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APRESENTACAO

Esse livro é uma organizagao do GT Pedagogia das Artes Cénicas da
Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pés-graduacdo em Artes Cénicas —
ABRACE. Nos ultimos anos o GT Pedagogia das Artes Cénicas mantem
uma tradi¢do de publicagdes, tanto em dossiés de revistas, quanto em
livros, sendo esse o sexto volume.

Esta publicagio foi elaborada a partir da XlI Reunido Cientifica da
ABRACE intitulada Artes Cénicas na Amazoénia: saberes tradicionais, fazeres
contempordneos. Um encontro que aconteceu em novembro de 2022, na
Universidade Federal do Acre (UFAC) e que propds a discussio dos
rumos das artes cénicas no Brasil e no mundo, tomando como base
epistemologias geradas por povos originarios e tradicionais, com
destaque para os povos dos nortes do Brasil e da América-Latina.

Nesse livro contamos com dezesseis capitulos de pesquisadoras e
pesquisadores de danga e teatro de diversas regides do Brasil. O objetivo
dessa publicagio é criar um espaco de debate, compartilhamento de
experiéncias e reflexdes de pesquisas em artes cénicas que perpassam
diversos contextos e saberes - educagio basica, universidade e espagos
ndo formais.

Robson Rosseto e Wellington Menegaz (Tom)
Coordenadores do GT Pedagogia das Artes Cénicas






A ARVORE DO TEATRO DO OPRIMIDO, AS
PEDAGOGIAS DAS FLORESTAS E OS PROCESSOS
PEDAGOGICOS DO GESTO DA FLORESTA

Flavio da Conceigao
Rafael Wéss Correa

Sementes

O que venho a defender é a decolonialidade como uma capacidade de
resiliéncia e transgressio diante do trauma e da violéncia propagada pelo
colonialismo e conservada na esfera da colonialidade. Nesse sentido, o que
respondera acerca da nossa capacidade de invengdo no confronto a
dominagdo do poder/ser/saber sio as nossas invocagdes, incorporagées e
performances orientadas por um outro senso ético/estético. (RUFINO,
2018, p. 73)

Ao observar uma arvore em sua composigio existem elementos que
conseguimos captar com os nossos sentidos, como as folhas, as cores e
texturas do tronco, os frutos e raizes. Mas também ha materialidades que
ndo conseguimos perceber com nossa visdo fisica, com o tato, olfato ou
paladar, por se encontrarem no interior da arvore ou mesmo na parte
debaixo dela, dentro da terra, ou em elementos mindsculos como as
particulas do oxigénio e nitrogénio. Mesmo assim, conseguimos saber da
existéncia desses elementos invisiveis a partir da ciéncia. Também ha
propriedades que, com a nossa racionalidade, a partir da organizagdo
existencial acessada por nés, nao conseguimos captar de forma complexa,
como os campos energéticos que possibilitam a comunicagdo desses
vegetais a outros seres vivos como diferentes plantas, fungos, insetos,
micrébios, tendo indicativos desses movimentos apenas por fatores
quimicos e bioldgicos que nos informam sobre esses processos de
interlocucdo. Esse processo faz parte de uma organizagdo ainda mais
cheia de detalhes, elementos que proporcionaram e continuam gerando
a permanéncia desses seres no planeta ao longo dos séculos, mesmo
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havendo grandes periodos de devastagio, como o que estamos
vivenciando atualmente.

Quando entramos em contato com a Arvore do Teatro do
Oprimido (TO), temos a oportunidade de perceber a organizagio do
método em um ser vivo, uma arvore, acessando entendimentos de cada
parte, como um simbolo, e juntando o todo para analisar a complexidade
desse sistema. O proprio simbolo da arvore ja é um meio pedagégico que
utiliza de palavras e tragos, gerando um caminho estético de ensino, ja
em um primeiro contato.

Porém, limitar a Arvore do TO a apenas um esquema para ensinar
uma metodologia pode proporcionar um afastamento das dindmicas
reflexivas da Estética do Oprimido. Boal (2009) afirma que o ser humano
possui duas formas de pensamento, o Simbdlico - através das palavras, e
o Sensivel - a partir da subjetividade. Ambos os pensamentos sdo
conectados e indissociaveis, mesmo o Sensivel nio sendo totalmente
perceptivel na comunicacdo do nosso cotidiano. Porém, as estruturas
estéticas dominantes representadas pelos meios de comunicagio,
IndGstria Cultural, Sociedade do Cansago nos levam a um atrofiamento
de nossa sensibilidade e subjetividade, construindo experiéncias baseadas
no concreto, na racionalidade e no materialismo. Boal chama esse
processo de alienagio de “Anafalbetismo Estético”.

Por meio da pesquisa pritica e tedrica nas atividades realizadas pelo
programa de extensdo e pesquisa da Universidade Federal do Acre, o
Grupo de Estudos em Teatro do Oprimido - GESTO da Floresta’, esse
capitulo propde se inspirar nas pedagogias decoloniais, contra-coloniais e
ndo antropocéntricas como base epistemoldgica para o Teatro do
Oprimido. Como as plantas, os animais, os rios, o vento, os seres
invisiveis da floresta, as bibliotecas vivas dos povos ancestrais podem ser

" O GESTO da Floresta é um programa de extensio da Universidade Federal do Acre
coordenado pelo professor doutor e Curinga de Teatro do Oprimido Flavio da
Conceicdo, um dos autores desse artigo. Formado por estudantes da graduagio em teatro
e do mestrado em artes cénicas da UFAC, além de pesquisadores parceiros de outras
institui¢Ses, o grupo teve inicio em 2018 com atividades na periferia de Rio Branco. Desde
2020 se institucionalizou como um programa de extens3o realizando projetos no formato
remoto, hibrido e presencial com uma perspectiva holistica do Teatro do Oprimido,
baseada nos conhecimentos ancestrais dos povos das florestas (indigenas, ribeirinhos,
seringueiros) e dos seres encantados das florestas.
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mediadores no aprendizado sobre nossa relagio com o mundo ao nosso
redor, com a natureza, com nos préprios e com a sociedade? Como esses
processos pedagégicos pluriversais podem nos inspirar na construgao de
processos artisticos de autoconhecimento e empoderamento coletivo e
politico? E possivel pensar numa Pedagogia das Florestas?

As plantas e arvores foram as mediadoras do conhecimento durante
toda a pesquisa e produgdo desse material, por isso utilizamos como
referéncias tedricas autores fora do campo das Artes Cénicas, como a
pedagoga Maria Betdnia Albuquerque (2018), com seu conceito de
“Pedagogia da Ayahuasca e Plantas Professoras”, e Luiz Rufino (2018),
com a “Pedagogia das Encruzilhadas”. Durante o tempo de trabalho, além
da leitura, tivemos contatos individuais com as medicinas das florestas,
como a Ayahuasca ou o Santo Daime?, adentrando em criacées e anélises
dos processos de criagdo artistica dentro do GESTO da Floresta.
Também propusemos oficinas praticas de Teatro do Oprimido e a
disciplina “Teatralidades em campo expandido e performatividades
amazdnicas - (Teatro, Pedagogias das Florestas e Ancestralidade)” no
PPGAC-UFAC, que discutiu os elementos aqui trabalhados a partir do
ponto de vista de diferentes artistas e pesquisadores.

Neste capitulo convidamos os leitores a conhecerem os
ensinamentos que as varias pedagogias n3ao antropocéntricas tém
proporcionado aos estudos e praticas pluriversais do nosso coletivo,
verificando como essas escritas se constroem no cruzamento das
concepgdes e descobertas coletivas e as vivéncias individuais em
atividades do GESTO da Floresta, tendo como base as epistemologias
oriundas das comunidades tradicionais amazoénicas e afro-brasileiras.

2 A ayahuasca é um ché4, uma medicina da floresta usada milenarmente por muitas etnias
indigenas e que foi assimilada pela tradigdo cristd, surgindo assim as trés religides
daimistas: o Santo Daime, a Unido do Vegetal (UDV) e a Barquinha. Em quechua ayahuasca
significa cip6 (uasca) dos espiritos, mortos (aya), sendo entendido como uma ligagdo do
mundo terreno e fisico ao mundo espiritual através dessas plantas.

3 Disciplina coordenada pelo prof. Flavio da Conceigdo, com assisténcia dos membros do
GESTO da Floresta Rafael Wéss e Tania Villarroel, realizada no primeiro semestre de
2022 no Programa de Pés-Graduagido em Artes Cénicas da UFAC. A disciplina foi inserida
no cronograma de atividades do GESTO da Floresta.
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Arvores em desvelamentos - Conexoes entre construgoes

A Arvore do Teatro do Oprimido (TO) é um importante material
para a difusdo da metodologia sistematizada por Augusto Boal. Nela sio
distribuidas as técnicas centrais presentes no método, junto com
elementos que estruturam o que passou a ser chamado como Estética
do Oprimido (EO).

Ao longo da organizagdo da pratica do TO, varios formatos de
arvores foram propostos, seguindo as discusses de determinados
contextos. A partir dessa forma de representacio da Arvore, podemos
refletir sobre os diferentes caminhos escolhidos para pensar a praxis do
TO, ora priorizando elementos mais concretos e materialistas, ora
abrindo espago para leituras mais subjetivas e holisticas.

Antes dessa ampla disseminacio de Arvores do TO ocorrer, o
sistematizador do método, Augusto Boal (2005), ja havia publicado, no
livro “Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas”, um capitulo onde
definia os aspectos essenciais sobre a Arvore, apresentando informagées
sobre sua composicao. Essa publicagio ocorreu apoés inimeros debates
do teatrdlogo com sua equipe de Curingas, no Centro de Teatro do
Oprimido, ao qual o professor e Curinga Flavio da Concei¢dao, um dos
autores desse texto, era membro. Essa reflexio coletiva resultou na
imagem abaixo:
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ARVORE DO TEATRO DO OPRIMIDO
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Fonte: Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas. (BOAL, 2005)

Nessa primeira Arvore publicada, o termo Etica est4 isolado na base
mais baixa do solo. Vamos perceber, com o decorrer do capitulo, que a
palavra Solidariedade foi incluida junto com Etica nas arvores futuras. O
conceito de “Multiplicagdo” esta no solo e ndo no ar, como ficou
posteriormente representado pelo passarinho. Ja na edigdo de 2008, com
o mesmo desenho, “Multiplicagio” estd representada pelas frutas e
“Solidariedade” ja esta junto de “Etica”.

Em 2013, ja sem a orientagdo direta de Boal, foi publicada uma nova
edicdo do mesmo livro com a exclusdo do desenho da arvore. No lugar
foi posto um esquema na forma de um organograma, que indicava partes
da arvore, mas sem a organizagio atualizada por Boal na edigio anterior.
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A nova versio trazia termos como Multiplicagdo e Solidariedade seguindo
a composi¢io antiga, demonstrando uma preocupagao mais tecnicista,
como podemos verificar na imagem abaixo:

gis|ﬂ“"° Teatro [nvisivel
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T
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Econo

ETICA

Fonte: Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas. (BOAL, 2013)

Nessa escolha fica explicito uma das fungdes da arvore, que é a de
sistematizar toda a organizagdo do Teatro do Oprimido a partir de uma
imagem, representando a relagio que um elemento tem com o outro,
com tudo conectado. Nesse sentido, ha uma utilizagio desse desenho
com foco em pontuar as palavras, compondo seu vocabulario com
elementos que auxiliam o fortalecimento da ideia de interconexdo. Usar
a arvore como metafora pode ajudar a perceber os elementos mais
profundos do TO que, as vezes, no cotidiano, ndo adentramos; pode
possibilitar pensar em algo que vai para além do que definimos
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objetivamente, oportunizando, a partir do pensar a natureza, a acessos
nas discussdes que nio trabalhamos na organiza¢do de producio citadina.
Porém, ao propor esses aspectos por meio de um esquema, a beleza
organica da arvore foi substituida pelas linhas frias de um sistema.

Apesar dessa simplificagio e facilidade de visualizagdo que o
organograma oportuniza, fica explicita a mudanga de uma linha de
pensamento, realizada coletivamente a partir de Augusto Boal, para algo
que o proprio autor questiona em seus escritos, que é a mecanizagao
causada por um sistema viciado na palavra, a colocando como prioridade
na comunicagdo. Dessa forma, ha a petrificagio do método em um tempo
e espago, transformando uma pratica artistica viva, que esta em constante
fluidez e que se relaciona com cada contexto onde é desenvolvida, como
é o TO, em algo fixo, permanente, dificultando assim a percepgio de
complexidades que poderiam surgir em todo trabalho artistico/politico e
de autoconhecimento.

As curvas, os riscos, as cores, os sombreamentos, os aspectos que
nos auxiliam a acessar outras sensibilidades com a representa¢do de uma
arvore sio diferentes do que ¢é trazido por palavras que sdo conectadas
para formar simbolos com uma mensagem direta. O organograma acima
traz um distanciamento entre a expressao e o significado.

Boal, no mesmo texto sobre essa arvore/esquema, apresenta:

Usamos o corpo, fisionomias, objetos, distdncias e cores, que nos obrigam
a ampliar nossa visdo sinalética - onde significantes e significados sio
indissociaveis, como o sorriso da alegria no rosto ou as lagrimas da tristeza
e do pranto -, e ndo apenas a linguagem simbélica das palavras dissociadas
das realidades concretas e sensiveis, e que a elas apenas se referem pelo
som e pelo trago. (BOAL, 2013, p.15)

Outra imagem que foi muito difundida ao longo da multiplicagio do
Teatro do Oprimido foi a arvore publicada em 2008 na revista Metaxis
do Centro de Teatro do Oprimido.
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Fonte: Metaxis - Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto (2008).

Essa arvore foi criada a partir dos Seminarios e Laboratérios
dirigidos por Boal. Diferente do esquema apresentado anteriormente,
nesta arvore ha a construcio de significados com as cores, os tragos e as
proprias palavras, junto com o tipo de representagido de cada elemento
desenhado, como raizes, galhos e copas. Um exemplo de como tudo isso
conversa é a maneira escolhida para representar a raiz, que vem de
dentro do tronco, em uma estrutura que abre para a terra, na formagao
de uma outra estrutura também embaixo da terra, revelando o conceito
de Estética do Oprimido (EO).

Esses desenhos, que abrem para um campo mais profundo,
conversam com o que Boal (2009) problematiza ao desenvolver, em seu
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livro, a alfabetizagdo e o pensamento que vio além do Simbdlico, a
Alfabetizacdo e o Pensamento Sensiveis. Nessa composi¢cdo, temos
também, além dos tragos e cores ja apresentados e do conceito “Estética
do Oprimido”, a expressdo “Cajueiro de Natal”. Ela nos remete a
referéncia histéorica que Boal acessou, ao trazer nossa memoria e
imaginagdo para essa arvore no Rio Grande do Norte, a qual possui
ligagbes com outras arvores, conectadas a partir das raizes, assim como
ocorre com outras plantas. Questionamentos sobre as estruturas
sensiveis, desenvolvimento de organizagbes sensiveis geradas pelos
proprios oprimidos e aprofundamento nos estudos sobre memoria e
imaginagdo sdo aspectos que passaram a ter mais espago NOs processos
do TO, a partir de discussdes trabalhadas na EO.

Esses elementos foram resultados dos projetos e programas
realizados pelo Centro de Teatro do Oprimido nos anos 90 até 2010,
quando foram experimentadas as novas técnicas do TO e da EO com os
participantes, e uma outra forma de pensar e fazer arte era estimulada,
buscando a valorizagdo e a descoberta de uma estética popular. A Estética
do Oprimido é uma forma de questionar o pensamento artistico
hegemonico, criando espagos de reflexdo a partir da construgio tedrica,
junto com registros de praticas vivenciadas pelos grupos participantes das
atividades.

O professor e Curinga Flavio da Conceicdo (2019), que também
participou dos Seminarios e Laboratérios dirigidos por Augusto Boal, nos
apresenta uma nova proposta para o simbolo da Arvore do TO, a partir
de elementos relacionados com o trabalho inspirado pelas comunidades
tradicionais e as reflexdes do GESTO da Floresta.
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Fonte: A praxis da Estética do Oprimido enquanto experiéncia fraterna. (DA
CONCEIGAO, 2019)

Nessa construgao, a sutileza da mudanga de cores, com a
possibilidade de uma cor ser afetada pela outra, mostra que as técnicas
do TO na3o sdo estanques, mas sim interdependentes. Os pontos
coloridos que aparecem em espagos em branco nos possibilitam refletir
sobre as trocas que estdo em constante percurso, valorizando nao sé o
conhecimento académico e material, mas a relagdo com os aprendizados
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imateriais, com as tradigdes ancestrais que guiam energias invisiveis e
afetam nossa materialidade.

A palavra “Espiritualidade” aparece junto com outros campos de
conhecimento, na terra, fortalecendo, dessa forma, a ideia de que o
conhecimento n3o é algo somente académico e que as experiéncias
concretas e subjetivas fazem parte desse aprendizado.

Duas outras mudancas presentes na imagem, colocadas como
sustentacio de tudo que gira em torno da Arvore, sio as expressdes
“Fraternidade” e “Sororidade”, que aparecem no lugar do que era
Solidariedade. A primeira passa por grandes processos ao longo da
historia, tanto que chegou a fazer parte do lema da Revolugio Francesa,
adotado por boa parte do mundo: “Liberdade, Igualdade e Fraternidade”.
A igreja também teve muita relagio com essa expressio, a conectando
com os ensinamentos cristdaos. Da Conceicdo levanta esses aspectos no
seu texto e afirma que a importancia dos significados do conceito de
fraternidade vai além do que nossa percep¢do materialista e linear pode
captar, como nos elucida no enunciado a seguir:

Mesmo sabendo que muitas vezes o termo Fraternidade esteja carregado
de preconceitos e inconsisténcias, por conta de sua estreita relagio com a
teologia, é necessario ampliarmos nossa visdo para esse conceito por um
viés também politico e social, que pode ir além de uma pratica
simplesmente solidaria. De acordo com Baggio (2008, p.22), a
Solidariedade pressup&e uma relagio vertical, do mais forte ao mais fraco,
do Estado ao povo, dando espagos para relagbes de poder e até de
opressao, enquanto a Fraternidade sugere uma horizontalidade entre os
individuos, de igualdade e de afeto dentro da diversidade. E, aqui, podemos
tomar o conceito de Sororidade em paralelo a Fraternidade. (DA
CONCEIGAO, 2019, p.18)

Sugerindo o Amor como expressio necessiaria para o
desenvolvimento humano e social por possibilitar conexdes consigo
mesmo, com o préximo e com o sagrado, a fraternidade prepara e da
seguimento a esse processo, por gerar abertura ao préximo ao pensar o
outro como irmaof/irm3, indo além de uma légica naturalizada pelo
sistema capitalista, que ndo exalta a conexdo entre os seres, mas estimula
o individualismo e a competitividade.
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Da Conceigio (2019) indica que o conceito Amor foi sugerido na
criagio da Arvore do TO, mas que o esvaziamento social do termo,
capturado pela légica hegemoénica do capital e do individualismo,
dificultaria alguns processos de compreensio e engajamento politico do
TO. Por isso o Amor foi excluido da Arvore.

