turmas de criangas das escolas,
para fazer e vivenciar musica — quer coisa melhor? Comegamos,
entdo, a fazer arranjos e promover pequenas apresentagoes para as
criangas, fazendo parte dos planos de ensino do estagio, como
atividade de apreciagao musical. A apreciagao é muito importante
para o desenvolvimento musical porque envolve a escuta atenta e
(inter)ativa. Oferece a oportunidade de vivenciar musica nao
somente pelo fazer, mas também pelo contato aprofundado com
diversos tipos de manifestagdes musicais pela escuta.

Esse movimento comegou a ter uma repercussao muito boa, o
trabalho era muito bem recebido pelas criancas e equipes das
escolas, o retorno foi ficando cada vez mais forte. Isso acabou sendo
um “pré-Musica Crianga”, pela perspectiva de levar apresentagdes
musicais para a escola — ainda que singelas, naquele momento —,
inseridas num trabalho de educagao musical. O estagio juntou as
duas coisas: a pratica de ensino dos estudantes e as apresentacoes
para as criangas. Assim veio a ideia de transformar a proposta das
apresentacdes num projeto a parte, independente do estagio, com
o0 objetivo especifico de produzir musica para criangas em forma de
espetaculo musical. Essa foi a origem do projeto.
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Por outro lado, desde que conheci o Mdrio, tive contato com
algumas cangOes para criangas compostas por ele em parceria com
Carlos Francovig®, pequenas pegas que eram ainda um embrido do
que vieram a ser depois. Eles ja eram parceiros de musica, no tempo
dos festivais de Londrina, nos anos 1980. Naquela época, o Mario
também trabalhava com trilha sonora para teatro e eles trabalhavam
juntos, o Caca escrevia e o Mario musicava os poemas — alguns deles,
infantis. Essas composigdes ficaram gravadas em fita cassete.

Mario cantava, acompanhava no violdo, sempre que tinha
crianga por perto. As criangas cantavam junto. Quando eu resolvi
fazer o projeto de extensdo como produgao musical para criangas,
pensei em partir de musica autoral e comegar por essas cangdes.
Entao, eles [Mario e Carlos] retomaram as composi¢oes, modificaram
algumas coisas, finalizaram e fizeram outras tantas, para compor um
espetaculo, esse primeiro, que foi “Bichos, cores e outros amores”.

Sonia: No comego, as apresentagdes para criangas, na condigao de
estagio, eram feitas nas escolas?

Helena: Sim, nas salas de aula. As vezes trabalhdvamos com duas
turminhas de criancas e um tnico grupo de estudantes de musica;
as apresentagdes comecgaram a “fazer sucesso” e as outras turmas
queriam assistir também. Entao, pensei, vamos fazer para todas as
turmas da escola e foi crescendo o publico e o trabalho. A gente
trabalhou muito tempo com estagio, principalmente na creche da
UEL?, no Colégio Norman Prochet e em outras escolas municipais
que acolhiam os estagios do curso de Musica. Nesse contexto, eu
penso como a dimensao cénica esteve sempre presente, emergindo

8 Carlos Francovig € advogado e poeta londrinense.

9O CEI - Centro de Educacao Infantil da UEL foi criado na década de 1980 e atende
a criangas de funcionarios e estudantes da Universidade, além de configurar-se
como espaco de aplicagao de projetos de pesquisa e ensino e estagios curriculares.
Em dezembro de 2023, passa a funcionar por meio de parceria entre a
Universidade, que cedeu a estrutura fisica, e a Secretaria de Educagao Municipal,
que assumiu as despesas com pessoal.
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desde o comego. A educagao musical anda muito de maos dadas
com a dramatizacgao.

Sonia: Entao vamos falar disso agora.

Helena: A educacdo musical anda de maos dadas com a
dramatizagdo quando se pensa em musicalizagdo de criangas. A
musica envolve corpo, palavra, movimento. Em todas as atividades
em que a crianga vivencia a musica, no contexto da educagao
musical, é desejavel que ela escute, perceba sons e elementos da
linguagem musical, se aproprie dela e se expresse depois, utilizando-
a. E todo um processo de aprendizagem musical. Entretanto, o gesto
estd envolvido; a vivéncia musical vem por meio do corpo, da voz,
da fala, pela expressao, pelo jogo dramatico. O jogo dramatico esta
presente o tempo todo. Nao da para a gente pensar educagao musical
apenas no sentido de apreender e aprender os elementos da
gramatica musical, da sintaxe musical e do sentido intrinseco ali. O
trabalho deve envolver a crianga por inteiro, na particularidade de
seu modo de ser e de pensar, assim como o resultado envolve a
musica articulada com a expressao corporal, o movimento, a fala e o
ladico. O repertério de cangbes favorece essa integracao de
atividades e linguagens pelo significado do texto, dos poemas a
partir dos quais sdo construidas as cangoes...

Mario: ... da entonagao da fala, da inflexao da voz, da expressao
dramatica, que esta relacionada também. Como um recurso retdrico.
E uma técnica chamada word painting. Entio, j4 falando do repertério
de “Bichos, cores e outros amores”'?, é como se as figuras musicais
apresentadas na composicao fossem, de forma geral, pintando
aquelas palavras. A pessoa que escutasse quase que enxergava. Por
exemplo, uma das musicas fala assim... [canta] “Uma cigarra
coladinha na arvore, parece uma casca seca, casca seca”!! — e traz a
imagem de uma casca seca por esse efeito musical, esse tipo de

10 Album disponivel em: https://open.spotify.com/intlpt/album/2EgxJ5nFN1A
7iPVwyXH3HI?si=Z3vcde_sS1GQ-olJs1C_jg. Acesso em: 07 dez. 2024.

11 Cancao “A cigarra”, de Mario Loureiro e Carlos Francovig. Disponivel em:
https://open.spotify.com/intlpt/track/61]jglQCIO0rLgYJ6RmkqTO?si=a7111d37fb4
74b3c. Acesso em: 07 dez. 2024.
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sonoridade curtinha. Esse desenho melddico, que a gente chama de
cromatico'?, que faz pequenos intervalos — “casca seca, casca seca” —
¢ uma figura retdrica, inclusive musical, que a gente utiliza na
composigao das cangdes. Entao, a todo tempo, a musica reforca o que
o texto diz e suscita gestualidade e movimento.

Helena: E a composicao parte do texto poético e traz esses
elementos para a musica, criando um outro texto, sincrético, que é
a cangao.

Mario: Esse trabalho de composic¢do, utilizando os recursos de
retdrica musical, acabou sendo o proposito dessas can¢des. Embora
a gente tenha feito um embrido dele, 14 no comecinho da década de
1980, aquelas cangdes ja continham, quase espontaneamente, essas
figuras musicais, figuras retdricas. Depois que a gente resgatou,
sistematicamente comecei a utilizar esses recursos, que sao uma
tradi¢do muito antiga na musica, desde a relagdo da musica com a
palavra, desde as oragdes no periodo medieval, que eram rezadas
cantando. Depois, na Renascenga, os grandes madrigais, grandes
coros que se apropriavam de poemas e pintavam suas palavras
com figuras musicais — tipos de desenho melddico, de movimento,
que expressavam o sentido do texto. E depois, na dpera barroca,
isso ganhou uma consisténcia extraordindria. A gente resgatou
algumas dessas figuras, atualizamos e o proposito foi aplicar na
composigao dessas cancdes. A ideia € um texto sincrético: a musica
reforcando o sentido do texto verbal, formando um todo de
sentido, de significado. Essa foi a grande linha que o projeto tomou.
Helena: E importante entender que, quando o Mario fala de figuras
musicais, isso implica recursos ritmicos, melddicos, harmonicos,
uma estrutura musical. O mais interessante é que isso tudo compoe
com o texto verbal, a composi¢ao [musical] é feita intrinsecamente
a partir do texto e trazendo todos esses elementos. Na educacao
musical, a gente vai explorar esses elementos, que vamos chamar
de conteudos musicais. A crianga vai vivenciar isso num contexto
de ensino e aprendizagem, ela nao estd nem sabendo que esta

12 Movimento da melodia em semitons.
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aprendendo harmonia (por exemplo), mas ela estd. Ela esta
aprendendo como? Vivenciando tudo.

Mario: Ela se torna capaz de intuir esses elementos, por exemplo, de
direcionalidade, que é a harmonia, como se fosse levar para algum
lugar — o fim da musica talvez? A crianga comega a perceber esses
movimentos, esses recursos da musica, ela comega a compreender o
sentido da cangao, mesmo que ela ndo consiga explicar.

Helena: Eu gosto de pensar em transmutagao de formas. A gente
parte da poesia e passa para a cangao. Depois da composi¢ao da
can¢ao, vem um segundo momento: quem vai tocar isso? Quem
vao ser os intérpretes? E o momento da criacao de arranjos.

Mario: Os integrantes do projeto que participam desde o inicio sao
0s musicos, estudantes do curso de Miusica da UEL. Eles sdo
desafiados a montar esses arranjos, a colorir cada can¢ao com seus
instrumentos. Assim € a fase de elaboragao dos arranjos. Quanto
tempo essa cangao vai durar? Um tempo para manter a crianga
atenta. A gente pode esticar, ampliar a forma da cangao, fazendo o
texto ficar um pouco mais eldstico, ou repetindo partes. Esse
momento € sempre de criagao coletiva.

Oferecemos oportunidade para todos os estudantes do curso
que queiram participar do projeto. Nao determinamos
antecipadamente instrumentistas ou cantores, a gente abre. Eles se
inscrevem e a gente trabalha com todos eles. Por isso d4 um
trabalhdo e muitas vezes até ficam inviabilizadas as apresentagdes
em espagos pequenos ou sem recursos técnicos — porque vocé tem
20 musicos no palco, um grande volume de pessoas, cabos,
instrumentos, microfones, caixas amplificadoras... Mas é muito
rico, porque cada um vem com uma experiéncia diferente. Uns vém
de uma experiéncia de orquestra, outros da musica popular, outros
do samba ou do choro, outros vém da musica coral ou da musica
de igreja. Muitas influéncias aparecem ali e todas sdao acolhidas
nesse trabalho de criagao coletiva.

Helena: Mério conduz isso assim: todos sdao desafiados e cada um
vai contribuindo com suas ideias para fazer os arranjos. Como essa
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musica vai acontecer no tempo? Quando ela vai comegar? Qual é a
levada dela? Por exemplo, no primeiro album nds tivemos de
reggae a choro, passando por peca coral, numa diversidade de
estilos e géneros.

Um outro momento ¢é levar tudo isso para o palco, pensando
na cena que sera levada as criancas, que tem de ser uma outra
transmutagao. O poema virou cangao, a cangao virou um arranjo e
agora tudo isso tem que vir a cena. Por isso é importante o
momento em que os musicos vao para o palco, pois eles vao
participar da performance cénica, j4 que estdo muito envolvidos
com todo o sentido que vem sendo construido desde o inicio. Cada
frase que estd ali, cada instrumento, cada momento, cada corte,
cada articulagdo ndo esta ali aleatoriamente. E o musico que
participou disso tudo leva também sua presenca para o palco. Esse
€ o primeiro momento que relaciona diretamente teatro e ensino
que eu vejo bem forte no trabalho do projeto “Musica Crianga”.

Sonia: Em que momento vocés resolveram chamar um diretor de
teatro para trabalhar com o grupo?

Mario: Todo esse processo comegou a ficar muito evidente, né,
Helena? Ai a Helena teve a ideia de chamar o Silvio®.

Helena: O Silvio foi nosso aluno no curso de musica. Ele se formou
na época em que tinhamos a licenciatura curta em Educacao
Artistica, complementada pela plena na drea em que o estudante
escolhesse —no caso, foi a musica. Isso em 1996, e ali ja comegou uma
amizade. Ele é uma pessoa de teatro e ¢ um educador. Eu sabia que
ele poderia ser fiel a essa nossa ideia de levar para o palco a tltima
transmutacdo de formas, realizando um musical para criangas.
Enviei antes os poemas para ele ir se familiarizando e quando todo
o repertorio ficou pronto, chamamos o Silvio para ouvi-lo num

13 Silvio Ribeiro é educador, musico, ator, diretor teatral e dramaturgo.
Atualmente é coordenador da Escola Municipal de Teatro de Londrina /
FUNCART. Em seu curriculo, conta com mais de 70 espetaculos teatrais os quais

escreveu e dirigiu ou em que atuou, desde 1988.
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ensaio. Ele gostou muito e ja foi dizendo: “Agora é roteirizar isso”.
Porque, em principio, uma musica nao tinha nada a ver com a outra,
eram pegas independentes. Um conjunto de poemas que virou um
conjunto de cangdes, sem relacdo direta ou sequéncia. Quando o
Silvio teve a visao completa do repertdrio, disse: “Eu vou pensar
num roteiro, mas primeiro vamos trabalhar com esses musicos que
vao atuar. Vocés vao atuar”. Entao ele fez uma oficina de teatro
durante um semestre com a gente. Inicialmente, com exercicios mais
gerais, uma prepara¢ao para nos soltarmos, improvisarmos, para
estarmos em cena, no palco. Depois, ja pensando nas cangoes, ele
pegava as ideias centrais, formava pequenos grupos com 0s musicos
e propunha exercicios, jogos teatrais. Esse grupo aqui pensa numa
cena com o tema, por exemplo, de um menino andando de bicicleta
[para a cancao A bicicleta]; esse outro grupo cria uma cena em que
uma crianga contempla o arco-iris [cangao Arco-iris]. E assim, ele ia
observando, apontando elementos expressivos, dando alguns
direcionamentos. E produziamos, coletivamente, cenas para cada
momento do espetaculo. Foi uma experiéncia muito rica. Ele deu
uma oficina de teatro para aquele grupo de musicos, porque era o
elemento que faltava para fazermos a ligagao com todo o processo
anterior e levar ao palco. Nos ultimos momentos da oficina, o Silvio
comegcou a pensar e discutir com a gente o roteiro, sempre colocando
o toque pessoal dele. “E nos vamos fazer sem texto. Vai ser a musica
e a cena sem fala”, ele disse. “O tempo todo, a cena vai acontecer, vai
ter muita agao, vai ter muito didlogo, mas sem palavras”. E isso foi
uma coisa maravilhosa. As criangas que assistiram ao espetaculo nao
desgrudavam, o tempo todo super ligadas. Durante a musica havia
toda uma movimentac¢do, uma atuagdo integrada com a execugao da
musica. Cada musica tinha pelo menos um ou dois musicos que se
destacavam em cena. Nao necessariamente sem o seu instrumento,
pelo contrdrio, muitas vezes com o instrumento, tocando e
interagindo. Isso foi uma integracao incrivel, do comeco ao fim.
Mario: E esse grupo conseguiu atuar...
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Helena: ... e atuou, assim, numa liberdade, sabe? Foi uma
experiéncia incrivel. A mao do Silvio, nessa ultima transmutagao
para o palco, foi muito significativa. Foi linda a integracdo, o
colorido das palavras com a musica, e tudo isso virou cena.