Flavio da Concei¢gdo complementa a reflexdo aludindo ao termo
Sororidade para acompanhar Fraternidade no solo da Arvore, como uma
expressao que possibilita o foco na unido entre as mulheres, movimento
necessario principalmente em uma sociedade organizada pelo patriarcado
que dificulta o desenvolvimento de poténcias femininas e incentiva agoes
que tentam perpetuar um poder masculino.

Esse movimento das Arvores do TO problematizado aqui, suas
particularidades dependendo do contexto, nos ajuda a observar como a
metodologia do Teatro do Oprimido esta em constante reflexao, em
didlogo com a sociedade para encontrar maneiras de dar oportunidades
para as poténcias de cada comunidade se desenvolver, lutando contra
formas de limitagido causadas por Estéticas Opressoras.

Arvores em Sociedade - caminhos com a terra

O TO é uma Arvore Estética tem raizes, tronco, galhos e copas. Suas raizes
estio cravadas na fértil terra da Etica e da Solidariedade, que sdo sua seiva
e fator primeiro para a invengio de sociedades ndo opressivas. Nessa terra
coexistem o remanescente instinto predatério animal e o avanco
humanistico. Na terra, vemos a miséria do mundo; nas copas, o sol da
manha. (BOAL, 2009, p.185)

Nesse contato com a terra, percebemos que estamos num processo
social de dominagio, no qual os meios de comunicacao, a arte e a estética
auxiliam na permanéncia do poder nas mios de quem tenta impor valores
sociais para a maior parte da populagio. Esse encontro com a terra nos
leva a perceber ndo s6 essa dominagdo, mas também a resisténcia e a
coexisténcia de varios povos e coletivos. Ao nos inspirar no processo
organizacional das arvores somos levados a perceber a possibilidade de
criar redes, conexdes, comunicagdes por baixo e por cima da terra, com
humanos e ndo-humanos.
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No solo da arvore idealizada por Boal fluem a Filosofia, a Histéria, a
Politica, etc., elementos que estdo difundidos em estruturas sociais que
passam a ser naturalizadas com sentidos que dificultam entendimentos
de outros pontos de vista, criando alienagSes cotidianas que nos
dificultam a refletir melhor sobre a realidade que estamos inseridos.
Culturas periféricas sofrem a todo momento com tentativas de
apagamento, sendo mantidas, as suas ag¢les, a partir de resisténcias que
perpassam séculos. Esse processo é percebido no Brasil a partir das varias
formas de tentativa de silenciar manifestagdes culturais das comunidades
indigenas e negras, mulheres, LGBTQIAP+, pessoas com deficiéncia,
entre outras.

A Estética do Oprimido tem, nesse terreno, a base de suas raizes, e
inicia a organizacio de uma estrutura que ha muito tempo estava sendo
construida, por Augusto Boal e toda sua equipe, participando de vivéncias
com povos em situagdo de opressio e buscando formas de libertagdo
junto com as comunidades. Inspirados por esses processos de
aprendizado com as plantas e os diversos seres vivos que habitam as
florestas, estruturamos atividades e processos criativos que
possibilitaram uma praxis elaborada em relagdo com estéticas outras, a
partir dos elementos dos povos tradicionais e dos conhecimentos
amazonicos.

Uma atividade que realizamos em nossas oficinas foi a criagdo da
Bandeira Coletiva da Paz. Apés o debate sobre o conceito de paz,
questionando a diferenga entre paz e passividade, e refletindo sobre os
processos construtivos da Cultura e Educagio para a Paz, criamos
coletivamente a imagem de uma bandeira representando a paz, com toda
utopia e contradigdo necessarias. Que no centro revela uma espécie de
arvore da vida, expandindo-se para além do homem ao centro, numa
tentativa de equilibrio perfeito entre a vida e a morte, o mar, a terra e o
céu, o humano e o transcendente, a natureza no humano e o humano na
natureza. Talvez uma pista de que para que haja realmente paz em toda
sua complexidade, seja necessario encontrarmos a harmonia entre o ser
humano e os outros seres que habitam o planeta conosco e todas suas
energias.
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Fonte: Bandeira da Paz Construida na Oficina Virtual do GESTO da Floresta (2020)

Em 2022 tivemos duas experiéncias em atividades praticas abertas
ao publico, uma virtual, no 6° Seminario de Arte Educagdo - Praticas
Contra Coloniais, na UFAC, e outra presencial, durante as X Jornadas
Internacionais de Teatro do Oprimido e Universidade - JITOU, na cidade
de Maraba - PA. Realizamos a oficina “Estética do Oprimido e os
Ensinamentos da Floresta" e, conforme o que pesquisamos no GESTO
da Floresta, o trabalho passou a ser guiado pelas sementes de Jatoba, uma
arvore muito comum na Regido Norte e que tem uma relagdo espiritual
com os povos da floresta. O jatoba é considerado um patriménio sagrado
no Brasil, j4 que povos indigenas acreditam no seu poder mistico,
servindo os frutos antes de suas rodas de meditagdo, com o objetivo de
equilibrar seus pensamentos.

Trabalhando os trés pilares da Estética do Oprimido (Imagem,
Palavra e Som), todo o processo corporal da oficina teve como eixo a
relacio dos participantes com as sementes de jatoba, que inspirou
descobertas fisicas e mentais relacionadas as sementes, na imaginagio e
na memoria, da infincia e das diversas fases de vida dos participantes.
Entre os momentos de relagdo corporal e mental com as sementes reais
e imaginadas, propusemos a vivéncia de jogos teatrais, trabalhando a
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dindmica de desmecanizagdo e sensibilizagdo. Usamos as técnicas do
Teatro Imagem para refletir sobre os aprendizados sensiveis, trabalhando
os sons e as imagens corporais propondo uma danga dos estimulos, até
o ponto de juntar todo o grupo em uma roda e expressarmos palavras a
partir do que estavamos sentindo. Para finalizar, representamos esses
aprendizados e sensages na escrita de uma poesia.

Todo o processo de desenvolvimento e aprendizado nessa oficina
foi mediado e amparado energeticamente pelas sementes de jatoba.
Como fechamento, nos juntamos novamente as sementes e
compartilhamos as sensagSes e aprendizados coletivamente.

Fonte: Oficina Estética do Oprimido e os Ensinamentos da Floresta (X JITOU, Maraba,
PA)

Arvores em conexdo - plantas em ensinamento

A despeito das varias dimensdes em que o ritual de consumo das plantas
estd enredado, chamo atengdo para as suas dimensdes sagradas,
divinatérias, medicinais e, fundamentalmente, pedagdgicas, pois, como
afirma um ditado mexicano, “qualquer coisa que uma pessoa queira saber,
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os espiritos do cogumelo responderio” (Furst, 1989, p. 14). Em funcio
dessas potencialidades, as plantas professoras fazem-se presentes em
diferentes culturas no mundo inteiro e exercem grande influéncia nos
processos de sobrevivéncia e perpetuacdo dos saberes grupais.
(ALBUQUERQUIE, 2018, p.6)

Na sociedade contemporianea uma das instituicdes fundamentais
para adquirirmos conhecimento é a escola, com uma organizagdo na qual
os processos de ensino-aprendizagem estdo relacionados as estruturas
sociais ja estabelecidas e a organizagdo social vigente. Fora esse ensino
formal, existe também a educagio ndo-formal e a informal, que
acontecem em espagos diferentes da sociedade. Nesse contexto, falar
sobre o processo de ensinar e aprender estd sempre relacionado com o
encontro entre seres humanos, como se somente através dessa
experiéncia fosse possivel adquirir conhecimento.

Mas as comunidades tradicionais indigenas e afro-brasileiras ja nos
apontam formas diversas de aprendizado com os mais velhos, os anciios,
os grios, as bibliotecas vivas, os ancestrais, etc., que se utilizam da cultura
oral no processo de transmissdo dos conhecimentos adquiridos com a
vida, objetivando passar esses ensinamentos aos mais jovens. As religides
afro-amerindias como a Umbanda, o Candomblé, o Tambor de Mina, o
Santo Daime ou o Xamanismo se conectam com os espiritos ancestrais,
com as forgas da natureza e os encantados para receberem instrugdes de
curas e magias, processos de resgates culturais e sociais de seus povos.

Os processos artisticos e pedagégicos do GESTO da Floresta sao
baseados nesses conhecimentos tradicionais e ancestrais, nos processos
terapéuticos da aromaterapia e do tard, além dos conhecimentos
recebidos através do contato com as plantas professoras. A partir das
inspiragdes e instru¢cdes advindas dessas experiéncias, organizamos
atividades artisticas para a reflexdo dos aspectos sociais e pessoais,
pensando em como esses aspectos se concretizam em agdes de opressio
em nosso cotidiano. Buscamos fugir da dicotomia oprimido/opressor e
complexificar essas relagdes, nas quais temos dentro de nos
possibilidades solidarias, mas também egoistas, de construgio e
destruicio (DA CONCEICAO; CORREA, 2021). Somos seres
complexos e o Teatro do Oprimido, a partir desse viés holistico, nos
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oportuniza abrir as janelas da percepg¢do, nio sé para um trabalho
individual, mas também coletivo e politico.

Inspirados pela tradicdo japonesa do Ritual do Cha e pelos rituais
amazdnicos do Santo Daime, propomos aos participantes de nossa
oficina o ritual do chd de camomila, o qual todos deveriam, ao longo de
uma semana, produzir o chd com a camomila e criar uma conexdo com a
planta, invocando a energia/espirito da camomila e pedindo seu auxilio
para abrir os campos energéticos de perddo e reconciliagdo. Esse
processo era registrado com fotos e videos, como uma performance do
chd, e compartilhado coletivamente. Apdés uma semana tomando o cha
todos os dias, no dia do nosso encontro, propomos exercicios e jogos
teatrais que trabalharam as situagdes de opressio dos participantes. O
cha serviu de mediador energético na realizagdo desse processo artistico
de autoconhecimento e de libertagdo subjetiva da opressao.

As plantas nos possibilitam muitos ensinamentos, por suas
conexdes, seu tempo de existéncia, sua diversidade, seu modo de viver.
Existem plantas curadoras utilizadas por povos que possuem
conhecimentos de suas propriedades medicinais. O contato com as
folhas, as flores, as cascas, os liquidos e as transferéncias de energias
podem nos proporcionar a cura de formas diversas. Ao nos conectar com
esse espago de cura, podemos sentir os ensinamentos que essa planta
estd nos trazendo, com suas propriedades, e confiar no caminho de vida
que ela possui, com longas histérias de cura, de coletividade, de
cooperagio e de resisténcia, elementos demonstrados pela floresta em
sua continua existéncia no meio de um avango predatério da cidade.

Algumas dessas plantas sdo reconhecidas como professoras, como
ocorre com a Cannabis, a Arruda, a Jurema, a Chacrona, o Jagube, o
Peiote e alguns fungos. Adentrar no ensinamento dessas plantas,
imediatamente, nos coloca em questionamento sobre as naturalizagSes
que sdo estabelecidas no tipo de organizagio social dominante, com a
possibilidade de fluirmos com ensinamentos em caminhos pedagégicos
proprios dessas plantas. Sobre esse campo de problematizagio com
aprendizados que vao além do ser humano, a pesquisadora Maria Betania
Albuquerque elucida:
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O ressurgimento contemporaneo das praticas culturais de matrizes
xamanicas com suas plantas professoras e a reveréncia para com a terra e
todas as suas criaturas, humanas ou nio, pode ser visto ndo apenas como
uma resposta mundial 2 enorme degradacio que vem ocorrendo na
biosfera, como também auxilia na superagio dos abismos estabelecidos
pelo paradigma moderno configurado na classica distingdo entre sujeito e
objeto, natureza e cultura. (ALBUQUERQUIE, 2018, p.11)

A autora proporciona a reflexdo sobre a abertura para a relagdo
entre diferentes culturas, valorizando praticas com conexdes ndo
humanas, dando oportunidade para a percep¢do de sensagdes que
perpassam nosso cotidiano em uma consciéncia expandida. Dessa forma,
as mecanizagOes geradas pela transformacio de aspectos complexos em
limitagbes superficiais passam a ser problematizadas, possibilitando o
encontro com processos de Libertagio, como sugere o pedagogo Paulo
Freire (1976), acessando nossas poténcias existenciais.

Nessa construgdo de mediagdo entre seres em contato com espagos
de cura e de ensinamentos, o tronco da arvore se coloca aqui como
figuracdo para pensarmos na Estética do Oprimido, considerando
também as suas composi¢cdes materiais e energéticas, aspectos que estio
em relagdo dentro da conexdo que Boal (2009) apresenta entre o
Pensamento Sensivel e o Pensamento Simbodlico. No tronco
encontramos oOs jogos teatrais, que proporcionam um didlogo com a
terra, pela raiz, e com o ar, pelas copas. Com os jogos teatrais se iniciam
as possibilidades de desmecanizacio e desespecializagio do corpo, da
mente e do espirito, construindo assim ambientes que preparam os
participantes para seguirem novos caminhos, descobrindo novas
poténcias. “Para que o corpo seja capaz de emitir e receber todas as
mensagens possiveis, é preciso que ele seja rearmonizado”. (BOAL, 2015,
p. 99). Para alimentar essa parte da arvore e proporcionar o
compartilhamento desses ensinamentos, Boal apresenta o livro Jogos para
atores e ndo atores (2015), com categorias que, passo a Ppasso,
desenvolvem espagos para humanizagdo dos participantes, em uma
sociedade mecanizada - desumanizada.

Configurando essa Pedagogia das Florestas na praxis do GESTO das
Florestas, as plantas professoras, a partir do tronco da Arvore do Teatro
do Oprimido, entram em relagdo com a figura de Exu, o dono dos
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caminhos. E ele quem guarnece as encruzilhadas, é com essa energia que
Os processos se cruzam, se encontram e jogam:

Exu versa sobre os principios da mobilidade, da transformacdo, das
imprevisibilidades, trocas, linguagens, comunicagdes e toda forma de ato
criativo. Nas méximas que trangam as esteiras dos saberes de terreiro, entre
inumeras formas, ele é reivindicado como o dinamo do universo, o linguista
e tradutor do sistema mundo. Para muitos, é o signo que representa o
inacabamento. Esse carater é parte de seus atributos e lhe confere a
condicdo de senhor de todas as possibilidades. (RUFINO, 2018, p. 74)

Trazer a energia de Exu nos ajuda a refletir sobre as possibilidades
de caminhos que o conflito entre os conhecimentos académicos,
tradicionais e pluriversais pode proporcionar, promovendo cruzos e se
percebendo em coletivo, em cooperatividade, com diversas energias:
“[...] a diversidade de experiéncias e praticas de saber sdo infinitamente
mais amplas do que aquilo que é autorizado pela narrativa dominante”.
(RUFINO, 2018, p. 75). Ao nos encontrarmos com o outro e consigo
mesmo no jogo, no teatro, na complexidade da planta em constante
ensinamento, na mediagdo do tronco em harmonizagio, na abertura dos
caminhos e na construgdo coletiva e cooperativa, nos identificamos como
inacabados. Algo necessério para se fazer Teatro do Oprimido. Ao nos
perceber no processo dessa parte da arvore nos encontramos em
inimeras possibilidades, em transformagdo, em contato com varadouros,
com raizes, com folhas, com flores, com frutos, e com novos galhos,
podendo se estender com um ninho, com tipos de casas e com passaros,
entrando em conexdo com o ar, com o céu e com as outras dimensdes.

Ao longo do percurso dessa pesquisa, a reflexdo constante sobre
pedagogia auxiliou a pensarmos formas de aprender, atentando a
elementos que diariamente nos ensinam, procurando potencializa-los. Se
colocar em “Desmecanizacdo” e questionar a naturalizagio de uma
estética dominante foram movimentagdes que nos auxiliaram a chegar
em estudos que indicam a descentralizagdio de conhecimentos
antropocéntricos, buscando as Pedagogias das Florestas.

Por meio desse processo, a percepgao e a construgdo de aspectos
que se conectam conosco e com os participantes do GESTO da Floresta,
questionando tempo, espago e pessoa, passaram a proporcionar vivéncias
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de brincar com estruturas que antes pareciam distantes de noés. Dessa
forma, o desenhar, o cantar, o tocar e o encenar surgiram em poténcias
pulsantes, como movimentos que fazem parte de nés em conexdo com
as varias existéncias no universo.

Desta forma, o “Ser humano é ser artista”, sugerido por Boal (2009),
comegou a ser acessado com entendimentos mais profundos nas
atividades do GESTO da Floresta. Assim, estudamos tipos de textos que
nos proporcionaram aprendizados sobre diferentes campos da escrita e
adentramos em problematizagdes e atengdes sobre estéticas em
conexio com a floresta que nos atravessa. Cada composicio da Arvore
do TO que acessamos passou a ser pesquisada em varios campos até
chegar nas subjetividades e nas energias que desvelam as complexidades
aqui vivenciadas. Com esse percurso, verificamos como esses caminhos
estdo conectados e analisamos que, para acessa-los, é essencial encontrar
meios de desenvolver a “Libertagio”, apresentada por Paulo Freire
(1976), buscando maneiras de abertura para poténcias que sdo sufocadas
nas determinagdes de um sistema hegeménico opressor.
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A PRATICA PEDAGOGICA DE VERA MANTERO:
TRANSITO ENTRE PENSAMENTO E MOVIMENTO

Maira Santos

Apresentagdo

O trabalho da coreografa portuguesa Vera Mantero entrelaga
materiais e forcas, o pensar e o fazer. Suas oficinas, realizadas em
contextos nao formais de ensino, de modo geral, parecem buscar praticas
que possam guiar processos de criagdo, sejam eles mais curtos ou mais
longos. Bem como, o de capturar processos de pensamento e “fazer
surgir materiais” (informagio verbal)'. Trata-se de praticas de uma danga
contemporanea cujo conhecimento, fazer e formacio, tanto de uma
corporalidade como de uma corporeidade (RIBEIRO, 1997) se dio por
uma aprendizagem lenta e pela construgio de caminhos diversos como o
da escrita, da voz, do trabalho com objetos, dentre outros. Suas praticas
produzem conhecimento pratico, constituem-se em didlogo com a
criagdo e com experiéncias artisticas, elas mostram um pensamento
l6gico e um “raciocinio pratico” (PAKES, 2004, n.p) relevantes na
identificacdo de valores epistemoldgicos para a pratica da danga como
pesquisa e pedagogia.