Sonia: Esse foi o primeiro processo de vocés, o “Bichos, cores e
outros amores”?

Helena: Sim. Sao trés experiéncias até agora. Essa primeira estreou
em julho de 2013. Em 2009, comecamos a ensaiar e fazer os arranjos
para as cangdes do “Bichos” — foram quatro anos até o final da
montagem. Num contexto académico de producio -
diferentemente do que acontece numa companhia teatral —, vocé
tem aquelas miseras horinhas semanais e tem que se virar para
fazer tudo nesse tempo. Entao, o processo é demorado... Depende
também do trabalho individual dos estudantes, fora do horario de
ensaio, para estudarem e trazerem propostas a serem elaboradas
coletivamente. Esse processo foi de 2009 até 2013, finalizando com
a gravagao do album. Nds langamos no dia 19 de julho de 2013,
junto com a estreia no Teatro Zaqueu de Melo. A proposta de
circulagio do espetaculo foi aprovada pelo Promic!, para
apresentacdes até o final daquele ano. Depois, esse trabalho
continuou sendo apresentado por muito tempo, o elenco foi
mudando, alguns estudantes foram saindo, sendo substituidos por
outros. E ele foi continuando. Com a formacgao inicial [cerca de
vinte musicos no palco], nds apresentamos a ultima vez no final de
2016. Apresentamos no Londrix!® também. A estreia foi durante o
Festival de Misica de Londrina’®, em 2013. E como fez muito

4 Programa Municipal de Incentivo a Cultura, da Prefeitura de Londrina.

15 Festival Literdrio de Londrina, completa 18 anos em 2024 com programagdes
que incluem palestras, oficinas e atividades dirigidas a escolas, sempre com a
presenca de escritoras e escritores locais e nacionais. Site oficial: https://
londrixfestival.com.br/. Acesso em: 29 nov. 2024.

16 Festival criado em 1979 e, desde o ano 2000, com edi¢Oes anuais, sem
interrupg¢des, mesmo durante a pandemia de covid-19. “A programacao artistica
envolve dezenas de eventos em ruas, pragas, igrejas, teatros, clubes, bares, além
da extensdo para as cidades circunvizinhas, e distingue-se pelo alto nivel de

270



sucesso, todo mundo [alunos de graduacao] queria participar. Em
2014, o projeto “Musica Crianga” foi aprovado no ProExt?, do
Ministério de Educagdo, para comegar em 2015. Entdo nds
comecamos a trabalhar no préximo espetaculo, iniciando um
segundo ciclo, levando paralelamente a continuidade do primeiro.

Figuras 1 e 2 — Cenas do espetaculo “Bichos, cores e outros amores”

Fonte: Acervo de Helena Loureiro. Fotografia de Samara Garcia.

Helena: Em 2017, nds estreamos no Ouro Verde o segundo
espetaculo, que foi “Um circo diferente”. Mantivemos trés can¢oes
do espetaculo anterior, mas a parte cénica era totalmente diferente,
porque era outro enredo, outra proposta. O Mario orientou os
meninos [estudantes de musica] para eles comporem. Fez uma
oficina de composigao de cangdes com eles, trabalhando tanto no
coletivo quanto individualmente. A professora Sandra Parra'®
colaborou com a concepgao cénica original e o roteiro. O entao
estudante de Artes Cénicas, Murilo Andrade?, fez a direcdo e a

performance dos musicos convidados, e ao contar com a participacdo democratica
de alunos em recitais, montagens de espetaculos, grupos e em orquestras
formadas durante o evento.”. Disponivel em: https://fiml.art.br/o-festival/. Acesso
em: 03 dez. 2024.

17O Programa de Extensdo Universitaria (ProExt) tem o objetivo de apoiar as
institui¢cdes publicas de Ensino Superior no desenvolvimento de programas ou
projetos de extensdo que contribuam para a implementacao de politicas ptblicas.
Criado em 2003, o ProExt abrange a extensao universitaria com énfase na inclusao
social.”. Disponivel em: https://www.gov.br/mec/. Acesso em: 29 nov. 2024.

18 Atriz, pesquisadora e professora do curso de Artes Cénicas da UEL.

19 Ator, professor e pesquisador teatral. Bacharel em Artes Cénicas pela UEL.
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adaptacao do roteiro original, junto com Paulo Vitor Poloni®*. O
Paulo estava com a gente desde o primeiro ciclo, enquanto ainda
estudava no curso de Musica, e no segundo assumiu também um
protagonismo na parte cénica, junto com o Murilo.

Tanto no primeiro quanto no segundo ciclos, chamei o pessoal
do curso de Design de Moda, com estudantes orientadas por
professoras e em contato com os diretores cénicos, para criar e
confeccionar cada um dos figurinos — que é uma experiéncia
interessante para esse curso. Inclusive, a estudante Amanda Pilla?!,
que fez o figurino de “Um circo diferente”, seguiu por esse caminho
profissional. Ela ndo somente criou o figurino do espetaculo, como
também o confeccionou. Como o recurso do ProExt demorou para
chegar, ela tirou do proprio bolso para terminar a tempo da estreia. O
pessoal do Design Gréfico cuidou da arte dos albuns (CDs), da
divulgacao dos espetaculos, dos ingressos e dos programas de mao.
Para o “Bichos”, tivemos o privilégio da participagio de Samara
Garcia?, estudante de Jornalismo em 2013, que fez fotos maravilhosas.
Ela também se apaixonou pelo registro fotografico de espetaculos a
partir da vivéncia que teve no projeto. O “Circo” estreou em 2017 e
ficou em cartaz até 2019.

20 Cantor, compositor, ator, arranjador e diretor artistico e musical. Mestre em
musica, é professor de canto e criador do método de canto popular Cantar
Brasileiro. Pagina pessoal: https://www.paulovitorpoloni.com/. Acesso em: 03
dez. 2024.

21 E artista visual, figurinista, designer de moda, costureira e aderecista.

2 E fotojornalista, especialista em retratos profissionais, fundadora do Estdio
Volpe: https://www .estudiovolpe.com.br/.
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Figuras 3 e 4 — Cenas do espetaculo “Um circo diferente”

- ﬁg? 7 e e,
Fonte: Acervo pessoal de Helena Loureiro. Fotografia de Victor
Pedrassoni.

Helena: Depois que a gente conversou [conversa prévia antes da
entrevista], eu estava pensando quao educativo tudo isso é, tanto para
o Ensino Superior, quanto para a outra ponta, que sao as criangas.
Sonia: E o terceiro espetaculo?

Helena: Em 2019, a gente estava se preparando para comegar o
proximo ciclo, mas tivemos dificuldade para iniciar por causa da
greve®. A ideia era comegar em 2020, mas tivemos a pandemia
(covid-19) e tudo parou. Voltamos em 2022, no segundo semestre.
Dessa vez, comecamos com a oficina de cangdes, porque a gente
queria que todas as cangdes fossem autorais, dos alunos [de
Musica], sobre poemas infantis previamente selecionados. A
oficina durou um semestre e foram produzidas varias cangoes, das
quais escolhemos 11 para o espetaculo — algumas composi¢oes
coletivas, outras individuais. No primeiro semestre de 2023,
comegamos 0s ensaios e arranjos dessas can¢des novas.

Mario: A proposta da oficina era que os estudantes encontrassem
as figuras retdricas do texto, que ja estao ali, e associassem com as
figuras retoricas musicais. A sele¢ido dos poemas teve essa
preocupacao. Desde onomatopeias até varios aspectos que os
poemas ja traziam: movimento ascendente, coisas que subiam,
desciam, uma espécie de gradagao ou de anafora, o discurso que

2 Greve docente por reposi¢ao de perdas inflacionarias (data-base), realizada em
julho de 2019.
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vai repetindo ou vai progredindo. Isso tudo é um prato cheio para
fazer uma cancgao, reforcar o sentido com elementos musicais.
Helena: Os poemas foram pré-selecionados e apresentados para os
alunos. Eles puderam escolher um ou mais, experimentar com um,
com outro. Algumas cangdes foram composi¢des coletivas, em
pequenos grupos. Outras individuais, em que cada compositor
pode exercitar toda essa parte da elaboragdo, da estruturagao
musical na sua propria cancdo. Esse foi o primeiro momento. E
agora estamos no segundo, trabalhando nos arranjos — mesmo ja
tendo acontecido uma apresentac¢ao, ainda nao chegamos ao final
do processo. Até o0 momento em que nos apresentamos no Ouro
Verde [outubro 2024], tinhamos oito cangdes arranjadas. Desde
entao, ha mais duas que estao em processo e outra por iniciar. E o
Silvio ja esta escalado [para dire¢dao cénica], ja falei com ele.

Sonia: Qual o nome desse terceiro espetaculo?

Helena: “Navegando em poesia: can¢des poéticas para pequenos
exploradores”. E um nome provisorio, mas traz elementos de
algumas das cangdes. Por exemplo, uma cangao que se chama
“Minha cama € um veleiro”, fala do menino que vai dormir e sonha
com a viagem, com a aventura de velejar — nem vou explicar mais
para ndo acabar com a poesia [risos]. Essa pode ser uma ideia
bacana para pensar na dramaturgia, no roteiro, na sequéncia das
musicas. Por isso esse nome.

Figuras 5 e 6 — Cenas do espetaculo “Navegando em poesia”

Fonte: Acervo pessoal de Helena Loureiro. Registro de estudantes de
Artes Cénicas da UEL.
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Sonia: Nesse ultimo projeto, vocés ja estdo em ou pretendem
conseguir a mesma integracdo com Design, com Moda, com
Jornalismo etc.?

Helena: Sim! Antes mesmo iniciarmos a montagem, ja tivemos
procura de estudantes de outros cursos, especialmente por conta
da necessidade atual do cumprimento de horas de extensao
universitaria. J& temos um grupinho de Design de Moda que esta
esperando o momento do figurino. Temos trés estudantes de
Jornalismo engajados no projeto, que vieram conhecer e assistiram
a um ensajo. Para eles, eu disse: “A missao de vocés é contribuir na
assessoria de comunicagao do projeto”. Temos a integragao com o
curso de Pedagogia, por meio dos professores Rovilson? e Andrea?
— maravilhosos! — do Programa Laboratorio de Anos Iniciais (LAI),
que tem sido algo precioso. Veio dai a proposta de as criangas
vivenciarem “0” Ouro Verde, o estar no teatro, ir assistir a um
espetaculo, conhecer a histéria do teatro e o que ele representa para
a cidade. Eles pensaram e promoveram o engajamento das escolas
municipais, para que as criangas estivessem presentes. E temos
também as Artes Cénicas, que estdao com a gente desde o primeiro
ciclo. E que nesse ciclo atual tudo tem demorado muito, e, de
repente, surgiu uma data disponivel no Ouro Verde. Entdo,
corremos para trazer alguma coisa desse espetaculo para as
criangas no palco, com musica e cena. A gente precisava ter a parte

2 Rovilson José da Silva, professor do Departamento de Educagao/UEL e do
Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncia da Informacdo (PPGCI) da UEL.
Especialista em leitura, literatura infantojuvenil, formagao de leitores, formacao
do mediador de leitura; biblioteca escolar; formagao de professores e didatica da
Lingua Portuguesa para os Anos Iniciais do Ensino Fundamental.

% Andréa Haddad Barbosa, professora do Departamento de Educagao (Curso de
Pedagogia) e na Especializacao em Ensino de Geografia da UEL. Especialista em
Ensino de Geografia e Educagao Ambiental na Infancia, formagao de professores
e estagio supervisionado nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental.
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cénica. Para esse terceiro ciclo, contamos o professor Mauro? para
ser 0 nosso elo com o curso de Cénicas, engajando os estudantes.

Foi uma boa experiéncia da qual tiramos muitos
aprendizados. Ainda nao fizemos uma avaliagdo conjunta para
redirecionamentos, mas a ideia € que a preseng¢a da animagao e dos
atores de teatro seja uma agdo, porque nao podemos perder a
esséncia, o coragao do projeto.

Sonia: Se vocé puder falar um pouco mais da amarragdo com os
bonecos e atores...

Helena: No primeiro semestre de 2024 soubemos que teriamos a
oportunidade de fazer uma apresentacdo para as criangas em
outubro, no Ouro Verde. Foi tudo muito corrido porque tinhamos
oito cangdes e nenhuma cena! Foi quando pedi “socorro” para o
Mauro: “Temos musica, mas nao temos cenas. Como vamos levar
isso para as criangas?”. Inicialmente, eu pedi que ele dirigisse algo
que nds, musicos, pudéssemos em pouco tempo preparar e encenar,
particularmente para aquela apresentacao. Tinhamos apresentado
parte do repertdrio para os alunos do Colégio de Aplicagao da UEL
na pracinha do CECA?Y, intercalando as cangdes com algumas
brincadeiras, falas improvisadas, envolvendo especialmente os
cantores. A gente usava alguns elementos das can¢des para fazer
uma brincadeirinha cénica muito, muito simples. Foi super legal, as
criangas interagiram bastante, se divertiram e nds também. Entao,
inicialmente, a proposta era explorar e melhorar isso. Eu pedi:
“Mauro, vocé pode dirigir a gente?”. Mas o Mauro teve a ideia de
colocar os alunos dele [de Artes Cénicas] em cena e alguns elementos
de teatro de animac¢do. Em poucos ensaios que tivemos, eles
experimentaram vdrias propostas envolvendo o jogo teatral e
trazendo para formas animadas o titulo das cancdes. Algumas

2 Mauro Rodrigues, professor do curso de Artes Cénicas da UEL, mais conhecido
como Mauro Amarelo, especialista em teatro de animacdo (construgao e
manipulacao de bonecos).

27 Centro de Estudos de Educacdo e Artes da UEL. Espaco central do Centro,
frequentemente utilizado para intervengdes artisticas.
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dessas formas foram confeccionadas especialmente para o
espetaculo, outras foram aproveitadas de seu acervo. Por exemplo,
“O rato”?%: Ele j4 tinha o figurino de um ratao, que aparece nas cenas
em uma das atrizes. Também produziu painéis gigantes de rato, de
formiga [para a cancao A formiga]. “A formiga” fala de “uma
formiga de 18 metros”, entdo ele pegou essa ideia e construiu um
painel de uma formiga enorme, outros nem tanto, e com eles foi feita
uma movimentac¢ao no palco durante a musica. Para “Estrelinhas”
[cancdo], foi feito quase um blecaute e muitos brilhozinhos. Tudo
isso encantou as criangas, teve um efeito forte no envolvimento
delas. Tanto que na matéria [da TV UEL], quando perguntam: “Do
que voceé gostou?”, elas falam: “Ah, da formiguinha e do ratinho”.
As cenas e a animacao se basearam mais numa referéncia ao titulo e
alguma ideia especifica contida nas poesias, do que na construcao do
sentido de cada cangdo, porque nao houve um tempo suficiente para
elaborarmos esse aspecto. Nem os estudantes [de Cénicas] tiveram o
tempo necessario para “entrar”, se aprofundar nas musicas. E o
roteiro foi costurado em conjunto, considerando a maior ou menor
movimentagdo de cada cena, na sequéncia das cangoes.