O trabalho de Vera Mantero e suas concepgdes sobre a danga e a
coreografia vio permitir que a danga nao seja apenas considerada como
uma questdo de “composition of bodily movements within certain
techniques, and according to rhythmic distributions of partners and
patterns in time”? (LEPECKI, 2001, n.p) e sim, passe a ser:

a particular form of choreographic imagination, bound to a crisis of the
image and of subjectivity in charged historical contexts, which uses the

" Informagao fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 21 de jul. 2015.
2 Composigio dos movimentos corporais dentro de certas técnicas, e de acordo com as
distribuigdes ritmicas dos parceiros e padrées no tempo (LEPECKI, 2001, n.p, tradugio nossa).
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expressivity of the body to theorize the body’s relationship to subjectivity,
to culture, and to an economy of body-images?.

O trabalho de coreografas como Pina Bausch e Vera Mantero
tornou a danga um campo de conhecimento. Ambas posicionaram o
dancarino no lugar do produtor de conhecimento (LEPECKI, 2001). Vera
Mantero, por meio de suas oficinas, criagbes, projetos, em inimeros
contextos, vem fazendo grandes contribui¢des na Europa e no Brasil para
uma epistemologia da danga em particular, e para arte em geral.

Mantero nasceu em Lisboa, onde iniciou seu percurso com a Danga
Classica no estidio de Anna Mascolo. Entretanto, foi no Ballet
Gulbenkian* que ela iniciou sua formagio com as técnicas de Danga
Moderna aprendidas junto aos mestres da companhia. Durante esse
periodo Vera Mantero também revelou sua aptidio para a composigao
coreografica, no contexto dos Estidios Experimentais de Coreografia do
Ballet Gulbenkien (VIEIRA, 2012). Ao sair do Ballet Gulbenkien, Mantero
continuou sua formagao em Nova lorque, onde péde experienciar varias
praticas e técnicas que ndo estavam disponiveis em Lisboa, como a
técnica release e o Contato Improvisagdao. Buscou também conhecer
metodologias do teatro fisico e tradicional, e por fim algumas abordagens
com técnicas vocais.

No trabalho em tela, a partir das oficinas de Vera Mantero Mergulhar
num processo (2012) e O Corpo Pensante (2015)°, tendo sido o estidio o

3 Uma forma particular de imaginagio coreografica vinculada a uma crise da imagem e da
subjetividade em contextos histdricos carregados, que usa a expressividade do corpo para
teorizar o relacionamento do corpo com a subjetividade, com a cultura e com uma
economia de imagens corporais. (LEPECKI, 2001, n.p, tradugio nossa).

*# O Ballet Gulbenkian foi uma companhia portuguesa de danga que se formou em Lisboa
em 1965. Tinha por nome Grupo Gulbenkian de Ballet e s6 posteriormente adquiriu o
nome de Ballet Gulbenkian. Entre os coredgrafos da companhia estiveram os portugueses
Agueda Sena, Carlos Trincheiras, Vasco Wellenkamp, Armando Jorge, Olga Roriz, Rui
Horta e Paulo Ribeiro. De 1996 a julho de 2003, a diregdo artistica foi de responsabilidade
da brasileira Iracity Cardoso. A 5 de julho de 2005 o Conselho de Administragio da
Fundagdo Calouste Gulbenkian anunciou a extingdo da companhia. Disponivel em:
https://www.infopedia.pt/$ballet-gulbenkian. Acesso: em 23 jun. 2023.

5 A oficina Mergulhar num processo foi realizada em conjunto com André Lepecki, nos
Artistas Unidos e a oficina O corpo pensante foi realizada por Vera Mantero no Férum
Danga, ambas em Lisboa.
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“campo da pritica artistica” (FORTIN, 2010), gostariamos de analisar e
discutir como as praticas da danga trabalhadas nas oficinas se constituem?
Quais seriam seus agenciamentos! Como é feito o trabalho de
aquecimento, improvisacdo e criagdo na relagdo com a voz, escrita e
composic¢ao?

O tipo de pesquisa deste capitulo, pesquisa em arte, define-se pela
propria pratica do pesquisador, pela compreensio de seu saber
incorporado, seus processos e produtos. Podemos aprender com Hélia
Borges (2019, p.17) que “produzir um texto tedrico instalada no campo
artistico comporta em si mesmo um diferencial, que traz para o
pensamento a importante tarefa de pensar a si mesmo”. E ainda, que na
arte niao partimos de hipéteses formuladas a priori para serem
comprovadas entre variaveis, objetivos e controles. A proposta foi que
no lugar disso pudéssemos ter a prépria experiéncia corporal encarnada
como dado de andlise, no sentido, por exemplo, de perceber como
podemos acessar conhecimento por meio da investigagio do movimento.

Prdtica Renascimento: um treino politico

Pratica “Renascimento”. Procedimento: Grupos de trés, quatro ou
cinco: uma pessoa do grupo deita no chdo em posicao fetal, ou em forma
de “bolinha” e é envolvida pelos demais participantes. Inicia-se uma
massagem com o objetivo de comprimir a pessoa que esta deitada, joga-
se com o peso. Trocam-se os papéis.

A pratica chamada por Mantero de “Renascimento” abriu varias de
suas oficinas. A apresentagdo de quem é quem, como geralmente se faz
ao se iniciar um trabalho, nio aconteceu. Ou seja, ndo nos apresentamos
da forma tradicional, ndo entramos pela fala. A condu¢dao de Mantero
para essa pratica foi a de que juntassemos em grupos para uma espécie
de massagem e assim amassar, esticar, puxar corpo, ‘“desfazer” e
“liquidificar”, “liquidificar pele sobre carne, musculos, e ossos”. E também
“deixar cair a pele contra a carne, a carne contra os 0ssos, OS 0SSOS NO
chdo.” (MANTERO, 2012, n.p, apud CASPAO, 2014, p.63). Aos poucos,
um crescente aumento do ténus da parte de quem fazia a massagem era
solicitado. Da mesma forma, para quem recebia a massagem, o ténus
comegava a aumentar, na medida em que se tentava escapar, pelos
préprios movimentos de oposicdo em reagdo aos movimentos dos
outros, de partes mais densas do corpo que se opunham como sélidos
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entraves. Também se tratava da situagdo de uma pessoa “contra” trés ou
quatro, um verdadeiro combate corpo a corpo. Contudo, ha algo sutil
envolvido, pois a pratica ndo consiste em tentar imobilizar totalmente a
pessoa que se expde ao toque. A pritica que imita o nascimento parece
existir ou criar espago para se estender o limite da pele, por meio da
propria pele do outro. E ainda espago para acordar, espreguicar, dangar,
jogar, usando como suporte partes do corpo do outro. O performer e
dramaturgo Jeroen Peeters (2002), ao analisar essa mesma pratica em um
workshop ministrado por Vera Mantero no festival vienense Impulstanz,
considerou-o um trabalho que “desperta o fisico” e também relaxa, além
de trazer a tona texturas, energia e aquecimento. Peeters parece atentar
para esse lado sutil da pratica, da possibilidade que ela tem de adentrar
por diferentes camadas do corpo. Na oficina O Corpo Pensante Mantero
adicionou a essa pratica o uso da voz, que deveria acompanhar os
movimentos e as sensagdes que iam sendo produzidas. Para Peeters o
uso da voz nessa pratica libertou-o e seu testemunho contemplou, além
dos bocejos, dos risos, dos gemidos, também o canto.

Nessa mesma pratica em O Corpo Pensante o trabalho em diregdo
ao pensamento era feito na medida em que Mantero, por meio de suas
atentas observagdes, langava algumas questdes para a sala, tais como:
quais seriam os sons e imagens capazes de nos atravessar, de trazer o
pensar e o imaginar “para perto do sentir”? (informagdo verbal)®. Na
oficina Mergulhar num Processo, essa mesma pratica sofreu algumas
variagdes, centrou-se mais na agdo de pressionar o corpo do outro. Ndo
houve convite para o uso da voz, para pensamento ou reflexdes no
decorrer da pratica. Apenas ao final, durante um curto tempo e em baixa
intensidade aconteceu o “jogo” de pressionar e tentar escapar, tal como
descrito acima. Em Mergulhar num Processo, Paula Casp3o trouxe a
experiéncia de sentir o chdo, de “empurrar o corpo para mais e mais
perto do chdao” (2014, p.63). Caspao vai chamar essa pratica de um
“treino politico”, afinal ela permite questionar métodos adquiridos, ja que
alia o chdo a descoberta da “ressonincia mais fina entre aquilo que nos
move e o modo de expressio/acio que requer” (CASPAO, 2014, p.63).

¢ Informagao fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 20 de jul. 2015.
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Iniciamos assim pelo contato, pelo toque e pelo peso do corpo, um
convite ao haptico: pousar-se a mao por cima da pele a abrir espagos.

O caminho da escrita

Pratica da “escrita automatica”. Procedimento: pegar um papel e
uma caneta e comegar a escrever de modo automatico até ouvir um
comando para parar. O tempo de escrita pode ser variado.

Em um breve contexto histérico, o filésofo Paulo Domenech Oneto
(2017) nos lembra da trajetéria de André Breton, quando escreveu o seu
primeiro texto automatico influenciado pela espontaneidade dadaista. No
Surrealismo a busca do artista era encontrar seu “objet trouvé” por meio
de “automatismo psiquico e dispositivos similares” (DOMENECH
ONETO, 2017, n.p). No trabalho de Mantero a escrita automatica parece
agir, em igual medida, como forma de desbloquear o pensamento e como
forma de se encontrar por meio de uma atividade inconsciente o “objeto
de desejo que nos foi negado” (DOMENECH ONETO, 2017, n.p).
Peeters (2002, n.p), em seu texto sobre a pratica da escrita livre de
Mantero também reconheceu-a como um procedimento desenvolvido
pelos surrealistas com o propésito de “abrir a mente para o
inconsciente”. Questio cara as descobertas da Psicanalise dos anos vinte
e ao proprio Freud.

Em entrevista dada a pesquisadora Helena Vieira (2012, p.182),
Mantero reafirma que a escrita livre funciona como um desbloqueador
ou desinibidor e ecoa por isso também no trabalho de improviso
corporal.

Isto é um trabalho de improvisagido sobre a escrita. Tenho trabalhado ha
muitos anos com escrita automatica. Essa escrita automatica serve para
varias coisas. Ha varias intengées. Uma delas é essa de aprender, no fundo,
a nunca estar bloqueado, a n3o ficar sem nada para fazer porque o ‘nada
para fazer 'ndo existe se a cabega nunca para, estd sempre a pensar, leva-
nos sempre sempre sempre a hovas associagdes. Surge uma ideia, lembrei-
me de uma coisa etc. A cabega nunca para; portanto, ao praticar a escrita
automatica, estds a tentar a por no papel essas coisas que estdo sempre a
acontecer na cabega e n3o consegues apanhar todas, porque é muito
rapido. Depois de por as pessoas a ter essa experiéncia, extrapolo isso
para o corpo no espago. Se na escrita eu tenho a oportunidade de nunca
parar, o corpo no espago € a mesma coisa, poderia ser a mesma coisa.
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Tento conduzir essas praticas paralelamente, para que as pessoas possam

ir aferindo: se eu n3o bloqueio ali porque é que estou a bloquear aqui.
(MANTERO, 2011, n.p, apud VIEIRA, 2012 p.182).

Mantero considera que ha pensamento mesmo na forma automatica
pois naquilo que assim se produz surgem imagens, sons, agdes e até mesmo
conceitos. S3o formas de pensamento e/em agio, revelando também um
outro tipo de decisio. A escrita automatica constréi modos de se pensar
por meio dessas imagens e sons, mas também de se verificar que ha um
pensamento que se da por exemplo por saltos ou pelo “entrelagamento
entre memoria e imaginagdao” (PEETERS, 2002, n.p). Esses podem ser
desvendados quando se analisa o que é produzido. Assim, a possibilidade
de se olhar um texto pelo prisma do contelido e da forma, bem como
pelas imagens, pelos sons que as palavras podem evocar, pelo que nos
poderia afetar, constitui, no caso de Mantero, caminhos para a criagdo ou
até mesmo para a dramaturgia. Reflexdes feita por todo grupo, sobre a
escrita automatica, no contexto do workshop de Mantero em Viena sao
enumeradas por Peeters (2002, n.p) em seu artigo:

Jumping back and forth in the text, pursuing a thread that was left open
before but appears suddenly again as meaningful; Superposition. Thinking
about two different things at once, merging them into a single image; The
intertwining of memory and imagination. Free writing allows to fictionalise
certain personal memories to find out what they are about or create at
least a different approach to them. Or the other way around: imagination
is nurtured by personal experiences; Appropriation of everyday images; An
unclear status of truth, lies and fantasy; Rhyme of different temporalities;
Rhythm of language, musicality of words; Arriving to mere nonsense. In
free writing where one is haunted by a brain running fast, incessantly
producing meaning and eager to produce meaning, this is a relief; Invention
of new words. For the fans of James Joyce; Nothing happens. Free writing
can be disappointing as well, stay banal and reveal nothing unexpected’.

7 Saltar para tras e para a frente no texto, perseguindo um fio que foi deixado aberto
antes, mas que de repente aparece novamente como significativo; Sobreposigio. Pensar
em duas coisas diferentes a0 mesmo tempo, fundindo-as numa Unica imagem; o
entrelagamento da meméria e da imaginagdo. A escrita livre permite a ficcionalizagao de
certas memorias pessoais para descobrir o que sdo ou criar pelo menos uma abordagem
diferente das mesmas. Ou o contrario: a imaginagdo é alimentada por experiéncias
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Nessa lista pudemos observar algumas semelhangas com o nosso
proprio processo de escrita quando realizado nas oficinas de Lisboa e
com as consideragdes de Vilém Flusser no qual® escrever é uma maneira
de pensar” (FLUSSER, 2014, p.24). O mergulho no fluxo das palavras é
adoravel para esse filésofo. A “leitura das palavras” pode evocar “toda
uma cadeia de outras palavras” sem que saibamos de antemio (FLUSSER,
2014, p.23). Nisso também ha possiveis surpresas com que podemos
deparar, uma beleza musical e uma riqueza de suas conotagdes. Um
exemplo do que aconteceu na pratica de Mantero foi o pensamento livre
para associacbes, que, em fluéncia, “salta”. E uma escrita que permite nio
preocupar-se com a linearidade. Permite que quebremos as regras da
ordem gramatical. Em termos estruturais verificamos também o uso de
enumeragdo, muitas virgulas, frases que fazem imagens, perguntas,
contradigdes.

Além do fluxo de um pensamento livre, ocorrem momentos, como
nos lembra Peeters (2002), que sdo autorreflexivos. Para Peeters esses
sio momentos “quase inevitaveis”, pois relacionam-se com “nosso
cérebro, que se encontra sempre funcionando mais rapido do que nossa
mio pode escrever” (PEETERS, 2002, n.p). No fluxo gestual da ac¢do de
escrever, pergunta Peeters (2002, n.p), “quando é que a mio realmente
assume o controle?”

Para Lepecki o trabalho de Mantero com a escrita nio deriva de
uma concepg¢do da danga como texto, como linha narrativa ou como
trama. Para ela é “a way of touching more directly in the meaning of the
things to be said, rather than having the text apparent in the
performance”® (MANTERO, 1995, n.p, apud LEPECKI, 1999, n.p). O

pessoais; Apropriagio de imagens quotidianas; um estatuto pouco claro de verdade,
mentiras e fantasia; rima de diferentes temporalidades; ritmo da linguagem, musicalidade
das palavras; chegar ao mero disparate. Na escrita livre onde se é assombrado por um
cérebro a correr depressa, produzindo incessantemente significado e ansioso por
produzir significado, isto é um alivio; inven¢do de novas palavras. Para os fis de James
Joyce; nada acontece. A escrita livre também pode ser decepcionante, permanecer banal
e nio revelar nada inesperado. (PEETERS, 2002, n.p, tradugdo nossa).

& Uma maneira de tocar mais diretamente no sentido das coisas a serem ditas, em vez de
té-lo como material aparente na performance (MANTERO, 1995, n.p, apud LEPECKI,
1999, n.p, tradugdo nossa).
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trabalho com o texto, tanto do ponto de vista pedagdgico quanto
artistico, é a0 mesmo tempo ferramenta e matéria do fazer.

O caminho entre a palavra, o som, a audi¢do e o movimento

Pratica da “fala automatica”. Procedimento: essa pratica pode ser
organizada em trios. Cada trio deve escolher um lugar no espaco, de
preferéncia em uma pequena roda ou em meio-circulo, mantendo por
perto um caderno e uma caneta para fazer anotagdes. Em seguida cada
pessoa deve comecar a falar o que lhe venha a cabega sem preocupagio
de fazer sentido. Cada pessoa falara por certo tempo determinado (entre
3 e 10 minutos), enquanto os demais integrantes do grupo apenas ouvem
e fazem anota¢Ses do que lhes chame mais a atengdo. O facilitador
também é responsavel por avisar quando cada um deve parar de falar e
dar vez ao préximo. Trocam-se de papéis.