Sonia: Ao contrario da minha expectativa inicial, a conversa de hoje
deixa claro o lado do projeto como processo de ensino e extensao,
com destaque para integracdo entre os cursos da Universidade e
isso € muito bonito e muito pertinente para a proposta da Colegao
Teatro e Ensino, do GT Dramaturgia e Teatro da ANPOLL. Agora
eu queria que vocés falassem um pouquinho também sobre a
recepg¢ao, sobre a importancia da arte para a crianga.

Helena: Eu penso que é importante sinalizar duas coisas. Vou
partir da musica, porque € onde eu me sinto mais confortavel para
iniciar. Enquanto educadora, eu considero isso relacionado a todas

28 Cangao criada a partir de poema de Carlos Francovig, “O rato”.

Coitado do rato / nasceu pelado / na beira do lago.

Na beira do lago / nasceu sozinho. / Na beira do lago / nasceu bobinho.

Pensava que seu pai / fosse o pato. / Mas pato foi o rato / que entrou num balaio
de gato.
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as linguagens artisticas. A arte tem que estar presente na educagao
porque existe um processo que eu gosto de chamar de letramento
artistico, no caso, letramento musical.

No meu trabalho de doutorado?®, pensei nessa perspectiva. Vamos
fazer esse paralelo com o letramento na literatura de cordel:
pessoas que nao sabem ler, ndo sabem escrever, mas escutam a
leitura e recitagao dos folhetos. A oralidade tem uma for¢a muito
grande e faz com que as pessoas passem por um processo de
letramento ao conhecerem textos a que nao teriam acesso pela
leitura, mas tém pela oralidade. O processo de desenvolvimento
musical, a meu ver, é um processo de letramento musical. Nesse
sentido, vocé escuta, vocé vivencia aquele texto musical, toda a
estrutura da musica, conhecimento musical organizado,
sistematizado, formalizado, que vai emergir naquelas cancgdes,
naqueles arranjos, naquela instrumenta¢do; a crianga exposta
aquilo, interagindo e vivenciando aquilo, estd passando por um
processo no qual esta se musicalizando, ao ponto de desenvolver a
sua musicalidade.

Mario: Por isso nossa preocupacao em oferecer para as criangas
cancgoes que tenham qualidades artisticas e estéticas muito bem
enraizadas, pela estruturagio da cancdo, pela presenca de
elementos de producdo de surpresa ou de ousadia, por exemplo,
para que ela, de repente, perceba uma quebra de continuidade por
algum elemento, entre outras relagdes possiveis. Isso fecunda a
imaginacao da crianca a partir de elementos musicais; ela percebe
que ha fluxo, uma linguagem corrente, e que tem surpresas, saltos,
referéncias, por meio dos recursos, figuras musicais. Numa
linguagem musical corrente, vocé produz isso e a crianga vai se
habituando com essas relagdes. A gente cultiva a imaginagao dela
com elementos ricos, diversificados. Isso €é de uma
responsabilidade muito grande. A gente vé muitas producdes
musicais mais intuitivas para o publico infantil, que tém o seu

2 LOUREIRO, Helena. Miisica e poesia em cangdes para criangas: musicalizagdo com
letramento musical e inclusao cultural. Curitiba: Appris, 2022.
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valor, mas nao garantem acesso a essa riqueza de elementos que
pode ter uma composi¢do com base numa linguagem ja
experimentada historicamente, como patrimonio da cultura
ocidental. A gente busca levar esses elementos musicais para a
crianga. Esse é um objetivo bem importante do projeto...

Helena: ... possibilitar a crianga um processo de familiarizagao
ampla com elementos diversificados da linguagem musical e, a
partir dai, poderem se apropriar deles, por meio da sua vivéncia e
se desenvolver como ser humano, por meio do desenvolvimento
da sua musicalidade. Independentemente de ela, um dia, ter ou nao
a oportunidade de estudar musica, essa vivéncia esta contribuindo
para o seu desenvolvimento musical. E isso se expande para todo
0 processo artistico envolvido: a crianga vai ao teatro e passa pela
experiéncia da musica, dos elementos cénicos envolvidos — o
roteiro, a dramaturgia, os figurinos, a animacgao. Essa experiéncia
também ¢ necessdria nesse processo de familiarizagdo e de
apropriacdo da crianga, do desenvolvimento dela, da sua propria
sensibilidade para essa fruicao estética, artistica. Sem esquecer da
escolha dos poemas! E um processo artistico cuja abrangéncia, no
inicio, nds nem percebemos. A gente queria que fosse auténtico e
que a musica produzida trouxesse esses elementos a que as
criangas, ao nosso ver, precisam ter acesso. E muito mais
disseminada a produgdo comercial, e pode até trazer coisas
interessantes, que funcionam como entretenimento, mas isso ja esta
bem disponivel para o publico infantil. Na Universidade, temos
oportunidade de disseminar o conhecimento musical para criangas
de maneira artistica. A questdo ndo € entreter as criangas; ao
contrario, é oferecer, proporcionar, oportunizar uma experiéncia
artistica rica, abrangente, cheia de elementos que vao produzir
desenvolvimento, relacdes.

Sonia: Vocés gostariam de acrescentar mais alguma coisa?
Helena: Apenas que no primeiro espetaculo, o Silvio optou por um
texto sem palavras, toda a dramaturgia sem palavras. No segundo,
foram pensados didlogos, falas; o Paulo Vitor Poloni escreveu
textos para amarrar a cena.

279



Sonia: Vocés tém texto ou videos dos espetaculos?

Helena: Texto nao. Temos alguns videos na nossa pagina do
YouTube™ e fotos do “Bichos” e do “Circo”. A grande maioria estd
no Facebook®. Do “Navegando”, a gente ndo tem fotos
profissionais, mas registros de estudantes de Artes Cénicas que
ainda nao publicamos. Temos lindas matérias produzidas pela TV
UEL dos trés espetaculos®. Outra coisa legal é que os albuns do
primeiro e do segundo espetdculos estao disponiveis nas principais
plataformas de streaming®.

Sonia: Ter acesso aos materiais é 6timo porque a proposta, aqui, é
a gente refletir sobre um processo de ensino de arte, do qual o teatro
participa, mas também divulgar o trabalho de vocés. E destacar o
que a universidade faz, porque a gente faz muito e as pessoas
sabem muito pouco do que fazemos.

Helena: Sonia, uma coisa que nao comentei, mas acho que vale
destacar, é fato de o projeto trazer as criangas das escolas para o
teatro, criando um vinculo importante. O compromisso primeiro é
fazer apresentagOes para escolas da rede municipal, tanto da
Educagao Infantil quanto do Ensino Fundamental I. Também
abrimos para escolas particulares. Nao podemos deixar de

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Ya002ZQrhbQ&list=PLjn
ZYpr5017k7eFw7nhge6 VRMN_nkSbfX. Acesso em: 30 nov. 2024.