A tarefa de se escrever o que se escutava revelou ser uma maneira
diferente, pouco usual, de se pensar e processar o multissensorial.
Escutar com o corpo inteiro exige a destreza e o controle de uma pratica
qualificada. Saborear e sentir cada palavra fez com que nossos corpos
desejassem se mexer, mudar de lugar, provocando uma intensificagdo do
sentido cinestésico. Cada palavra dita — umas mais que outras — era
recebida “como se recebe um velho familiar que se estima e de quem ha
muito n3o se ouvia falar” (TAVARES, 2012, p.13). O que parecia haver
era uma justaposi¢cdo da linguagem e do corpo por meio do gesto e
também de diferentes sonoridades: Brasil, Portugal, Cabo Verde, Franga
e Italia — diferentes volumes, ruidos, gaguejo, pausas curtas. E a tarefa de
falar “automatico” parece ter reverberado um jogo entre o “inconsciente
da linguagem” e a consciéncia do corpo. As palavras solavam por nossa
boca com um sabor aliado a meméria e a imaginagao.

%José Gil entrevistado por Pinto de Almeida (2016): “O inconsciente da linguagem comega
a formar-se desde cedo, a medida que a crianga ouve e apreende diversas coisas, as quais
faz corresponder signos subtis de prazer ou de dor, transformando-os num grito, num
esgar, num gesto etc. Francoise Dolto mostra como, na histéria da formagdo da
linguagem, tais signos sedimentados no corpo se inscrevem também nos fonemas, sendo
depois retomados em um nivel posterior dessa formagdo, nos morfemas, nos sintagmas,
e por ai adiante, de acordo com a sucessio de cada estagio da formagio da sexualidade
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Pratica de “falar ao ouvido”. Procedimento: essa pratica pode
funcionar como um desdobramento ou continuagio da referida “Pratica
da fala automatica”. Ela deve ser organizada em trios, de modo que uma
pessoa se coloque entre as outras duas do grupo e ambas se aproximem
dela para falar em seu ouvido simultaneamente. Da mesma forma que na
pratica anterior, deve-se falar o que vier a cabega sem qualquer
preocupagio com o sentido. Simultaneamente a pessoa que esta ouvindo
devera comegar a falar o que conseguir ouvir. Trocam-se os papéis.

A pratica de “falar ao ouvido” envolveu também um trabalho
multissensorial muito parecido com o exercicio anterior, pois nela nos
confrontamos com as tarefas simultaneas de falar e de ouvir, com o
agravante de que aquilo que ouviamos vinham de duas pessoas que nos
falavam automaticamente, uma em cada um dos nossos ouvidos.

Pratica “leitura de textos de variadas maneiras”. Procedimento: é
necessario um texto curto. A organizagio pode ser feita em grupos de
quatro ou cinco integrantes. Cada participante devera ler em voz alta, de
diferentes maneiras, o texto selecionado.

A pratica descrita acima, denominamos “leitura de textos de
variadas maneiras”, por revelar-nos varios tipos de fala. Essa pratica
envolveu a escolha de pequenos textos que nos interessassem proferir.
Em grupos de quatro ou cinco tratamos de fazer de varias maneiras a
leitura de um dos textos do nosso arquivo pessoal, cada um a sua vez.
Desse modo, surgiram inimeras formas de se falar o texto, como por
exemplo: uma leitura cantada, uma leitura gaga, uma leitura com um
sotaque estrangeiro etc. Algumas vezes a palavra e o proprio texto foram
perdendo o sentido, reduzindo-se ao som da voz — como uma mdsica,
uma materialidade sonora em si. Esse acontecimento tornava possivel
escapar ao campo da linguistica, fazer a palavra nio desejar a significagdo
de exprimir ideias, ater-se a sua sonoridade e a sua dindmica, ou entdo
torna-la um tom com os diversos sentidos que modulam estados
emocionais; tons que abrem o espago sonoro e se constituem como
determinag¢des niao-verbais:

infantil — € uma histéria sexual da linguagem, a de Dolto. Interessa-me sobretudo esse
processo de retomada de niveis anteriores num nivel mais abstracto, retomada que jamais
cessara de interferir no que, entretanto, vai ser dito e expresso pela linguagem verbal,
finalmente constituida” (p.44).
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O que é o tom? E o que se transmite por debaixo das mensagens através
da voz. E a tonalidade das palavras, seu ritmo, sua velocidade e sua lentiddo,
sua altura, sua aspereza ou seu aveludado, o espago sonoro que ali se abre
e afasta ou aproxima, entrava ou estimula a voz do outro. Mil
determinagSes nio-verbais compéem o tom da fala (GIL, 2013, p.123)

Para Gil o nio-verbal' diz respeito a uma dimensdo “microscépica,
a singularidade que é reduzida, empobrecida, ou ainda apagada em
beneficio dos gestos funcionais macroscopicos e gerais” (GIL, 2005, p.76).
Nesse sentido, para Gil o ndo-verbal é “um pés-pré-verbal”, na medida

911

em que é capaz de exprimir na danga “nuvens de sentido”"". Ele contém

o paradoxo de dizer o indizivel:

O n3o-verbal é realmente um post-pré-verbal: se o gesto corporal, por
exemplo, é capaz de exprimir, na danga, nuvens de sentido, é porque o
corpo diz, nos seus movimentos proéprios, um sentido indizivel
verbalmente que est' apara aquém ’(‘pr’é) da linguagem, que se revela
desse modo como anunciador da, ou apelando a linguagem. Mas esse corpo
ndo-verbal ou pré-verbal da gestualidade s6 se constitui como (e sé faz)
sentido porque a linguagem o (e se) constitui como tal: sé projectadas no
campo linguistico se abrem as ‘lacunas ’de sentido dessas ‘nuvens’
corporais; e s6 porque a linguagem existe como sistema de signos é que
essas lacunas se podem constituir como ‘quase-sistemas ’singulares, nio-
verbais (que escapam sempre ao sistema). (GIL, 1996, p.19).

O que parece importante reter aqui é que a linguagem possibilita
lacunas de sentido e o ndo-verbal seria o que escapa a tendéncia do
sentido de ndo deixar lacunas. Nas praticas de Mantero as palavras nas
falas automaticas dio suporte ao sentido auditivo e a atenc¢do. Nio
parece ser por acaso que Gil (entrevistado por Pinto de Almeida, 2016,
p.45) também tenha feito a separagdo entre o “dizer” e o “exprimir” do
inconsciente da linguagem, visto que ‘“dizer” seria mais amplo que
“exprimir”, pois inclui “nomeagdes” e “a funcdo expressiva da linguagem”

1 Para um maior aprofundamento, ver também o conceito de José Gil denominado
“infralingua” (1997, 2005).

" José Gil (2005) usa a expressdo “nuvens de sentido” para falar do sentido na danga, o
movimento das nuvens realizaria a passagem do sentido que se exprime para o signo.
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com seu poder de “transmutar” contetdos, tanto os semanticos quanto
os gestuais. Em uma passagem de Movimento Total, a propésito do
inconsciente da linguagem e de sua relagdo com o corpo, tendo em vista
o trabalho de Pina Bausch com as palavras', Gil (2005, p.174) observa
que sua linguagem “situa-se num extrato nio-verbal que as palavras e as
frases trazem consigo, que n3o é inconsciente nem simplesmente
esquecido. E um estrato muitas vezes arcaico e infantil, mas que pode
também comportar elementos muito recentes”. E, indo mais a fundo no
mesmo tépico, ele acrescenta que: “uma palavra vem sempre rodeada de
emocdes nio-definidas, de tecidos esfiapados de afetos, de esbogos de
movimentos corporais, de vibragdes mudas de espago, formando uma
atmosfera nio-verbal que rodeia toda a linguagem” (GIL, 2005, p.175).

Frase de movimento feita entre o gesto e a palavra

Pratica da “frase de movimento feita entre o gesto e a palavra”.
Procedimento: nesse exercicio cada palavra de um dos textos escolhidos
devera ser traduzida por um gesto correspondente. Assim, em um
primeiro momento, devemos falar a palavra do texto e realizar o gesto,
para em seguida deixar a palavra e ficar somente com o gesto. O
resultado final é chegar a construcio de uma frase de movimento.
Realizar em loop.

Nessa pratica a questdo principal era como conseguir transpor as
palavras para o corpo, sem nenhuma relagdo de ilustragio entre o
movimento e a palavra. A observagdo de Mantero foi que as maos estio
em relagdo direta com o verbal. Elas funcionariam particularmente bem
como “ponte”, como forma de se interligar partes do corpo ou de se
encontrar formas para conectar o verbal com o corpo todo. Quando
bem usadas, as mdos podem tanto melhorar um exercicio quanto dar
inicio a um trabalho coreografico ou de improvisagio.

Na pratica da “frase de movimento feita entre o gesto e a palavra”
o corpo recebeu a palavra e a retorquiu com o gesto. Uma corporeidade
foi criada no encontro entre ruido e gesto. A palavra, o ruido, o som e o

"2 Pina Bausch inaugura um método em que as experiencias da vida dos bailarinos servem
de base para suas coreografias.
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movimento se teceram na realidade do corpo: produziram-se no corpo
e nele se projetaram — corpo como lugar da palavra. Nesses encontros
foi curioso reparar em como a performatividade da palavra péde suscitar
O gesto e criar acontecimentos.

Ao ser proferida, a palavra faz coisas; é acontecimento material, sonoro e
afectivo. Uma das actividades desempenhadas pela palavra proferida é a
criagdo do préprio corpo e do espago sonoro. De facto, criado pela
performatividade da linguagem, o corpo tem aqui uma materialidade

sonora: é constituido por palavras que sdo, elas mesmas, acontecimentos
(PAIS, 2014, p.200).

Uma parte do processo foi a de falar o fragmento e fazer o gesto
correspondente, o que de certa forma deixava ver muito de nossos
lugares seguros. Como desdobramento da pratica, Mantero nos pediu
que transformassemos o texto, quebrando sua sintaxe e pontuagdo
original, por exemplo, para que assim se transformasse a pesquisa gestual
iniciada na primeira etapa. Com o procedimento de fazer em loop,
seguimos na experimentagdo tendo em mente as relagdes palavra-texto,
gesto-palavra.

Muito do trabalho realizado foi construido por movimentos
miméticos, contrariando a proposta de Mantero. Assim, para a palavra
morte, por exemplo, foi comum que as pessoas se deitassem com os pés
e as maos juntas; ao entrelagar o polegar direito com o esquerdo, outra
pessoa formava uma asa com que procurava traduzir a palavra passarinho.
Mantero ponderou que as pessoas, de um modo geral, pareciam sempre
necessitar de um pouco de um certo “ndo-saber” para poder quebrar
algumas de nossas criages. Diante dessa tendéncia mimética, Mantero
ponderou ao nos perguntar como essa mesma palavra poderia atingir em
outro lugar corporal que nio o da ilustragdo. Isto é, como deixar tal
palavra ressoar em outras zonas do corpo! Como enfim realizar a
autonomia entre movimento e linguagem?

Algumas pessoas ouviram ainda a devolutiva de que deveriam tornar
os gestos mais complexos, pois em suas apresentagdes havia muito
sentimento e pouco gesto. Para Mantero (informagio verbal)” uma

3 Informag3o fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 25 de jul. 2015.
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maneira de agenciar o gesto é levar em conta que, “se ha muito no olhar,
nos gestos ha qualquer coisa que eu n3o posso expressar’ (informagao
verbal)”. Como, entio, podemos agenciar mios, dedos, bragos, cabega,
atitudes, ondulagées? Chegou-se também a discutir os “movimentos
parasitas” que Mantero definiu como “coisas de um gesto habitual”,
“sabores de certos tipos de movimento” (informacio verbal)™. Para
Mantero, os movimentos “parasitas” quase nunca ajudam a clarear os
gestos e ndao os tornam mais complexos.

No gesto dangado, José Gil (2005, p.96) considera que haveria uma
defasagem entre duas velocidades, a de um movimento subterrineo e a de
um movimento visivel. Por menor que seja, entretanto, esse hiato seria
justamente o que faz abrir o campo dos possiveis no espago e no tempo:
é o que “dilata o corpo e a presenca”. Para Gil “o que o signo significa
dissolve-se no movimento do gesto; e o gesto-signo vai se afogando no
corpo-movimento”(2005, p.97). Portanto, concordamos com Gil quando
ele afirma que a danca n3o é feita para ser compreendida, pois o gesto, o
corpo e a danga engendram o movimento absorvendo seus signos. O
corpo como “massa homogénea cujo interior desliza para o exterior” é o
que constitui “o material do plano de imanéncia”, pois o corpo é o locus
“sobre o qual se recortam os gestos-signos” (GIL, 2005, p.97).

“O que é um gesto dangado?”, pergunta e prossegue Gil: “é um
gesto que se distingue de qualquer outro gesto, funcional, ginastico,
teatral, lidico. O que o caracteriza é o fato de nunca ir até o fim de si
proprio” (2005, p.89). No movimento que o desdobra, ele se retém,
regressa sobre si mesmo, prolonga-se no gesto seguinte. Assim, o gesto
dancado “escapa-se a si proprio”, recusa seus limites. E por essa razio
que Gil considera que o gesto dangado, em sua comparagdo com a grafia,
nio desenha figuras no espago. Quando acontece algo desse tipo, ja
estariamos em outro universo, como o do circo ou da acrobacia. O gesto
dangado tem para ele “dois planos de movimento”, um que estaria ligado
a movimentos mais visiveis e o outro implicaria e atravessaria “todo o
corpo, o seu interior e sua superficie” (2005, p.89). Para Gil a diferenca
de velocidade entre esses dois planos é o que explica o fato de o gesto

" Informagdo fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 25 de jul. 2015.
% Informagdo fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 25 de jul. 2015.
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estar sempre como que “‘aquém de si proprio”, pois a velocidade do
primeiro plano é sempre menor com relagdo a do segundo plano, que
entretanto tem forga suficiente para sustentar o primeiro.

Na perspectiva de Gil (2005, p.79), a danga, quando constréi seu
plano de imanéncia, seria uma transdutora “de palavras, de forma, de
imagens e de pensamentos em movimento”. Na pratica de Mantero,
quanto mais repetiamos a frase de movimento simultaneamente a fala,
mais a palavra se dissolvia em gesto. Para Gil (2005) o plano de imanéncia
criado pela danga, se funda na “interferéncia” entre os movimentos, sem
que se perceba necessariamente onde um comega e o outro termina.
Formam-se “zonas” que se sobrepdem umas as outras, constituindo
novos nexos, o que processualmente corresponderia ao abandono do
cotidiano, mas também da mimese e de narrativas.

Consideracgoes finais

Pela transformacio do gesto em movimento, no trabalho de
Mantero, a “danga se torna o sentido”, como diria Gil (2005, p.79), pois
ndo se situa no nivel do signo. Ao criar o plano de imanéncia ela faz com
que o inconsciente do corpo suba para a sua superficie. Nesse sentido,
portanto, o gesto dangado ndo quer construir algo que possa ser
transposto para outra linguagem tal e qual. N3o estd, como um meio, a
servico da composicio de significados que possam ser separados da
proépria danga.

José Gil da sentido as questSes que a experiéncia do trabalho com
a “leitura de texto feita de maneiras diferentes” e a “frase de movimento
feita entre gesto e a palavra” suscita. Considera também as significagdes
verbais ndo somente segundo seu aspecto logico, semantico ou empirico,
mas, para além disso, como “forgas” que “emanam dos corpos e da
linguagem”, que “pertencem e formam o que poderemos chamar de o
inconsciente do corpo e o inconsciente da linguagem” (GIL, 2013, p.123).

As praticas de Mantero tém a capacidade de “localizar”, “questionar”
e “abrir” questdes, expandindo o seu sentido por meio da experiéncia do
fazer e do pensar. O aquecimento, da forma como é conduzido por
Mantero, ndo nos parece apenas garantir uma estabilidade cinética, pois
outros campos também sd3o acionados. Suas praticas misturam um
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trabalho com sensagdes e com os sentidos. A sensacdo das “linhas do
corpo”, por exemplo, era guiada por Mantero como um convite as curvas
dos ossos, ou a sensagdo do ar, dos tenddes e da pelve; sensagdo da
gravidade, tanto na imobilidade quanto no agir dos membros que eram
lancados para o alto. E um trabalho que acorda as profundezas do abrir
da carne e do pensamento, da voz e da corporalidade pedestre; outras
vozes; aciona outros corpos, isto &, a consciéncia do corpo ou awareness
(consciéncia sensorial atenta). E um trabalho que se volta também para a
construgdo de um corpo em suas forgas ressonantes e vibrateis.

As praticas de Mantero se constituem, entdao, por um processo que
propicia uma disponibilizagido dos movimentos: libertagdo do corpo, da
voz, do suspirar e do respirar. Percebemos que as oficinas de Mantero
seguem uma certa estrutura cujas praticas pareceram tragar rotas para o
corpo em um carater dialético entre o verbal e o ndo-verbal, o linear e o
nao-linear, o consciente e o inconsciente, o univoco e o complexo, o
saber e o ndo-saber cuja sintese é um corpo em devir. Vale ressaltar que
o processo envolvendo o “nio-saber” é um elemento constante, que
constitui a sua pesquisa do movimento dangado e revela caminhos para a
técnica incorporada, pois o corpo é visto como um campo de forgas.
Trata-se do campo das pequenas percepgdes (GIL, 2005).

Mantero, assim, realiza um processo em que alternam-se tarefas
ligadas a escrita, a improvisagao, ao corpo, a voz, a observagio e a anilise,
em um jogo entre o querer saber — pensar fazendo — e o nio saber —
fazer sem pensar. A “pratica de ouvir” também parece se constituir como
algo estruturante no trabalho pedagdgico e cénico de Vera Mantero,
como algo que vai além de uma intensificagido do sentido auditivo, pois
na maioria de suas praticas era preciso ouvir com o corpo inteiro.
Mantero, ainda, parece alimentar os participantes com uma condugio que
poderia remeter aos nossos arquivos pessoais, além do estimulo para a
percepgiao de impressdes na pele, cheiros, sabores, sons e também ideias,
pensamentos e imagens que podem atravessar o corpo do performer.
Segundo Mantero (informagio verbal)'®, o convite é deixar-se ‘“ir
percebendo a matéria, microdesejos ou necessidades relacionadas a essas
coisas que fomos ou somos”’.