31 Disponivel em: https://www.facebook.com/ProjetoMusicaCrianca/photos.
Acesso em: 30 nov. 2024.

%2 Reportagem sobre “Bichos”, disponivel em: https://youtu.be/fFfR4K1niW
A?si=s9CGLm-sSyo0FAhx, acesso em: 08 dez. 2024. Reportagem sobre “Circo”,
disponivel em: https://youtu.be/zvQFCpZQY5Y?si=N35AlouMIo5cLWnn, acesso
em: 08 dez. 2024. Reportagem sobre “Navegando”, disponivel em: https://youtu
.be/sEx6p1ZIW71?si=GRZG_]Jbcl20tvGXY, acesso em: 08 dez. 2024.

33 Album “Bichos, cores e outros amores”. Disponivel em: https://open.spotify.
com/intl-pt/album/2Egx]5nFN1A7iPVwyXH3HI?si=aC3RdGIXRFOPG13apnTn
HA. Acesso em: 08 dez. 2024.

Album “Um circo diferente”. Disponivel em: https://open.spotify.com/intl-
pt/album/4bYIXSSFXCLePaLXBndsWP?si=4WQODZYgS7WkzLiM7uQ2Ig.
Acesso em: 08 dez. 2024.
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mencionar isso, porque o ensino esta ai também: a garantia de que,
de alguma maneira, essa produgao estd chegando na escola.
Sonia: ... ou a escola esta chegando a essa produgao. Vocés tém
nogao do niimero de criangas que ja conseguiram atingir?

Helena: No segundo ciclo, foram cinco mil criangas. A gente lotou
o Ouro Verde muitas vezes! Foram aproximadamente cinco mil
criangas entre 2017, 2018 e 2019. No primeiro ciclo, foram mais de
trés mil. Nesse, a gente apresentava nos teatros pequenos, na
Associacdo Médica*, no Zaqueu de Mello®, no SESC?%, tudo
pequenininho. O maior em que a gente apresentou foi o Com-
Tour¥ e ali cabem quatrocentas criangas. E a FUNCART?, onde a
gente encerrou a temporada em 2013.

Sonia: Qual o nimero de estudantes participantes?

Helena: Em cada ciclo, s6 de Mtsica sao cerca de vinte estudantes
por espetaculo, mais os dos outros cursos. Ja perdi as contas de
quantos foram até agora. Outra coisa interessante: tem sempre uma
turma que se forma e permanece no projeto. Na época do primeiro
ciclo, a gente também tinha estudantes de Pds-graduagao — eles se
formavam, iam para a Pds-graduagao e permaneciam no projeto
para continuar se apresentando. Criava-se um vinculo.

3 Prédio localizado na area central da cidade, abriga atividades culturais abertas
ao publico, geralmente gratuitas.

% Espago inaugurado em 1985, com capacidade para aproximadamente 200
espectadores, localizado na area central da cidade e ao lado da Biblioteca Puiblica
Municipal.

36 Unidade SESC da Rua Fernando de Noronha, na area central da cidade, voltada
especialmente para atividades educativas e de assisténcia social. Atualmente, as
atividades artisticas sdo concentradas na unidade SESC Cadeido Cultural.

% Sala de exibi¢des de filmes de arte localizada no Shopping Com-Tour. O espago
foi desativado em 2020, em razdo da pandemia de covid-19, e as atividades foram,
posteriormente, retomadas no Teatro Ouro Verde.

% Fundacao Cultura Artistica de Londrina, abriga a Escola Municipal de Danca de
Londrina, a Escola Municipal de Teatro de Londrina e o Ballet de Londrina,
companhia criada em 1993.
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Sonia: Entao € isso, gente. Agradeco demais a colaboragao de
vocés, o tempo, a disponibilidade e, principalmente, parabenizo
por esse projeto tao relevante. Que ele tenha vida longa!

Figura 7 — Programa do espetaculo “Bichos, cores e outros amores”

Figura 8 — Programa do espetaculo “Um circo diferente”
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linguagem teatral dentro da comunidade académica da
Universidade de Brasilia (UnB) por meio do Programa de Iniciagao
Cientifica (Pibic) com as seguintes tematicas: “Cultura Surda:
Dialogo entre a Libras e o Teatro” (2023/2024) e “Libras e Artes
Cénicas: acesso ao senso critico” (2024/2025). Contato:
231007728@aluno.unb.br

Helena Loureiro ¢ doutora em Estudos da Linguagem, mestre em
Educagao, especialista em Metodologia da Agao Docente pela
Universidade Estadual de Londrina (UEL). Licenciada em Musica,
desde 1992 é professora do Departamento de Musica da UEL,
atuando na area de Educagao Musical. Membro do Grupo de
Pesquisa em Psicologia da Musica e Educagao Musical - SCHEMA
(CNPq), colabora como parecerista da Revista Brasileira de
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Educacao Musical e € autora do livro Miisica e poesia em cangoes para
criangas — musicalizagdo como letramento musical e inclusao
cultural (2022), pela editora Appris. Comprometida com a
formagao de professores na licenciatura, desenvolve e orienta
projetos relacionados a educagao musical na Educagao Basica —
incluindo o PIBID e a Residéncia Pedagogica. Idealizadora e
coordenadora do Projeto Musica Crianga, tem se dedicado a
producao de espetaculos e repertdrio para criangas, incluindo trés
espetdculos musicais e dois 4lbuns de cangdes. Contato:
hloureiro@uel.br

Ivanildo José da Silva é Professor Adjunto do Curso de Letras da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campus de Coxim.
Doutorado em Letras pelo IBILCE - Instituto de Biociéncias, Letras
e Ciéncias Exatas da UNESP - Universidade Estadual Paulista
“Jalio de Mesquita Filho”, Campus de Sao José do Rio Preto.
Mestrado em Estudos de Linguagens pela Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul, Campus de Campo Grande. Especialista em
Metodologia e Pratica de Linguagens Classicas e Contemporaneas
pela Universidade Estacio de Sa - Campo Grande/MS. Graduacao
em Letras pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
Campus de Coxim. Membro do Grupo de Pesquisa Icaro (CNPq);
Membro do GT Dramaturgia e Teatro da Associagdo Nacional de
Pesquisa e Pés-Graduagio em Letras e Linguistica (ANPOLL). E
ator e diretor de teatro. Contato: ivanildo.silva@ufms.br

Joao Alfredo Martins Marchi é Professor da drea de metodologias
de pesquisa nas artes da cena no curso de Artes Cénicas da
Universidade Estadual de Maringd. Doutor em Sociologia da
Infancia pela Universidade do Minho — Portugal em regime de co-
tutela com a Universidade Estadual de Maringa com o titulo de
Doutor em Educagdo. Mestre em Educacao pela Universidade
Estadual de Maringa. Graduado em Artes Cénicas pela
Universidade Estadual de Maringd. Integrante do Nucleo
transdisciplinar de defesa e pesquisa da crianga e do adolescente.
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Integrante do grupo de pesquisa Infancias, adolescéncias,
juventudes e educagao social. Autor do livro Faz assim 6: modos
de ensinar das criangas como subsidio para a educagado. Investiga
os temas relacionados as ensinagens das criangas como principios
metodoldgicos para diferentes praticas educativas. Contato:
jammarchi@uem.br