¢ Informagio fornecida por Vera Mantero. Oficina O corpo pensante em 24 de jul. 2015.
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A dancga e o pensamento no trabalho pedagégico de Vera Mantero
envolvem uma abordagem ligada a arte e concebem a técnica como algo
responsavel por criar potencialidades. A técnica deixa de ser, assim, algo
mecanico, ou uma simples correlagio entre meios e fins, e passando a
envolver pensamento. As praticas corporais de autores como Vera
Mantero guiam e refletem a arte da danga, criando uma epistemologia
prépria. O treino de praticas corporais na danga revela-se, enfim, uma
forma de invencgao, de descoberta e de desenvolvimento da danga.
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AFETAGCOES POETICO-POLITICAS SOBRE ARTE E
CONSUMO -

PERCEPCAO ANALITICA E DIALOGICA DAS PRATICAS
DOCENTES E COMUNITARIAS

Marianna Mariha Silva de Gouvéa
Neide das Gragas de Souza Bortolini

Introdugdo: o contexto observado

As atividades e percepgdes descritas neste trabalho evidenciam
fatores sociais relacionados a forma de convivio de um grupo escolar
pertencente a rede estadual de Minas Gerais e todas as suas
reverberagdes na comunidade a qual pertence: um distrito localizado as
margens da sede da cidade histérica de Ouro Preto, patriménio da
humanidade.

Cabe lembrar que a historia ouropretana se construiu, por um lado,
em meio a tradi¢Ges culturais europeias e a produgio agricola, hoje fonte
de renda da maior parte dos habitantes que sobrevivem da agricultura
familiar ou do extrativismo deliberado e prejudicial de recursos minerais.
Por outro lado, onde a historia fora apagada, essa terra recebera outro
nome dos povos que ali estavam antes da invasdo colonial-extrativista:
Tijuco." Além do nome, que diz respeito a4 enchente de um rio que
transborda e alaga os arredores em determinadas épocas do ano, devido
ao grande montante de chuvas, supSe-se que também toda a sua historia
pré-exploragio tenha sido apagada e dizimada, assim como essa
populagdo originaria que, hoje, ndo existe mais naquele lugar, entre os
aproximados trés mil habitantes.

Aqui, nesta escrita, seu nome sera ficticio, mas ndo os relatos
expostos. Esse nome é evidente homenagem a uma tradigdo do

" Ressalto que diversos lugares no estado de Minas Gerais ji receberam esse mesmo
nome, dentre eles, o principal: Diamantina. Nao me refiro aqui a esses locais.
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colonizador, heranga dos periodos medievais — quando aristocratas
exibiam toda a sua forga, valentia e virilidade —, da guerra, da destreza e
dos torneios tradicionais. A relagdo dessa galantaria com valores militares
contemporaneos nio esta distante, uma vez que muitas falas, costumes,
valores morais que repercutem por entre parte da populagao seguem de
acordo com esses ditames, ainda que em alguns momentos isso se mostre
bastante contraditério.

A atencdo, no entanto, deve-se voltar, para além das evidéncias
dessas complexas situagSes sociais, para a sala de aula. O momento
compreende um periodo de oito meses, de setembro de 2022 a abril de
2023, durante o qual algumas atividades e vivéncias foram realizadas no
espago escolar que abriga discentes do Ensino Médio Regular e EJA, nas
aulas de Arte. A idade de discentes do ensino regular varia entre 14 e 18
anos, enquanto na EJA estd na faixa de 18 a 56 anos. No total,
participaram 136 estudantes.

Como a realidade a que todos(as) os(as) discentes pertencem ¢é
similar, devido ao local em que residem, os resultados, percepcdes e
questionamentos surgidos nas aulas da disciplina Arte foram aproximados
no que diz respeito as preocupagdes, sentimentos, denlincias ou mesmo
inquietagdes, implicando diretamente a relagido da comunidade e
contexto social vivenciados nesse periodo.

Durante todo o convivio, muitos foram os questionamentos acerca
da funcgio e do carater das aulas de Arte, ndo somente naquele espago
escolar e na vida daqueles e daquelas discentes, mas também quanto ao
seu papel nas salas de aula da educagio basica formal e obrigatéria. O
descaso muitas vezes sofrido por esse contelido e por essa area especifica
do conhecimento estdo além das abordagens e dos entraves vividos no
espago escolar.

A visualizacdo do consumo de arte e vivéncias de experiéncias
estéticas sdo defasadas em paises cuja construgdo se deu através da
colonizagdo e da imposicdo de valores morais, éticos e estéticos através
da forca e, nio se pode esquecer, do exterminio daqueles que n3o se
enquadravam nesses moldes. Dessa forma, a simples ideia de consumir
arte, para alunos da educagio basica que, muitas vezes, acreditam nao ter
contato direto com essa area do saber, parece fugidia e improvavel.
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A falta de clareza em relagio aos contetudos e objetivos das
atividades parece permear todas as areas do conhecimento, entretanto,
nas aulas de Arte, nas quais é preciso lidar com a criatividade e com
abstragdes, como parte das competéncias e habilidades, a distancia que
certas abordagens conteudistas geram entre educandos(as) e
educadores(as) pode ser ainda mais evidente.

A Base Nacional Curricular Comum (2018) institui ainda que os
contelldos de arte sejam sistematizados de uma mesma forma em
quaisquer contextos escolares, cabendo ao docente fazer a melhor
abordagem, de acordo com cada espago escolar. Isso se agrava ainda mais
na divisdo feita para o Ensino Médio, na qual nio existem etapas definidas
para cada ano desse periodo.

Sendo assim, muitos sio os questionamentos de discentes acerca
do contetido ministrado em aulas de Arte dentro daquele espago escolar
especifico, que nesta escrita, nio aleatoriamente, chamarei de escola Tico-
tico, metaforizando esse passaro bastante comum na regido dos
Inconfidentes, em Minas Gerais. Essas aves sdao comuns e interagem bem
com o espago urbano, ainda que a construgdo desses mesmos espagos
possa se dar pela destruicdo de seu habitat original. Pode ser chamado,
ainda, de Jesus-meu-deus, o que corrobora e reforca a ideia de
comunidades marcadamente crist3s, onde igrejas evangélicas ou catdlicas
se fazem muito presentes em contextos tradicionais e festas populares,
sempre caracterizados por forte interacdo social e/ou politica e que,
inclusive por isso, estio permeados na construgiao de valores morais, em
especial, dos(as) adolescentes e das criangas da comunidade.

Além do mais, os Tico-ticos tém o nome de origem tupi, assim
como o distrito em questido, que teve a sua origem esquecida. Mas,
diferentemente do antigo povoado Tijuco (antigo nome tupi para aquela
regido e que significa “local em que ocorrem alagamentos”), nao houve a
perda de seu nome originario para um originado de seu colonizador.
Ademais, sendo de grande apreciagdo de culturas brasileiras (amerindia
ou afrocentrada), o passaro ja virou tema de sambas e choros em que
seu canto é apreciado e bem-vindo.

Portanto, ao falar da escola Tico-tico, deve-se atentar para alguns
pontos principais: o carater das aulas de Arte na educagdo basica; a
assimilagdo estética de discentes que residem em um distrito distante da
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sede e que é muitas vezes negligenciado; o afastamento social e politico,
tanto na esfera regional, quanto nacional.

Para um primeiro apontamento, uma das questdes sempre latentes
em sala de aula diz respeito a razio pela qual discussGes que extrapolam
o fazer artistico ficam de fora durante as aulas. Por mais que a BNCC
(2018) respalde a transdisciplinaridade, sobretudo com a abordagem dos
temas transversais,” nem sempre houve a compreensio da importincia
desses parametros curriculares que entrecruzam conhecimentos.

Um dos momentos em que a falta de debates em torno dessas
questdes ficou bastante evidente se deu em uma aula de Arte em que o
tema era a arte e o consumo. Foi apresentado o texto “Sociedade de
consumo e a maldi¢io do fetichismo”, de Ari de Oliveira Zenha® (2014)
que, de forma concisa, descreve a relagdo entre consumo desenfreado,
fetiche da mercadoria, sociedade liquida, numa perspectiva histérico-
social. Vale ressaltar que essa questdo principal, tratada de forma rapida
no texto, estd associada a conceitos discutidos anteriormente por
tedricos como Debord (1997), que discorre sobre a forma como a midia
manipula as massas, numa interagio que tem por fim manutenir as formas
de dominagio em nome de um espetaculo de cariter mercadoldgico;
Marx (2021) e a ideia do capitalismo como expropriagdo do valor do
trabalho em nome de um consumo e acimulo de lucro para o capitalista
(em detrimento do bem-estar da classe operaria); Bauman (2021) e a
liquidez do mundo pés-moderno, pautado no descarte de objetos de
consumo e das relagdes.

A partir dai, o pedido era para que os(as) discentes do Ensino Médio
(14 a 18 anos) falassem sobre suas principais percepgdes acerca do tema.
As respostas variaram desde a importancia do agronegoécio para a
sociedade, a falta de interesse e vontade de conhecer movimentos

20s sete eixos sio: saude, ética, trabalho, consumo, orientagio sexual, meio ambiente,
pluralidade cultural. Dentro desses, é ainda orientado o trabalho com os seguintes temas:
ciéncia e tecnologia, vida familiar e social, diversidade cultural, educagdo para valorizagio
do multiculturalismo nas matrizes historicas e culturais brasileiras, trabalho, educagio
financeira e fiscal, satde, educagdo para o tréansito, direitos humanos, direitos da crianga
e do adolescente, processo de envelhecimento, respeito e valorizagdo do idoso, educagdo
alimentar e nutricional, educagdo ambiental, educagdo para o consumo.

3Ari de Oliveira Zenha é um economista que escreve diversas matérias para portais de
noticias, jornais e revistas. O texto em questdo esta disponivel em link nas Referéncias.
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artisticos, a negagio da necessidade da arte para a sociedade, entre outras
questdes que estdo diretamente ligadas com a forma como a educagio pela
Arte é tratada nas escolas publicas pelo descaso do estado e do Estado.

E evidente que, se nio ha leis de incentivo para motivar o consumo
de arte por criangas e adolescentes que estio envolvidos na pratica
educacional do ensino basico de escolas publicas, as manifestagSes acerca
do tema podem parecer desinteressadas nesse cenario desfavoravel. Sao
comuns — e também nesse exercicio se fizeram presentes — as respostas
com juizo de valor sobre a arte valiosa e a de menos valor, a negagio do
consumo de arte no dia a dia e até a demonizagio de artistas que
consideravam ideologicamente inaceitaveis. Esta Gltima, muito motivada
pelas falas e discursos de édio disseminados por aplicativos e redes sociais
no Gltimo governo.*

Dessa maneira, para ampliar a percepgao acerca do tema, houve a
exibicdo de alguns curtas-metragens com animagdes que traziam uma
visualizagdo da relagio entre consumo deliberado, humanidade, producio
de lixo, atencdo para padrées estéticos, destruicio do meio ambiente,
propagandas manipuladoras, trabalho e exploragio, politicas publicas (ou
sua auséncia) entre outros temas, tratados de forma ludica e critica.

A primeira exibicio, foi do filme Happiness, de Steve Cutts®
(traduzido por “Felicidade”), que mostra a busca de uma legido de ratos
engravatados, bem vestidos, humanoides e bipedes correndo, sempre em
busca de algo que traga felicidade. Nesse interim, a rataria se depara com
produtos de consumo diario, como alimentos produzidos por grandes
empresas, roupas melhores, produtos cosméticos, etc. Se pisoteiam na
disputa em grandes ofertas para adquirir um produto em liquidagio, se
cansam, se exaurem e sempre estio em busca de consumir a tdo
procurada felicidade, trocando um produto pelo outro. Apds tantas

“Sob a égide de um déspota fascista e rapace junto aos seus apoiadores, a disseminagio
de noticias falsas apoiadas no discurso cristdo e pseudopatridtico foi muito responsavel
pelo ostracismo da classe artistica. Dessa forma, mesmo que o Brasil estivesse em periodo
de transi¢do no ano de 2022, muitos foram os ataques a essa classe, desde negligéncias
na formulagio das politicas publicas a ameagas e censuras.

5Steve Cutts é um ilustrador inglés que produz curtas de animagio de teor critico ao
capitalismo, ao consumo e a destruicio do planeta. Os links para os videos estdo incluidos
nas Referéncias.
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trocas, o consumo se estende para bebidas alcodlicas e pilulas
medicamentosas de felicidade. Por fim, a imagem final é de milhares de
ratos presos em suas ratoeiras, digitando em computadores, a fim de
poder consumir o produto mais sonhado, a felicidade.

A animagdo se parece muito com a descrigdo de Lednia, de Italo
Calvino,® onde o desperdicio invade a cidade, enquanto o lixo e o
descarte consomem os arredores:

Nas calcadas, envoltos em limpidos sacos plasticos, os restos da Le6nia de
ontem aguardam a carroga do lixeiro. Nao sé tubos retorcidos de pasta de
dente, lampadas queimadas, jornais, recipientes, materiais de embalagem,
mas também aquecedores, enciclopédias, pianos, aparelhos de jantar de
porcelana: mais do que pelas coisas que todos os dias sio fabricadas
vendidas compradas, a opuléncia de Leénia se mede pelas coisas que todos
os dias sdo jogadas fora para dar lugar as novas. Tanto que se pergunta se
a verdadeira paixdo de Lednia é de fato, como dizem, o prazer das coisas
novas e diferentes e ndo o ato de expelir, de afastar de si, expurgar uma
impureza recorrente (CALVINO, 2003, p. 96).

No caso de Happiness, diferentemente da obra publicada em 1972,
na qual o acesso a objetos de consumo e o seu descarte é indolor, o
cenario mostra o desenvolvimento desenfreado das maquinas,
industrializagdo e grande disseminagdo de propagandas publicitarias, vive-
se a substituigdo da vida pelos mecanismos das inteligéncias artificiais e
das redes sociais, em sua implacavel supressio de identidades e
desonestas publicidades apelativas.

E preciso pensar sobre o que é consumido, vendido, divulgado,
mercantilizado: sdo produtos inerentes ao padrio branco, cisgénero,
heteronormativo. Isso gera uma busca inexoravel pela espetacularizagio
de si, ou ainda, como nota Sibilia (2016), o “eu” em voga em uma

®ltalo Calvino foi um dos principais escritores italianos do século XX, sua obra Cidades
invisiveis, um de seus livros mais aclamados, fala de uma longa expedicio de Marco Polo
pelo mundo e de suas visitas a diferentes cidades. Repletas de retratos metaféricos, as
narrativas sdo carregadas de sonhos, afetos, desejos e medos descritos a partir de uma
quase personificagio de diversas cidades, com suas organizagdes peculiares, cheias de
elucubragdes fantasticas.
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fabricacdo virtual que busca legitimar identidades e formas de existéncia.
Sobre isso, a autora questiona:

Sera que estamos sofrendo um surto de megalomania consentida e até
mesmo estimulada? Ou, ao contrario, nosso planeta foi tomado por uma
repentina onda de extrema humildade, isenta de maiores ambicSes, uma
modesta reivindicagio de todos nos e de “qualquer um”? O que implica
esse subito resgate do pequeno e do ordindrio, do cotidiano e das pessoas
“comuns”? Nio é facil compreender para onde aponta essa estranha
conjuntura, que, mediante uma incitagdo permanente a criatividade pessoal,
a excentricidade e a procura constante da diferencga, ndo cessa de produzir
copias e mais copias descartaveis do mesmo. Mas o que significa essa
repentina exaltagio do banal, essa espécie de reconforto na constatagao
da mediocridade propria e alheia? (p. 9)

O autoespetaculo culmina nessas formas de existéncia rasas e que
“existem” desde os primérdios da internet, com a exibigio exacerbada da
propria imagem em busca de aceitagdo e validagdo. Isso acontece de uma
forma ainda mais intensa do que a descrita por Debord em 1967, em sua
obra A Sociedade do Espetdculo, ao falar da espetacularizagdo da vida,
fazendo-se assim a manutencao das estruturas de poder de origem colonial.

Outro video exibido, também de Cutts, foi In the fall (Na queda),
que, em um minuto e meio, mostra os principais momentos de um
homem que esta prestes a morrer, apds, acidentalmente, cair do ultimo
andar de um prédio. A principio, a sensacio desse personagem é de medo
e susto, enquanto observa sua infancia e crescimento. Depois de alguns
cliques, a exibi¢do do “filme de sua vida” adentra o local da estagnagio,
onde ele se vé envelhecendo ano apds ano na mesma posigao, diante de
um computador, enquanto seus cabelos caem e as rugas aparecem. E o
perfeito desenho da vida dentro do sistema capitalista, que obriga, cerceia
e cria a necessidade dos corpos se enquadrarem dentro dessas molduras.
A partir desse momento do filme, o homem em queda é tomado por um
alivio instantineo, quando vé ali a possibilidade de fuga daquela realidade,
inebriado pela sensacdo de liberdade que s6 a queda e a morte |he
proporcionaram na vida adulta.

In the fall é o retrato fidedigno do capitalismo como forma de opressao
as possibilidades de vida e outras perspectivas fora dele. E, nesse sentido, a
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afirmacio do filésofo Pelbart (2016) se mostra bem pertinente: “[...] em
todo caso, numa atmosfera dessas falar sobre alegria € uma tarefa impossivel,
e no entanto, talvez tanto mais necessaria” (p. 66).

Mais adiante, houve a exibicio de mais duas animagdes: Man
(Homem) e The turning point (Ponto de viragem),” ambas de Steve Cutts.
Na primeira, se conta a histéria da chegada de um ser humano a Terra e
toda a destruicdo e exploragdo de recursos e animais que causou nesse
ambiente, em milhares de anos, sempre em favor da producdo, do
consumo e da mercantilizagdo, em detrimento da natureza. Ja na segunda
animacdo, é representada uma reviravolta, em que os animais tomam o
lugar de destruidores do habitat de seres humanos, como porcos
empresarios, ursos policiais e rinocerontes trabalhadores que consomem
os seus produtos e os descartam ao léu.

Diante desses videos, iniciou-se um debate acerca de estruturas de
poder, da necessidade de consumo de produtos que agregam status e do
prejuizo desses ditames para a sociedade e o aprendizado. Diversas foram
as interagdes e as respostas para essas exibicdes, desde a revolta
enquanto humanidade, até a concordincia com essas imagens e esses
comportamentos, uma vez que fosse necessario manter a economia.

Fundamentando esta ultima resposta, e evidenciando a prevaléncia
do mercado no tecido social, existem o conformismo, a falta de
perspectivas, o sentimento de tristeza e o embotamento dentro da sala
de aula, assim como existem diversas incertezas e angustias em todas as
outras esferas da vida nas quais o capital impde as regras, com a sua logica
de consumo. As vezes, as formas mercantilizadas e a institucionalizagdo
das instdncias da vida acabam com todo o entusiasmo de criar novas
realidades ou de transformar o que ja se vive. E como se comprar
momentos de satisfacdio com dinheiro garantisse que os problemas que
estruturam as sociedades contemporaneas se esvaissem ou, no minimo,
que n3o fosse mais preciso se pensar neles.

’Chamo a atengdo para essa expressio que, traduzida ao pé da letra, significa “ponto de
viragem” ou “ponto de mudanga” e, além dessa tradugdo, também serve para designar
um ponto na curva representativa de um ciclo econémico ou empresarial, no qual pode
ocorrer uma reviravolta. Essa expressio causa a sensagido de ironia, entendendo-se o
contexto em que esta empregada, em um filme que critica as formas em que o capital se
desenvolve.
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Entretanto, importante aqui ressaltar uma indagagio especifica de
uma aluna de 17 anos, durante todo esse debate: “Mas, o que tudo isso
tem a ver com a aula de arte?”. Naquele momento, todos(as) os(as)
colegas olharam para ela, esperando alguma resposta e, ao mesmo tempo,
quando lhes foi devolvida a pergunta, nio souberam como responder ou
lidar com a questao.

A premissa basica de que o fazer artistico, sobretudo nos paises
latino-americanos, ou naqueles que se estabeleceram apds um processo
colonial, é um fazer politico, parece uma ideia pouco aceitavel ou mesmo
inimaginavel nesse universo das escolas publicas de educagido basica.
Importante reiterar que a realidade dos(as) discentes expostos(as) neste
estudo é o de um pequeno distrito, de uma pequena cidade do interior
de Minas Gerais.

A educacdo artistica, segundo relatos de discentes e docentes, se
ateve as artes plasticas, desenhos de paisagens, mistura de tintas para
criar novas cores, esculturas com massinha ou argila, dobraduras e
origamis e, em alguns casos, visitas para assistir a filmes que participam
do circuito comercial dos cinemas. E claro que todas essas manifestagdes
sdo muito importantes no desenvolvimento e na compreensio dos
fundamentos artisticos, mas, por outro lado, resumir varios anos de aula
de Arte a tio poucas opgdes, quando o assunto é experiéncia estética,
parece reducionista e enganador, por mais que o0 encontro seja pouco
frequente (apenas uma vez por semana) e breve (50 minutos por aula).

Fazendo uma breve pesquisa com discentes da escola Tico-tico
sobre frequentar espagos destinados a apreciagio de artes, chegou-se ao
seguinte resultado: de 127 pessoas que responderam as perguntas, 54 ja
foram ao teatro (43%); 26 ja assistiram a um espetaculo de teatro de rua
(21%); 4 ja assistiram a um espetaculo de danga (3%); 3 ja assistiram a
uma performance (2,5%); 77 ja foram ao cinema (61%), 108 ja visitaram
museus no distrito ou sede (84,5%) e 66 ja visitaram museus em outras
localidades (52%). Chamo a atengdo que essas respostas contemplaram
o ponto de vista hegemonico, pelo qual apenas em edificios especificos é
possivel se deparar com experiéncias estéticas.

Esses numeros demonstram que essas pessoas, muitas vezes
determinadas pelo territério geografico em que vivem, sofrem com a falta
de incentivo tanto de politicas publicas para inclusdo cultural, quanto dos
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repasses do Estado para que certas agdes possam se concretizar nesses
espagos. H4, ainda, a formagao docente precarizada, ja que, por diversas
vezes, a disciplina de Arte é ministrada por profissionais de outras areas
do conhecimento, caracteristica do sucateamento da educagio.

Dessa forma, até mesmo a presenga fisica dessas pessoas em
espagos destinados a realizagdo de tais atividades artisticas equivale a uma
porcentagem muito pequena, sendo preciso pensar a problematica que
isso envolve. Fica o questionamento: se grande parte da populagdo, por
algum motivo, nio frequenta espagos artisticos e ndo convive com as
artes, de que forma valorizar esse campo do conhecimento e qual a sua
importancia para a experiéncia estética e a formagdo de uma sensibilidade
artistica?

Tendo isso em pauta, apés a exibicdo dos videos, a leitura e
discussio do texto de Zenha (2014) e o debate citado anteriormente,
fez-se uma provocagio para que os(as) estudantes tentassem assimilar,
artisticamente, a relacdo entre arte, consumo, politica, fetichismo, de
acordo com as aulas anteriores e na linguagem que preferissem, o que
acabou gerando alguns resultados similares entre si. A Unica regra era
para que usassem imagens de rotulos, embalagens, ou objetos de
consumo em suas agdes/criagoes.

Por mais que, no inicio, houvesse uma relutincia e dificuldade em
compreender a arte enquanto agente politico na sociedade, a provocacdo
gerou resultados repletos de denlncias e inquietagSes. Todas as
manifestages seguiram as artes plasticas, com murais, cartolinas
pintadas, desenhos com colagens. Foram apresentados roétulos
recortados em formatos de corpos humanos, dispostos em um campo
de futebol para denunciar corrupgdo no esporte e patrocinio desonesto;
latas de lixo pintadas despejando roétulos em rios; arvores com
logomarcas que criticavam a mercantilizagdo de recursos naturais e a
continua destruigio da natureza; animais sufocados em rétulos de
produtos de consumo didrio; empresas escravocratas e funcionarios
explorados, entre outras importantes questSes que foram expostas em
manifestagdes artisticas.

A partir desse ponto, ficou claro que, por mais que o conceito
parecesse um pouco sofisticado no primeiro momento, o problema é
estrutural e foi discutido através dos murais criados. Pois, se é dificil
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identificar a arte como parte integrante da vida, como sugerem diversas
cosmogonias origindrias, é ainda mais dificil imaginar o fim do sistema que
respalda esse tipo de pensamento dissociativo. Como diria Mark Fisher
(2009): “[...] o capitalismo é o que sobra quando as crencgas colapsam ao
nivel da elaboracdo ritual e simbdlica, e tudo o que resta é o consumidor
espectador, cambaleando trépego entre ruinas e reliquias” (p. 13).

A morte do sonho

Quando houve esse questionamento acerca das relagdes de
consumo existentes na praxis vital e como diferentes corpos
desenvolvem papéis distintos dentro dessa teia, outro assunto comegou
a ser levantado nas Unicas aulas semanais de Arte daquelas turmas. Nos
50 minutos reservados a cada sexta-feira desses meses em que a docéncia
fora desenvolvida,® ia se modificando a compreensio de si enquanto
sujeito atuante e pensante socialmente.

A falta do sentido de pertencimento que muitos(as) discentes
expuseram nesse tempo de convivio extrapolou o momento das aulas.
Os relatos comecaram dos desejos de deixar aquele lugar, onde
nasceram, por ser considerado afastado e feio. E compreensivel esse tipo
de pensamento quando as possibilidades de acesso a lazer, saneamento
basico, esporte e infraestrutura partem, muitas vezes, da iniciativa privada
de empresas da regido — empresas que, a0 mesmo tempo em que
exploram, degradam e espoliam a terra, investem no silenciamento de
seus cidaddos com contrapartidas que pouco lhes custam.

Por outro lado, ha a exaltacio da importancia daquele territério
para aquelas familias e para toda a regido dos inconfidentes. Em uma busca
pela origem das raizes de cada individuo que ali habita, o final foi
inconclusivo, como se houvesse um longo hiato entre a chegada do mais
antigo antepassado ao mais novo descendente. Isso mostra a necessidade
de investigagdo sobre o que aconteceu com os povos que ali estavam
durante a colonizagdo e as chegadas, diasporicas ou n3o, de muitas
daquelas familias.

8Destaco que, atualmente, desenvolvo a prética docente nesse mesmo espago, tornando
o processo continuo.
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Foi entdo sugerida uma pesquisa dentro do ambito familiar ou de
amigos proximos para tratar de suas ancestralidades e tentar entender
de que forma suas raizes se criaram naquela regido. O que foi
impressionante é como as histérias vio sendo apagadas de geragio para
geragdo, tanto na oralitura, quanto nos registros materiais, o que culmina
no silenciamento e esquecimento de muitas vivéncias dos(as) discentes
ou de pessoas proximas.

A partir desse momento, iniciou-se uma escrita terapéutica,’
quando cada um deveria escrever um pequeno paragrafo, ao final de cada
aula de Arte, de cada pratica realizada, buscando interiorizar os conceitos
apresentados e assimilar as praticas com os escritos autobiograficos, tao
importantes na (re)construcdo de identidades. De acordo com as aulas
anteriores, nas quais se evidenciou o desejo pelo consumo indiscriminado
como uma forma de ascensdo social e a manifesta vontade de se tornar
um consumidor mais abastado, a provocagao para a escrita, em um dado
momento, foi para que descrevessem qual sonho possuiam e o que
poderiam fazer para chegar até ele.

As respostas mostraram uma falta de perspectiva muito grande por
parte daquelas pessoas, pois a maioria, das cerca de 90 respostas obtidas
em todos os anos do Ensino Médio Regular e EJA, demonstraram que a
expectativa que aqueles(as) discentes tém é a de permanecer naquele
pequeno distrito. Isso ndo seria ruim se, completando essa premissa,
eles(as) nao tivessem explicitado que essa era a Unica opgao para pessoas
que sempre viveram ali. Essas respostas denotam a auséncia de uma
perspectiva positiva diante da capacidade de realizar os proprios desejos,
como se nao lhes fosse permitido projetar e construir outro futuro,
explorar outros espagos e possibilidades.

Em alguns casos, se reproduziu a mesma histéria de familiares, o que
denota uma dificuldade em ampliar os horizontes para além daquele que
ja vivenciam na comunidade: “Quero ser caminhoneiro”, “Quero ter
dinheiro para montar meu comércio”, “Ter um milhdo de seguidores e
ser influencer”, “Meu maior sonho é ser aceita”, “Quero cuidar da
plantacdo do meu pai”, “Ser feirante”, “Sonho em comprar uma moto e

’Inspirada pelo livro de Carla Silva, Escrita terapéutica — 100 cartas para organizar
pensamentos e liberar emogdes, no qual sio apresentadas diversas provocagbes com o
exercicio diario da escrita livre.
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ser motoboy”. Em outros casos, isso foi um pouco mais explicito, como
o de uma aluna de 16 anos que respondeu: “Quero ficar aqui e trabalhar
na padaria como meus pais e minha irm4, ninguém da familia fez faculdade,
acho que também n3o consigo”.

A gravidade dessa fala ndo reside apenas no desolamento de uma
Unica adolescente residente em um distrito distante da sede de uma
cidade histérica e patriménio da humanidade. Ela denuncia todo um
sistema de desigualdades estruturantes da sociedade brasileira,
sobretudo para aqueles que estdo as margens, nas periferias esquecidas
e distantes dos centros urbanos onde se concentra uma maior gama de
possibilidades.

Fala-se sobre a periferia dos sonhos, ou os sonhos da periferia. E
bastante improvavel que uma pessoa residente de espagos periféricos,
menores e menos favorecidos amplie seus horizontes e perspectivas para
além daquela realidade que ela vivencia. E claro, a educagio é o espago
de descobrimentos, reinvengdes e constru¢des de novas realidades,
entretanto, o problema persiste, ainda profundamente enraizado em suas
origens escravocratas e coloniais.

Fica evidente que o maior desejo de todos e todas que fazem parte das
engrenagens do capitalismo é se tornar consumidores, ter os seus espagos
assegurados, fazer parte da “tdo importante” l6gica mercadologica, fomentar
esses caminhos. Porém, as formas com que corpos subjugados acreditam
que serdo capazes de atingir esse objetivo é muito diferente das maneiras
que aqueles que estdo em posi¢des mais favorecidas encontrario. E, além
disso, essa fala corrobora a ideia de que a Unica possibilidade de existéncia é
dentro dessa légica, como nota Fisher:

[...] é mais facil imaginar o fim do mundo do que o fim do capitalismo. Esse
slogan captura precisamente o que quero dizer por “realismo capitalista’:
o sentimento disseminado de que o capitalismo é o Unico sistema politico
e econdémico viavel, sendo impossivel imaginar outra alternativa a ele
(FISHER, 2009, p. 10)

Assim, se tornar parte da engrenagem ativamente econdmica é a

prioridade. Por mais que todos e todas devessem ter o mesmo acesso a
determinadas condigbes de vida, é complexo e aterrorizante pensar que
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essas possibilidades existam apenas em detrimento dos sonhos que
consideram impossiveis, agora vendidos como mercadorias. Ou seja,
exaure-se e extingue-se qualquer outro panorama que nido esteja de
acordo com a manutengio dessas roldanas. Sobre isso, em uma
perspectiva originaria, Ailton Krenak (2020a) menciona, ao tratar do
desastre criminoso que arrasou o Rio Doce:

7

Essa tragédia que agora atinge a todos ¢é adiada em alguns lugares, em
algumas situagBes regionais nas quais a politica — o poder politico, a escolha
politica — compde espagos de seguranga temporaria em que as
comunidades, mesmo quando ja esvaziadas do verdadeiro sentido do
compartilhamento de espagos, ainda sdo, digamos, protegidas por um
aparato que depende cada vez mais da exaustio das florestas, dos rios, das
montanhas, nos colocando num dilema em que parece que a Unica
possibilidade para que comunidades humanas continuem a existir é a custa
da exaustdo de todas as outras partes da vida (p. 46).

Ou seja, a projecdo de um futuro ideal, reforcado pelas midias e
ditames sobretudo de governos autoritarios, é a responsavel pela ideia
do que cada corpo pode ou deve vivenciar, pautando-se na légica do
consumo e do fetichismo.

Consideragoes finais

As primeiras perspectivas parecem ndo ser muito positivas do ponto
de vista da construgdo de pedagogias antiautoritarias no contexto
educacional brasileiro. Contudo, lembrando que o trabalho docente
precisa encontrar formas de reparar os sucessivos processos de
colonizagdo a que os corpos discentes e docentes sio em alguma medida
expostos, é reconfortante pensar que as micropoliticas estdo quebrando
a légica eurocentrada.

Nio ha uma férmula exata que ira responder ao que o(a) docente
em Arte esta fazendo para ampliar os horizontes de docentes e discentes
diante de tantas adversidades. Ademais, é necessario pensar o ambiente
escolar nio apenas como um edificio, nos moldes do panéptico e do
biopoder. Escola é ambiente, é territério, é solo fértil. E a arte ndo é
apenas uma disciplina obrigatéria nos parametros nacionais, uma vez que,
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em muitos momentos, ela pode ser fundamental para a libertagdo e a
conscientizagdo de individuos no que toca a possibilidade de inventar a
continuidade de sua existéncia, e do sonhar, e, como refor¢a Krenak
(2020b), afinal, “[...] o sonho é o lugar de veiculagdo de afetos” (p. 37).
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ALEGORIA E COMO SABONETE
JOGOS TEATRAIS EM ESPACO REMOTO E NO TEATRO

Ingrid Dormien Koudela

A expressao Alegoria é como sabonete viralizou nos protocolos
escritos durante Curso de Especializagdo em Arte na Educagdo
(FMU/ECA/USP, 2021). A manifestacio artistica da alegoria, trabalhada
no curso, revelou ser de formato polifénico. A alegoria nio se deixa
apreender através de formulagGes oniscientes. Ela assume novas
significacbes em diferentes contextos. A alegoria promove ensinamento.

A pesquisadora Rosa lavelberg traz os fundamentos para o
aprendizado, através do desenho cultivado. Neste procedimento
contemporaneo, cada crianga dialoga com seu desenho e com o dos
colegas. Nas situagdes educativas, mostra interesse por aprender de
modo compartilhado transformando niveis de menor saber desenhista
para outros de mais saber, alcangados em multiplas interagbes, nio
apenas do desenhista com sua prépria produgdo e com a de seus pares,
mas também com a producio socio-historica de desenhos feitos por
artistas. Portanto, o desenho tido como espontaneo deu lugar ao desenho
cultivado, ou seja, é influenciado pelas culturas de desenho, mas preserva
a crianga enquanto sujeito criador que produz seu desenho com marca
propria.

A importancia do desenho ¢é inegavel pela integragio que propicia
entre cogni¢do, agdo, imaginagdo, percepgdo e a sensibilidade. Por
intermédio do desenho a crianga pode expressar seus conhecimentos e
suas experiéncias, colocando-se em sua poética de modo singular. As
aprendizagens em desenho servirdao para outras areas de conhecimento
(IAVELBERG, 2021, p.71).

No desenho cultivado, o conhecimento técnico e o fazer expressivo
caminham lado a lado. Os desenhos iniciais sdo pre-simbodlicos e
progressivamente vao se constituindo como simbolos. Para a crianga bem
pequena desenhar é rabiscar, explorar movimentos e modos de implanta-
los no papel, agir sobre uma superficie e produzir algo para ser visto é o
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motor deste momento conceitual. A crianga esta interessada em realizar
movimentos e ver o que faz enquanto desenha. O desenho para ela é
AGAO (fisica e reflexiva) que produz algo para ser visto. Inicialmente é
o gesto, que pouco a pouco é coordenado com o olhar e o equilibrio do
corpo todo. in: (IAVELBERG, R. 2021, p.79).

Estabelego um paralelo com o teatro, através do termo cena
cultivada. Na cena cultivada, a mediagio se da diretamente entre o atuante
e seus pares. A manifestagio artistica da alegoria pode ser qualificada
como modelo de agdo, na terminologia brechtiana’. Sugiro que a mediacio
através de alegoristas como Peter Brugel, o Velho, Bertolt Brecht e
Guimardes Rosa podem transformar o aprender em modo
compartilhado. Meu foco nos protocolos escritos por alunos de Curso de
Especializagdo (2021 e 2022) na FMU/ECA/USP testemunham esse
aprendizado em espago remoto e no edificio do teatro.

Jogos teatrais com modelo de agcdo em espago remoto

A experiéncia docente me fez criar coragem. Inicialmente pouco
familiarizada com o espago remoto, fui tateando e introduzindo os
theater games (SPOLIN, 2007) com muito cuidado. Invasio de
ambientes particulares como dormitérios, salas de estar, quintais,
escritorios revelaram que as caminhadas no espago delimitado por cada
jogador, permitiram uma nova significagdo ao que era tao familiar.