Juliana do Nascimento Aratijo é Mestranda pelo Programa de Pos-
Graduagao em Literatura e Interculturalidade da Universidade
Estadual da Paraiba (PPGLI/UEPB) com pesquisa sobre Inés de
Castro, atuando na Linha de Pesquisa Literatura Comparada e
Intermidialidade e na qualidade de bolsista pela Fundacao de
Apoio a Pesquisa do Estado da Paraiba (FAPESQ). Licenciada em
Educacao do Campo-Linguagens e Cddigos pela Universidade
Federal de Campina Grande, Centro de Desenvolvimento
Sustentavel do Semiarido (UFCG-CDSA). Colabora no Laboratorio
de Praticas Pedagogicas em Educagdo do Campo-Linguagens e
Codigos (LAPPEC-LING) da UFCG-CDSA. Entre suas publicagdes
mais recentes estao o capitulo “Do tragico ao magico: o mito
portugués de Inés de Castro em dois cordéis brasileiros para
criangas” (Realize, 2024) e o poema “Pedro e Inés: os frutos do
amor”, que compde a coletanea [nés&Nos: Trinta e Uma Novas
Historias de Inés de Castro (EDUEPB, 2022). Contato:
julyaaraujoo958@gmail.com

Leandro de Sousa Almeida ¢ Doutor em Literatura e
Interculturalidade (UEPB), com pesquisa sobre a dramaturgia de
Lourdes Ramalho. Professor da rede municipal de educacao de
Sumé-PB, Tutor na Especializagdo em Educagao Contextualizada
para a convivéncia com o Semidrido (UFCG/CDSA) e Supervisor
do PIBID-Linguagens e Cdédigos da Licenciatura em Educacao do
Campo (UFCG/CDSA). Participou das coletaneas Teatro e Politica
(Pedro & Joao Editores, 2022) e Dramaturgias Inquietas: o teatro nos
livros e nos palcos (Pangeia, 2024), organizadas pelo GT Dramaturgia
e Teatro da ANPOLL e Mito e dramaturgia portuguesa: Inés de Castro
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e Almeida Garrett (Todas as Musas, 2023). Participou da organizagao
das coletaneas [nés&Nos: Trinta e Uma Novas Histérias de Inés de
Castro (EDUEPB, 2022) e Didlogos Interculturais e Tendéncias
Utopicas: Inés de Castro nas dramaturgias portuguesa e brasileira na
perspectiva de mulheres (Todas as Musas, 2024), nas quais também é
autor do texto dramatargico Almas Livres. Contato:
leandro_almeida_15@hotmail.com

Lua Lamberti de Abreu é Graduada em Artes Cénicas —
Licenciatura em Teatro (2016), mestra (2019) e doutora (2024) em
Educagao pela Universidade Estadual de Maringd, professora
colaboradora no curso de Artes Cénicas - Licenciatura em Teatro
(UEM), vinculada ao grupo de pesquisa NUDISEX, pesquisadora
nos campos do Teatro, Artes transformistas, artes eroticas,
comicidades, educacdo, feminismos e direitos humanos.
Transativista, com produgao nas dareas de direcdo, atuagdo,
preparacao de elenco, dramaturgia e curadoria, nos campos do
Teatro, da danga, do circo e do audiovisual. Destaque para os
trabalhos Dizer Lene (dramaturgia), Mds Monas (diregdo,
dramaturgia e atuagao), Sonhante (curadoria), Fabulosas - operagao
aranha (diregao e atuagao), Maria do Ingd (dir. de elenco) e O Nome
das Coisas (dir. de elenco). Contato: Luax.l.de.a@gmail.com

Margie Rauen, nome em artes de Margarida Gandara Rauen, ¢
doutora (Ph.D.) em Teatro (Michigan State University, 1987) e
graduada em Letras pela PUCPR (1978). Foi cofundadora da
Licenciatura em Arte da UNICENTRO (2003) de onde aposentou-
se em 2015, permanecendo Docente Sénior no PPPG em Educacao
da UNICENTRO, na linha de Cultura e Diversidade, até fev. 2024,
com pesquisas sobre feminismos e teoria interseccional no campo
da Arte e seu ensino. Foi professora adjunta do Depto. de Teatro da
FAP-UNESPAR (1995-2005) e cofundadora da Revista Cientifica da
FAP. E parecerista das Revistas Mosaico e Urdimento. Foi
cofundadora do GT de Dramaturgia e Teatro da ANPOLL (Assoc.
Nacional de Pesquisa e Pds-graduacao em Letras e Linguistica)
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ativo desde 1999. E associada da ANPED e da ABRACE. Tem
publicacdes nacionais e internacionais, € performer, traduziu e
escreveu para a cena, codirigiu e dirigiu, incluindo a assisténcia de
direcdo de DESLADY, solo de Nathalia Luiz, em cartaz desde 2018.
E filiada ao SATED-PR. Desde 2022, é pesquisadora associada ao
CERLAC - Centro de Pesquisas sobre a América Latina e o Caribe
da York University, de Toronto, Canada. E mae da Carina. Contato:
margierauen.br@gmail.com

Mario Loureiro é Mestre em Comunicagdo e Semiotica pela
PUC/SP e Bacharel em Mdusica, habilitado em Composi¢ao e
Regéncia pela FAAM/SP. Professor aposentado do Departamento
de Musica e Teatro da Universidade Estadual de Londrina,
atuando na 4rea de Linguagem e Estruturagao Musical, tanto na
graduagao quanto na pds em Musica. Atuou como diretor musical
e compositor de trilha sonora para espetdculos teatrais nas décadas
de 1980 e 1990. Atuou como professor de cursos de pds-graduagao
stricto sensu em universidades do Parana e de Sao Paulo. Professor
convidado em diversos festivais de musica, nos estados do Parana
e Sao Paulo. Diretor do XXIV Festival de Musica de Londrina em
2004. Professor colaborador do projeto Mdusica Crianga, na
qualidade de compositor e diretor musical desde 2009 até o
presente. Diretor musical dos espetaculos musicais “Bichos, cores e
outros amores” (2013), “Um circo diferente” (2015) e “Navegando
em poesia — cangdes poéticas para pequenos exploradores” (2024).
Contato: mloureiro@uel.br

Paulo Ricardo Berton ¢ diretor teatral, autor dramatico e professor,
lecionando Escrita Dramatica e Encenagao Teatral na graduagao em
Teatro e orientando pesquisas sobre Drama na pds em Literatura,
ambos na UFSC. Bacharelado em Artes Cénicas — hab. Direcao
Teatral (UFRGS), Mestrado em Literatura (PUCRS) e Doutorado
em Theatre (CU Boulder/EUA). Publica¢des recentes: ‘O drama
fechado como uma forma literdria de engajamento ideologico
dissonante’ (Pangeia/2024), ‘Esquilo, nosso contemporaneo'
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(EDUFBA/2023) e ‘Henrik Ibsen - O Pai do Drama Moderno’
(Giostri/2020). Foi o editor do dossié “Escrita Dramatica: o termo
que veio para ficar’, publicado pela Revista Dramaturgias da UnB
(2024). Fez conferéncias no Centro de Estudos Ibsen da
Universidade de Oslo (2022/2023) e na Stidtirol Summer School em
Feldthurns (2022) durante o pds-doutorado realizado em Viena
junto ao Wiener Wortstatten (2022/23). Contato:
paulo.ricardo.berton@ufsc.br

Ricardo Augusto de Lima é Doutor em Letras (2017), drea de
concentracdo Estudos Literarios, pela Universidade Estadual de
Londrina. Em 2020, concluiu o estagio pds-doutoral com tradugao
e analise da dramaturgia de Sergio Blanco. E docente no Dep. de
Teorias Linguisticas e Literarias (DTL), nos Programas de Mestrado
Profissional em Letras (PROFLETRAS) e de Pods-Graduacao em
Letras (PLE) da Universidade Estadual de Maringa. Faz parte do
GT Dramaturgia e Teatro, da ANPOLL, com pesquisas
relacionadas as escritas de si tanto na prosa quanto na dramaturgia
contemporaneas. Publicou, assinando como Ricardo Dalai, o texto
dramatico infantojuvenil O principe atrasado (2018) e o romance
autoficcional Trinta e trés (2022). Contato: ralima@uem.br