Muito temerosos de inicio com as aulas de teatro, aos poucos os
alunos\jogadores foram ficando confiantes e partes do corpo foram
detalhadas no jogo de aparecer\desaparecer na telinha do zoom.
Comegamos a brincar com imagens de peixes, a partir da gravura de
Peter Brugel, o Velho — Peixes Grandes comem peixes pequenos.

" O que diferencia o ato artistico coletivo com o modelo de agédo brechtiano é o principio
do estranhamento, que incorpora o sensério e o racional, provocando a experiéncia
estética. Vide: Guerras Civis. llhas de Desordem de Heiner Miiller (Perspectiva, 2021).
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Viena (1557).

Impressa na parte de baixo, em latim e flamengo, reza o provérbio:
Grandibus exigui sunt pisces piscibus esca. Encontramos a expressao latina
ecce! (veja!). O homem no barco a esquerda aponta com o indicador para
a imagem dos peixes que devoram outros peixes. O gesto é
acompanhado pelo gesto da crianga que estd ao seu lado. Ela também
mostra os peixes.

Qual a fungio da narrativa no exercicio de leitura da imagem? O que
seria narrativo na gravura de Brugel?

A etapa da descrigdo da imagem é um dos momentos mais sutis e
produtivos na leitura de imagens. A verbalizagio daquilo que é visualizado
faz com que a percepgio da forma e do contetido sejam trazidos para a
consciéncia. Segue a descrigdo detalhada da gravura:

Com o auxilio de uma faca gigantesca, um homem sem rosto abre a
barriga de um peixe de onde saem também outros peixes com outros
peixinhos na boca. Um homem de elmo abre a barriga do peixe encalhado
na areia. De dentro do peixe grande sai um emaranhado de peixinhos,
mexilhSes e enguias, muitas no ato de engolir outros peixes com outros
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peixinhos na boca. A mesma cena violenta e cinica é repetida na boca de
outro peixe de cuja boca saem muitos outros peixinhos.

Um outro homem de chapéu, sem rosto, no alto de uma escada,
estd prestes a enfiar o seu tridente nas costas do peixe grande.

A grande faca dentada que o homem com elmo segura tem na sua
lamina estampado o simbolo desse mundo perverso, tolo e grotesco
onde o peixe come o peixe.

Na agua, a direita do barco, um mexilhdo gigante crava um gancho
em um peixe grande que estd engolindo um menor. Mais acima a direita,
nesta mesma agao triangular, o primeiro peixe devora o segundo que esta
devorando o terceiro. Acima, no recife, esta sentado o tolo refletindo
sobre o mundo... se os tubardes fossem homens, seriam mais gentis com
os peixes pequenos!?

Mais além, na agua, uma embarcagdo pesqueira joga a sua rede.

Em uma ilha distante uma grande baleia estd encalhada entre as
rochas. Aproxima-se uma multiddo de homens para matar, cortar e
devorar.

No horizonte, ha navios ancorados.

Passaros voam no céu — alguns mais proximos e outros mais
distantes.

A criatura dominante no céu é um monstro de forma tri-anfibia,
parte peixe, parte cobra, parte passaro ou inseto. Sua boca escancarada
espera por uma presa.

Um outro monstro sobe no banco de areia a esquerda: um peixe
com pernas de homem, sua boca empanzinada com um peixe.

Na arvore acima, dois peixes estio dependurados, suas barrigas
abertas em fendas. Um homem sobe em uma escada para pendurar um
terceiro peixe.

skekek

Nas imagens de Brugel o método narrativo é exercitado no préprio
ato da percepgdo da obra, na medida em que ele combina o principio da
perspectiva com a decifragdo sequencial das inimeras informagdes que o
alegorista aporta.
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Confesso minha surpresa ao ver as performances dos atuantes. E
perceber que o plano sensério-corporal pode ser invocado na telinha do
computador, permitindo a aproximagio entre os jogadores.

A leitura dos protocolos e as rodas de conversa que se seguiam a
cada jogo teatral provocaram identificagdo na aprendizagem. A troca
entre parceiros é detonador de reflexdo e tomada de consciéncia. O
canto, dissonante por causa do gap na transmissdo da internet, foi
incorporado como recurso expressivo pelo grupo!

Segue um depoimento/ protocolos de Nicholas Leite:

Fizemos a primeira aula de teatro do curso, no espago virtual
Caminhamos. Senti a aula como um jogo, do comego ao fim, no qual
tentativa e erro sao compartilhados. Discutimos a alegoria dos peixes em
uma imagem de Brugel, e construimos um didlogo entre essas
interpretagdes e os versos de Guimardes Rosa. Das cdmeras, vi corpos
brincantes no trabalho alegre. As distancias n3o silenciaram as explosdes.
A sala inflamava. Estava dada a necessidade do prazer do jogo - o prazer
estético.

O tema peixes também foi sugerido através da narrativa poética de
Guimaries Rosa. Seguem os recortes experimentados com os atuantes:

do calmo caos

no fundo-do-mar

entes nos espreitam

compactos, opacos, refratados insoltveis
gravidos

eles se conformam diante da gente?

podia ser um caranguejo ou um coragio

o polvo aos pulos

negregado, o oitopatas

seus olhinhos imensamente defensivos
sua barriga muito movente

polvo da cabeca aos pés

debaixo de grandes algas
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o polvo tintureiro enchendo-se e esvaziando-
se

a tartaruga na sua caaamiiiinhaaaadaaaa...

namoro de tartarugas é um golpear de
cabecas

morde uma a outra e empuxa-a

puxa-a arrasta-a

da com a amada por tudo quanto é canto
todas se inflamam

acabam formando uma porgao de pares
amor de carga caixas caixotes barricas.
(ROSA, 2001).

Devo dizer que muito aprendi nessas aulas em ambiente remoto. Se
de inicio fui tateando... aos poucos as muitas variantes nas caminhadas
no espago e jogos mais ousados como “dizer o texto de costas para os
parceiros” e “objeto imaginario entre as palmas das maos”
surpreenderam, permitindo a consciéncia sensério-corporal e gerando
porosidades na telinha. Este foi o maior desafio!

A aprendizagem com a alegoria, o sabonete, foi intuido e
conceituado pelos atuantes que, na condicio de peixes, criaram uma
polifonia de imagens corporais e vozes que expressavam suas percepgoes.

O texto alegérico de Guimardes Rosa, em conversa com Se os
Tubarges fossem Homens de Bertolt Brecht permitiu a construgdo de
conhecimento coletivo. Ja ndo eram mais performances singulares, mas
plurais, olhando para o estranho nosso préoximo. A formagdo de um
grupo se faz presente nos depoimentos relatados nos protocolos.

A versido que traduzi do texto poético de Brecht foi escrita para ser
experimentada na pratica com jogos teatrais em sala de aula e sala de
ensaio. O recorte que fago deve-se a questdes didaticas, que explicito a
seguir.

O texto ndo deve ter dimensdes maiores do que uma pagina A4. Ele
deve ser trabalhado com o texto em maos dos atuantes. Segue o recorte:
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Se os tubardes fossem homens, eles seriam mais gentis com os peixes
pequenos?

Se os tubardes fossem homens, fariam construir resistentes gaiolas no mar
para os peixes pequenos.

Cuidariam para que as gaiolas tivessem sempre agua fresca. Se, por
exemplo, um peixinho ferisse a barbatana, imediatamente |he fariam uma
atadura, para que ele nio morresse antes do tempo.

Para que os peixinhos ndo ficassem tristonhos, dariam ca e la uma festa
aquatica, pois os peixes alegres tém gosto melhor do que os tristes.
Naturalmente haveria também escolas nas gaiolas. Nas aulas os peixinhos
aprenderiam como nadar para a goela dos tubardes.

Se os tubardes fossem homens, naturalmente fariam guerras entre si, para
conquistar gaiolas e peixinhos estrangeiros. Nessas guerras eles fariam
lutar os seus peixinhos, e lhes ensinariam que ha uma enorme diferenca
entre eles e os peixinhos dos outros tubardes.

Se os tubardes fossem homens, naturalmente haveria também arte entre
eles. Haveria belos quadros, nos quais os dentes dos tubardes seriam
pintados em vistosas cores.

Os teatros do fundo do mar mostrariam como os peixinhos nadam
entusiasmados para as goelas dos tubarées. Também haveria uma religiao,
se os tubardes fossem homens. Ela ensinaria que sé na barriga dos tubardes
¢é que comeca, verdadeiramente, a vida.

Se os tubardes fossem homens também acabaria a igualdade que hoje
existe entre os peixinhos. Alguns deles obteriam cargos e seriam postos
acima dos outros. Os que fossem um pouquinho maiores poderiam até
mesmo comer os menores. E os peixinhos maiores, detentores de cargos,
cuidariam da ordem entre os peixinhos, para que chegassem a ser
professores, oficiais, construtores de gaiolas e assim por diante. (BRECHT,
1967, GW 12, pp.394-396).

Segue o depoimento/protocolo de Nicholas Leite:

Neste sabado, voltamos a caminhar no espago, cruzando a substancia.
Jogamos com partes do corpo, com velocidades e temperaturas. Este dia
foi de ansiedade. Estava ansioso por fazer, e por ver também. Como
transpor as ideias de Brecht para quadros vivos? Como construir um gesto
que desse conta da alegoria retirada, fragmentada da realidade? Como
construir a alegoria a partir desse novo referente?
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Havia um sentimento geral de divida, de insegurancga... Estavamos presos,
ainda, a nogio de certo e errado. Aquecemos, resgatamos as caminhadas
nos nossos espagos. Nos organizamos para cruza-los como peixes. Como
peixes! E, entdo, surgiram os quadros. Ganharam vida, e foi com festa.

Os peixes brechtianos ganharam novas barbatanas e olhos, novas carcagas
e aderegos. Ganharam medalhas, sons, caretas e medo. Foram ensinados a
nadar rumo a bocas abertas; alimentados por bruxas terriveis; agraciados
com prémios por sua capacidade de igualarem-se a tubardes.

Os peixes fundiram-se na poesia, e em varios poetas. Se fossem homens,
os peixes seriam ora dodceis, ora taciturnos, ora perversos. Teriam pernas
ou ndo, nadariam ou n3o, e nem sempre teriam consciéncia da sua condi¢io
animal. Foi o ponto alto do curso, até aqui. Pela superagdo da dlvida, e
pela vibragao das cenas.

Para mim, a ideia de gesto foi a mais importante da aula. A pesquisa
processual para encontrar uma agio, fixada, que contenha um sentido
passivel de leitura. Tirar da cabega, colocar no espago. Colocar no corpo,
comunicar fisicamente. Corporificar e, generosamente, deixar o Outro ver.
Esta surgindo na sala um sentido de grupo. Ingrid conduz com muita calma
o processo. Gosto de ver como ela se surpreende, como nés, como se
afeta.

Um dos pontos que mais me chamou atengio, no curso, foi o fato de ndo
haver uma orientagdo hermenéutica, nem correcdo das propostas do
grupo. Jogamos com focos, como na filosofia dos Theater Games, que
prescreve uma avaliagdo objetiva, sobre os problemas de atuagio,
eliminando julgamentos pessoais.

Enxerguei a proposta didatica das alegorias como uma possibilidade
factivel, de criagdo, para o universo-camera neste periodo de trabalho
virtual. Estamos fragmentados. Ainda que haja esfor¢co de comunhdo, os
encontros estdo limitados a essa outra realidade, que é on-line. Assim, a
estratégia de aproveitamento dos espagos individuais para a criagdo
coletiva, através da alegoria, funcionou como trilha para o trabalho alegre”
(Protocolo FMU/ ECA/USP, Nicholas Leite, 2021).



Jogos teatrais com modelo de agdo no teatro

Fig. 2 — Roda de conversa: Vocés ja foram ao teatro Conte suas experiéncias com
palco/plateia.

Audiodescrigio: Teatro / Edificio: Hall de entrada, recepgio, Palco
Coxias Cortinas Gambiarras Refletores Cabine de Luz Cabine de Som
poltronas corredores ...

(Subir ao palco sem sapatos nem meias: percepgio sensorial do chdo
do palco com a sola dos pés e os deddes...)

Segue o protocolo de Giovana de Melo Valeriano sobre a sua
experiéncia no teatro:

Ao chegar na primeira aula nos deparamos com um palco, que a meu ver
parecia gigante. Gigante quando subimos nele, gigante como se
juntassemos todos os olhos ali presentes para formar um sé olho, gigante.
Na plateia, fazendo parte do olho coletivo, de um lugar confortavel e
misturado a multiddo, pude pela primeira vez olhar para um palco como
um objeto de estudo.

Fomos convidados a olhar para as luzes, para os equipamentos, para o que
tinha por tras, para o que estava inteiro e para o que estava quebrado, para
o chdo e para o teto, para o vazio e para o preenchido. E ao estuda-lo, eu
o senti diminuindo, ficando mais do meu tamanho, ao meu alcance, se
tornando possivel.
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O momento de tirar os sapatos e finalmente pisar no palco foi confuso.
Me perguntei se eu ja tinha pisado em um palco antes. Busquei na memoria.
Teve a formatura do ensino infantil, quando a minha sala passou meses
ensaiando a mesma musica e se apresentou no palco ao final do ano, com
todas as criangas vestidas de indigenas. Hoje, como adulta, reconhego que
nao foi uma experiéncia boa. Também lembrei do palco da minha escola
no Ensino Médio. Nesse pisava diariamente. Ele ficava localizado no canto
do pdtio e acabou se tornando uma extensdo do patio para os estudantes.
Eu saia para o intervalo com as minhas amigas e nos dividiamos entre
comer no refeitério ou encarar a fila para comprar um lanche. O palco era
o ponto de encontro, onde passivamos o restante do intervalo tirando
fotos, trocando musicas. Esses foram os Gnicos palcos fisicos por onde
passei, até a minha primeira aula de teatro.

Foi como se eu estivesse imersa no espago, tanto no palco quanto na
plateia, como se os dois lugares fossem complementares ou como se um
fosse a extensdo do outro. Em certos momentos se tornavam um sé. O
espaco ia se refazendo de diferentes formas a cada proposta e foi natural
acompanhar e ocupar o lugar que eu sentia que era meu a cada momento.
A mutagdo do espago deu a cada um o seu tempo de chegar, perceber e
de ser o que o momento pedia. A experiéncia é real”. (Giovana de Melo
Valeriano, FMU/ECA/USP/2022).

Sempre dou inicio nos meus encontros com os atuantes de jogos

teatrais com Space Substance (Substincia do Espago), conforme
sugerido por Viola Spolin. Segue a descri¢gio dos procedimentos das aulas
presenciais, através do registro das Instrugdes, por mim verbalizadas,
durante as caminhadas dos atuantes pelo espaco do palco do Teatro
Alfredo Mesquita do Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP.

Jogos tradicionais
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Fui visitar minha tia no Marrocos

Hip hop (bis)

Fui visitar minha tia (bis)

Fui visitar minha tia no Marrocos (bis)

No caminho eu encontrei um elefante hip hop (bis)
No caminho eu encontrei (bis)

No caminho eu encontrei um elefante! Uau!



Indo eu, indo eu a caminho de Viseu
Encontrei o meu amor
Ai Jesus que faco eu? (bis)

Caminhada no espaco: sons no ambiente

QOucga os sons no ambiente

Deixe que seus ouvidos sejam uma extensdo na substdncia do
espago

Qucga os sons do ambiente

E agora o ambiente ouve vocé.

Ouvir os sons do ambiente

Deixe que seus ouvidos sejam uma extensdo na substincia do
espaco!

Ouga os sons do ambiente.

E agora o ambiente ouve vocé.

Experimente fazer um som no ambiente do espago que vocé esta
ouvindo!

Silencio!

Pisar com forga!

Sons!

Bem alto!

Siléncio!

Alto x siléncio!

Experimente fazer um som no ambiente do espago

Vamos cantar!

Musicas com peixes:

Eu queria ser um peixe (Fagner)

Segue o protocolo escrito por Carolina Riiz Ravagnari:

No primeiro momento, o encantamento e a curiosidade tomam conta de
meu corpo e sentimentos. Frio na barriga. Ndo tenho vivéncia nenhuma
em jogos teatrais.

Nesse momento, sou como uma crianga que se depara com uma situagao
inesperada e misteriosa. O que vamos aprender? O que vai acontecer? Aos
poucos, me sinto presente, ocupando um lugar na substancia do espago.
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Solto o corpo na caminhada, percebo o quanto meu ombro esquerdo esta
tenso, contraido e como a dor reclama, chama minha atengdo. Solto aos
poucos, a dor vai cedendo lugar ao relaxamento consciente. Gosto e
enamoro a situagdo. Vejo meus colegas nos olhos, me agrada o que vejo.
Rapidamente, me identifico com alguns sinais. Respiro e relaxo
profundamente. Provavelmente, me encontro em um ambiente seguro. O
jogo apresentado e experimentado na pratica foi realmente muito
divertido. Para além da diversdo, é possivel destacar alguns beneficios:
envolvimento do grupo, criatividade, improviso, inteligéncia.

Rapidamente comeco a saborear a situagdo. Ri, me diverti e refleti sobre a
importancia do jogo. Ndo s6 se tratando de criangas, ou do universo
simbdlico e magico do teatro. Pensando em uma necessidade humana, o
resgate do brincar, do olhar empético e carinhoso do outro, de sentir que
é possivel ocupar um lugar no espagco de maneira leve, agradavel,
desnudado, permitindo-se a ser fragil, sem receio de julgamentos
(FMU/ECA/USP, Carolina Riiz Ravagnari, 2022).

CAMINHADA NO ESPAGCO — PARCEIROS VISIVEIS X INVISIVEIS

Caminhe no espago

Sinta a temperatura do espago

Foco: em perceber seu corpo caminhando no espago

Partes do corpo: nariz olhos ouvidos labios joelhos ded&es do pé...
Foco no seu corpo todo caminhando no espaco

Agora veja seus parceiros e deixe que eles te vejam!

Esconda-se de seus parceiros

Experimente sair do espago

E agora deixe que os parceiros te vejam

Os parceiros sio invisiveis

Foco seu préprio corpo

Novamente os parceiros s3o visiveis (vai e volta)

Cumprimente agora seus parceiros

Gestos de cumprimento (inventario de gestos)

Construa um gesto! Congela! Stop!