Roberta Cantarela é professora Adjunta II de Portugués como
Segunda Lingua (PSL) no Curso de Lingua de Sinais Brasileira -
Portugués como Segunda Lingua (LSB - PSL), no Departamento de
Linguistica, Portugués e Linguas Classicas (LIP), do Instituto de
Letras (IL), da Universidade de Brasilia (UnB). Pesquisadora do
grupo Literatura, Educagao e Dramaturgias Contemporaneas
cadastrado no CNPq. Desenvolve pesquisa na area de Teatro
Performatico, Teatro Politico e Teatro Bilingue (Libras e
portugués). Desenvolve pesquisas desde a graduagao até o
doutorado na area de teatro, com destaque para o estudo sobre o
grupo teatral performatico Living Theatre e sua cofundadora
Judith Malina. Doutora na area de Letras pelo Programa de Pds-
Graduagao em Literatura, na Linha de Pesquisa Critica Feminista e

296


mailto:paulo.ricardo.berton@ufsc.br
mailto:ralima@uem.br

Estudos de Género, pela Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC). Vice-coordenadora do Programa de Pds-graduagdao em
Literatura no Instituto de Letras da UnB e Coordenadora do Curso
de Licenciatura Letras - Portugués EAD da UnB. Contato:
roberta.cantarela@unb.br

Sidmar Silveira Gomes é Doutor em Educagao pela Faculdade de
Educacao da Universidade de Sao Paulo (FEUSP). Professor
Adjunto do Departamento de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Estadual de Maringa (DMC/UEM). Coordenador do
projeto de extensdao “Entre a escola no teatro e o teatro na escola:
interagdes e pedagogias possiveis” (ETTE). Lider do grupo de
pesquisa “Pedagogias das Artes Cénicas e Estudos Foucaultianos”
(CNPq). Contato: ssgomes@uem.br

Sonia Pascolati é docente do Departamento de Letras Verndaculas
e do Programa de Mestrado Profissional em Letras (PROFLETRAS)
da Universidade Estadual de Londrina. E graduada em Letras
(1994) e Pedagogia (1997), Mestre em Letras (1999) e Doutora em
Estudos Literarios (2005), sempre na UNESP - Campus Araraquara.
Realizou dois estagios pds-doutorais, um em 2012, na Sorbonne -
Paris IV, sob supervisao de Denis Guénoun, e outro em 2017/2018,
sob supervisdo de Didgenes Maciel, na Universidade Estadual da
Paraiba — Campina Grande. E autora do livro Bodas de café,
publicado pela Eduel em 2019, organizadora de varios livros e
autora de artigos em periddicos e capitulos em coletaneas
académicas. Atua especialmente nas areas de dramaturgia, teatro,
literatura comparada, literatura infantil e juvenil, formacao de
leitores e de professores. Contato: pascolati@uel.br

Vanessa Cianconi é Professora de Literatura Norte-Americana no
Departamento de Linguas e Literaturas Anglo-Germanicas da
UER] e também faz parte do corpo docente da pds-graduacao em
Literaturas de Lingua Inglesa. E vice-coordenadora geral do
Programa de P6s-Graduagao em Letras e bolsista JCNE/FAPER]J. E
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doutora em Literatura Comparada com periodo sanduiche no
Departamento de Teatro da Universidade de Pittsburgh e pesquisa
na Mellon School of Theater and Performance Research na
Universidade de Harvard (2012 e 2022). Tradutora e autora de As
bruxas como desculpa (2014), Multifoco. Atualmente faz parte do GT
Dramaturgia e Teatro da ANPOLL e ¢é vice-lider do grupo de
pesquisa “Escritos Suspeitos” ligado ao CNPq. Contato:
vcianconi@gmail.com

Valéria Andrade é Professora Associada na Universidade Federal
de Campina Grande. Docente permanente no Programa de Pds-
Graduagao em Literatura e Interculturalidade da Universidade
Estadual da Paraiba. Doutora em Literatura Brasileira (UFSC). Pos-
doutora em Estudos sobre Utopia (FLUP) e em Estudos Literdrios
(UFMG). Integrante do GT Dramaturgia e Teatro da ANPOLL.
Coordenadora do Laboratério de Praticas Pedagdgicas em
Educagao do Campo-Linguagens e Codigos (LAPPEC-LING) da
UFCG-CDSA. Pesquisa dramaturgias brasileira e portuguesa de
autoria de mulheres. Publicou livros como Indice de Dramaturgas
Brasileiras do Século XIX (1996); O Florete e a Mascara: Josefina Alvares
de Azevedo, dramaturga do século XIX (2001); Maria Ribeiro: Teatro
quase completo (2008; 2014); Teatro quase completo de Lourdes Ramalho
- Vols. 1 e 2 (2011); Josefina Alvares de Azevedo, 1851-1913 (2021),
Inés&Nos: Trinta e Uma Historias de Inés de Castro (2022) e Didlogos
interculturais e tendéncias utopicas: Inés de Castro nas dramaturgias
portuguesa e brasileira na perspectiva de mulheres (2024), além de
capitulos em coletaneas como Teatro e Politica (2022), Mito e
dramaturgia na literatura portuguesa: Inés de Castro e Almeida Garrett
(2023), Para uma historia feminista da Literatura Brasileira (2024) e
Dramaturgias inquietas: o teatro nos livros e no palco (2024). E-mail:
val.andradepb@gmail.com

Wagner Corsino Enedino é Professor Titular da Universidade

Federal de Mato Grosso do Sul. Bolsista Produtividade em
Pesquisa FUNDECT/CNPq (PQ-E). Pods-doutorado pela

298


mailto:val.andradepb@gmail.com

UNICAMP - Universidade Estadual de Campinas. Doutorado em
Letras pela UNESP - Universidade Estadual Paulista “Jalio de
Mesquita Filho”, Campus de Sao José do Rio Preto. Mestrado em
Estudos Literdrios pela UNESP - Universidade Estadual Paulista
“Jalio de Mesquita Filho”, Campus de Araraquara. Graduagao em
Letras pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campus
de Trés Lagoas. Professor Permanente no Programa de Pds-
Graduagao em Estudos de Linguagens na FAALC - Faculdade de
Artes, Letras e Comunicacéo -, da Fundacao Universidade Federal
de Mato Grosso do Sul (UFMS) - Campo Grande. Também é
Professor Permanente no Programa de Pds-Graduagao em Letras
(Mestrado e Doutorado), na FALE - Faculdade de Comunicacao,
Artes e Letras -, da Fundacao Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD). Contato: wagner.corsino@ufms.br
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As cinco secdes que compdem a presente obra sdo
um convite irrecusavel a reflexdo. Pensar sobre a
reinvencao dos espacos educativos, sobre os novos
horizontes das metodologias dramaturgicas, sobre a
forca transformadora do teatro, sobre a necessaria
diversidade da formacédo do artista e sobre o teatro
como préatica inclusiva €, ao mesmo tempo, uma
oportunidade e um privilégio. Assim, ao modo dos
narradores machadianos, recomendo: deleite-se,
caro leitor!

(André Dias - Professor Associado de Literatura
Brasileira - UFF/CNPq)
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