Seguem protocolos escritos por Lina Ribeiro Guedes Diorio:
Agora ¢ hora de ficar invisivel!” — diz a professora — e todos abaixam a
cabega e andam sem se olhar. Estar invisivel ali me fez entender o que é
presenca de espirito. Todos continuavam materialmente presentes, era



inclusive possivel vé-los ainda. O que se tornou invisivel foi a troca, a
relagio e conexio com o outro. Me senti andando em uma estagdo de
metrd, quando muitos se tornam nenhum e as presengas s3o invisibilizadas
pela pressa, pelo barulho, pelo medo do outro. Outros colegas fizeram
uma leitura semelhante dessa experiéncia, foi interessante ouvir essas e
outras percepgdes sobre uma proposta simples que é caminhar em grupo.

Estava ansiosa pelo jogo teatral com a professora. “Como ela faz? Como
ela fala?”. Qual foi a minha surpresa ao ouvir que o primeiro jogo que
fariamos seria Ruas e Vielas. Esse é um dos meus jogos preferidos, pois é
completo em sua teatralidade sem deixar de ser uma brincadeira. Gosto
especialmente da organizagdo cénica que ele propde e da coreografia que
movimenta os jogadores. Porém, nunca havia participado como jogadora
e nao hesitei em levantar a m3o para ser a primeira gata a cagar o rato.
Corre, pula, esquiva, rasteja. O percurso é dirigido pelos outros jogadores,
alguns torcem contra a gata outros a favor dela. Todos os desdobramentos
apos a primeira rodada s6 confirmam a versatilidade do jogo. Inserir sons,
falas, musicas. Surgem outros personagens, novos ritmos. Nunca havia
explorado o jogo dessa forma e nido vejo a hora de experimenta-lo
novamente com os meus alunos. Volto para casa com um pensamento “A
arte n3o salva o mundo, mas salva o minuto”, frase da poeta portuguesa
Matilde Campilho.

O espago teatral muda a nogdo de tempo, me transporta para um
multiverso, um lugar em que as horas ndo sio contadas com ponteiros,
mas com experiéncias, o mundo se tranca do lado de fora, embora ele seja
convidado a entrar pouco a pouco.

Durante as aulas desse dia tivemos também dois momentos de ciranda. A
Caminho de Viseu e Peixinhos do Mar. A vida em calgadas estreitas,
condominios murados e janelas fechadas nido levam a Viseu, menos ainda
aos peixinhos do mar. Mas basta um conjunto de maos se unirem em roda
que um caminho novo nos embala a um saber antigo. Ja estamos em Viseu,
nao sei bem o refrao, mas por sorte ele se repete até que eu me lembro
“Al, Jesus, que faco eu!”. Que roda bonita, penso eu. Que sorriso bom,
sinto eu. Quando eu deixei de cirandar? Vou trazer os meus alunos até
Viseu, encontraremos os peixinhos no mar, semearemos o alecrim
dourado, vamos desmentir tudo o que a barata diz que tem, dividir o
chocolate que a borboletinha fez para a madrinha, entrar na roda danca e
para que a ciranda n3o acabe, lembrar: Ninguém solta a mao de ninguém”.
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Atitude anarquista! “Fazer do teatro uma poténcia anarquista”. Essa fala da
professora Ingrid foi anotada, grifada e circulada em meu caderno. Instru¢do
e ndo comando. Liberdade! Autonomia!

Quando fago uma avaliagio do meu trabalho docente percebo que os
momentos em que instruo (e nio comando) sdo mais raros do que eu
gostaria de admitir. Varios sdo os fatores que contribuem para isso e ndo
pretendo aqui aponta-los. Mas ap6s essa fala da professora Ingrid, passei a
analisar com mais cuidado como eu me relaciono com o grupo de teatro
que dirijo na escola, por vezes com demasiada rigidez e severidade e um
impulso em centralizar um controle que nio tem razido de ser. Ao
contrario, s6 me gera frustragio.

Lembro-me que durante os jogos teatrais a professora Ingrid nos instruia
varias vezes “ndo precisa levantar a mio para falar”, “todos iniciam juntos”,
“percebam o outro”. Entendi que essas sio algumas atitudes anarquistas
que construimos no teatro. E como eu precisava aprendé-las!

No pentltimo ensaio antes do meu grupo de alunos se apresentarem,
estdvamos todos muito ansiosos. Eu cuidava de tudo, da diregdo a
contrarregra. Estava esgotada. Cheguei em casa nesse dia e me encolhi em
lagrimas, pois sabia que ndo daria conta. O que fazer! Lembrei-me das
palavras da professora Ingrid nos instruindo varias vezes “n3ao precisa
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levantar a m3o para falar”, “todos iniciam juntos”, “percebam o outro”.

Quando voltei para escola no outro dia decidi construir a atitude
anarquista que a professora nos mostrou. Renunciei ao controle, me sentei
e deixei que os alunos conduzissem o Ultimo ensaio, organizando todos os
objetos, cenas e marcagdes. Eu sé faria o som. Tudo se encaminhando sem
problemas até que justamente o som para de funcionar. Eu olho para eles
sem saber o que fazer. Mas eles sabiam, aumentaram o volume da voz e
preencheram o siléncio com a musica sendo cantada por eles, improvisada
e vivida. A emogio nos contagiou e encerramos o Ultimo ensaio confiantes
de que finalmente todos haviam entendido o seu papel na pega,
principalmente eu.

Compartilho essa experiéncia no protocolo, pois percebo como os
encontros com a professora Ingrid, com o nosso grupo da pés no teatro
da ECA tem de fato contribuido nas minhas praticas docentes. Para além
disso, tenho buscado a atitude anarquista em tudo o que eu faco. Fazer em



grupo pode ser desafiador, mas mais leve do que carregar sozinha o
comando. Instruir mais, centralizar menos.

Sinto-me cada vez mais preparada para seguir fazendo e, como disse
Brecht, ja preparo meu préoximo erro. (FMU, ECA, USP, Lina Ribeiro
Guedes Diorio, 2022).

Texto em mados:

Apropriagdo do texto dos tubardes, com leitura simultdnea em voz
alta, com o texto em maos, caminhando no espago

Formar circulo de costas para o centro:

Dar x Tomar com frases em diferentes intengdes

Construgdo de quadros vivos a partir do texto

Escolher um dos temas no texto: gaiolas, religido, festa aquatica,
guerra, arte, burocracia.

Grupos de sete jogadores

Coro forma uma roda e canta: Quem te ensinou a nadar?

Segue o protocolo final escrito por Edlaine Vendrasco:

Teatro sempre foi algo assustador, que da tremedeira, panico!

Qualquer lugar é mais confortavel do que estar no centro, ser foco dos
olhares. Entdo, pensar em aulas de teatro todo sabado pela manhi é quase
torturante, n6 na garganta, preocupagio e ansiedade do que vai acontecer,
quais os desafios no meu sabado que eu vou precisar superar. Ufa! pausa
para o café!

Brincar de “Ruas e Vielas”, trouxe-me o sentimento de pertencer ao grupo,
foi o inicio de tornar leve as aulas de teatro. As rodas de conversa apos a
aula pratica me ajudaram a refletir sobre as minhas agdes e como
contextualizar com a minha pratica em sala de aula. A forma de condugio
e de instrugbes foi me aproximando, querer estar presente e fazer parte
do coletivo.

As leituras coletivas me fizeram olhar ao redor, olhar para mim e para o
outro. Observei o tempo, o ritmo, o passo do outro. As diferentes
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entonagbes também me remeteram as sensagdes e sentimentos, as nossas
memorias sensoriais, o resgate de vivéncias, os sonhos, os desejos.

A leitura do texto “Tubardes”, sozinha e em voz alta, foi como se eu realmente
tivesse sozinha, uma conexdo comigo, lendo no meu quarto em voz alta, para
entender as palavras e suas conexdes, trazendo apropriagao do texto. Ler para
o outro nesse momento foi tranquilo, me fez sorrir, me fez usar as expressées
faciais para transmitir o texto, e levou para um lugar seguro.

O pular corda imaginario me pareceu num primeiro momento a coisa mais
facil do mundo, minha altura, meu tempo, meu desenrolar. Mas como
imaginar sem nunca ter pulado corda? Sim! Eu nunca pulei a corda. Ali eu
arrisquei, e foram os segundos mega dificeis, mesmo eu estando no
controle da altura e do tempo que eu iria continuar pulando. Dois pulos e
eu me enrosquei na corda que eu mesma criei

Quando estou com as criangas, € minha crianca que brinca, que dialoga,
que se permite. Ela ndo esta preocupada com os olhares ou julgamento,
ela s6 quer se divertir. Entendi que essa crianga precisava estar mais vezes
comigo, alias, que essa crianga que habita em mim precisa ser “eu”.

Os jogos de roda, foram sem duvida os mais tranquilos. O resgate das
emogdes quando brincava na rua com amigos até tarde da noite. Foi
gostoso reviver esse momento, e sentir na pele essas emogdes.

Foi dificil escrever esse protocolo, foi dificil olhar para dentro e refletir em
todo inicio de aula e quando eu voltava para casa no sabado a tarde. Muitas
reflexes, como disse la no inicio, eu sentia dores fisicas ao pensar em aula
de teatro.

Fica aqui o meu agradecimento por ter aberto a porta, por ter conduzido
esse inicio de caminho, que ficara marcado eternamente. Hoje eu me sinto
mais segura para encarar os desafios de me expor, de ser o centro.
Gratidao! (FMU/ECA/USP, Edlaine Vendrasco, 2022).

O jogo teatral com a alegoria promove experiéncia estética. Os
atuantes sio convidados a participar de uma aventura, através de arte da
alegoria, expressa em imagens e textos que propiciam a conquista de
novas percepgoes.

A alegoria, como conhecimento ancestral, alcanga nossa
contemporaneidade, gerando a ruptura entre passado e presente. O jogo
teatral com a alegoria oferece uma abordagem metodoldgica na qual a
autonomia e o afeto podem ser preservados no processo de
ensino/aprendizagem.
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O ensinamento através da alegoria traz a polissemia, como principio
a estabelecer uma relagido dialdgica entre professor/aluno, através da
obra de arte. A alegoria mobiliza simbolos e percepgdes sensoriais. O
jogo de descobertas potencializa o olhar e a escuta para a construgio de
significados simbdlicos.

A arte da alegoria, como operador em sala de aula, em espago
remoto e no espago do teatro, foi pelos educadores anunciada como
potente para sair do isolamento na gaiola em que ainda nos encontramos
presos.
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AMIZADE COREOGRAFICA: FORMAS DE PARAR,
FORMAS DE DANCAR, FORMAS DE HABITAR

Diego Marques

Treinamento Respiratério: a prdtica de QiGong como ato de co-presencga
radical

O que aconteceria se, durante um momento histérico caracterizado
pela ascensdo da extrema direita, um artista do corpo passasse a cultivar
uma pratica que lhe era desconhecida até entio, com um senhor em um
parque publico da cidade de Sdo Paulo? Ou algo do género me ocorreu
quando comecei a me familiarizar com uma determinada “tecnologia do
corpo” chinesa denominada QiGong (PALMER, 2007. Tradugio minha).’
Conheci o QiGong a0 iniciar uma espécie de amizade coreografica com
um senhor chamado Nelson Namimatsu, frequentador do Parque da
Aclimagdo, localizado em um bairro homénimo, na regido central da
referida cidade. A primeira interagdo direta que estabelecemos ocorreu
no fatidico outubro de 2018 — més marcado pela vitéria da campanha
eleitoral de Jair Bolsonaro a presidéncia da Republica no Brasil.

Apos alguns meses observando-o durante caminhadas vespertinas
pelo parque do bairro para onde havia recentemente me mudado, tomei
coragem para interpelar aquele que me parecia ser um homem que
dangava com o lago, com os ventos, com as arvores. Nesta ocasido, ndo
somente soube que Nelson Namimatsu era um senhor septuagenario,
aposentado, bacharel em Engenharia de Produgdo formado pela Escola
Politécnica da Universidade de Sao Paulo — USP, como também descobri
que ele havia dedicado os ultimos quinze anos de sua vida para praticar
QiGong diariamente no Parque da Aclimagio. Morador do bairro da Luz,
igualmente situado na regido central da cidade de S3o Paulo, Nelson
Namimatsu caminha a pé cerca de 10 km por dia ao realizar o trajeto de

! Cabe destacar que a palavra QiGong também é recorrentemente escrita das seguintes
maneiras: Chi Gung, ou ainda, Chi Kung. Ainda que as grafias sejam distintas, a prontncia
do termo permanece a mesma: tchi kun.
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ida e volta de sua casa até o Parque da Aclimagido, onde costuma treinar
QiGong por cerca de 1 hora e 30 minutos, de segunda a segunda, faga
chuva ou faga sol. Depois de me explicar que a expressao chinesa QiGong
pode ser traduzida para o portugués mais ou menos como “treinamento
respiratério” (Idem), Nelson Namimatsu relatou que o QiGong consiste
em um sistema de praticas de cultivo do corpo de origem milenar, cujas
raizes advém de matrizes taoistas, budistas e confucionistas, bastante
popular na China nos dias de hoje, tendo em conta que ainda é
frequentemente praticado nos parques publicos dos grandes centros
urbanos do pais, por exemplo. Ainda no decorrer da sua explanacio,
Nelson Namimatsu destacou que durante a pratica do QiGong o que se
experimenta é a imanéncia, a concentragio e a circulagio do “Ch’” — um
termo chinés de dificil traducdo para o portugués, mas que de modo geral
tem sido compreendido como energia vital. Para tanto, fui devidamente
advertido que era indispensavel entender que a pratica do QiGong implica
no exercicio de uma certa abertura para o cultivo do Ch’i, conforme se
reconhece que essa energia vital é inerente as disposi¢cdes daquilo que é
da ordem do vivo, desde o nivel micro até o Ambito do macro — das
células corporais até os corpos celestes e vice-versa. Por isso, Nelson
Namimatsu enfatizou que o cultivo da energia vital promovido pelo
treino do QiGong ndo transcorre de modo exclusivo na interioridade do
corpo, a proporg¢io que se percebe que a respiragio nao esta restrita
apenas aos Orgdos que estruturam o sistema respiratério conforme se
postula no campo da Anatomia, na area da Biologia.

Ao tomar a respiragio como um indicio da inseparabilidade entre
corpo, mente e ambiente, o exercicio do QiGong prevé que a modificagao
dos padrdes respiratérios ocorre a medida que o cultivo da energia vital
propicia a autopercepg¢ido dos fluxos que constituem a correlagio corpo,
mente e ambiente, em seus mais diversos niveis de complexidade, o que
usualmente acontece de modos impermanentes, processuais e
inacabados. Dessa maneira, no decurso do treino do QiGong constata-se
que a respiragdo nio se limita ao movimento de inspiragdo e expiragao
que ocorre nos pulmdes, por assim dizer, mas é concebida como o
movimento que permite que se passe de um estado para outro, desde o
que se refere a alteragdao de um certo estado corporal até a transi¢io de
uma estagdo do ano para outra, para citar um exemplo. Ndo por acaso,
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o cultivo da energia vital a partir do treino do QiGong também tem sido
considerado como uma espécie de “arte de nutrir a vida” (YONGNIAN,
2012. Tradugdo minha). Além disso, Nelson Namimatsu pontuou que
existem diversas vertentes, abordagens e estilos de QiGong, geralmente
atrelados as especificidades da pratica desenvolvidas por seus respectivos
mestres, de modo que, podem-se distinguir pelo menos trés enfoques
distintos nos treinamentos — o marcial, o terapéutico e o espiritual.

Embora n3ao divijlam em termos absolutos entre si, Nelson
Namimatsu destacou que ¢é possivel estabelecer um determinado
espectro que abarca desde a perspectiva marcial até a espiritual, a fim de
fazer uma diferenciagdo entre os modos rigidos, duros, austeros e as
maneiras brandas, suaves e flexiveis de praticar QiGong. Grosso modo,
enquanto as primeiras costumam realgar os aspectos marciais
combinados com os elementos dramaticos inerentes ao treino, pode-se
dizer que as segundas tendem a acentuar a dimensao meditativa articulada
com as dimensdes contemplativas igualmente intrinsecas ao exercicio do
QiGong (PALMER, 2007.Tradugdo minha). Diante disso, Nelson
Namimatsu me contou que se dedica a pratica do QiGong terapéutico,
ainda que também tenha interesse pelo prisma espiritual. Para tanto,
realiza diariamente uma sequéncia de oito exercicios chamada
“Baduanjin”, também conhecida no Brasil como as “Oito pecas de
brocado”, ou ainda, os “Oito brocados de seda”.

Posteriormente ao Baduanjin, Nelson Namimatsu mergulha em um
outro exercicio denominado “Jinggong”, comumente nomeado em
portugués como ‘“Postura da Arvore”, ou ainda, como “Abragar a
Arvore”. Em linhas gerais, durante o Jinggong o corpo procura
permanecer na posicdo ereta em aparente imobilidade por um
determinado periodo que pode variar entre minutos e horas a depender
dos limites dos praticantes, do nivel de familiaridade com a pratica etc.
Nesse momento, me dei conta que foi sobretudo no decorrer desse
exercicio que me deparei com aqueles que me pareciam atos de co-
presenga radical durante os fins de tarde no Parque da Aclimagio. De
fato, antes que pudesse dizer que estive observando-o ao longo dos
Gltimos meses como um dangarino acariciado, ferido, borrado com o
lago, com os ventos, com as arvores, o Sr. Nelson, como passei a chama-
lo dai em diante, pediu que eu ficasse a vontade para participar da pratica
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de acordo com a minha disponibilidade, arrematando o convite com uma
espécie de ditado magico popular entre a sua geragido: “quando o
discipulo esta pronto o mestre aparece — desaparecendo”.

Pacto Performativo: amizade coreogrdfica como evidanca de aulas
performaticas no pais irrespiravel

Ao afirmar anteriormente que a partir dai comecei uma espécie de
amizade coreografica com o Sr. Nelson, ndo se tratava de forgca de
expressdo. Entre os meses de outubro de 2018 e janeiro de 2019,
praticamos QiGong juntos pelo menos duas vezes por semana, sem sequer
preestabelecermos dias e horarios definidos. Nos topavamos nos
arredores do lago, em um trecho da pista que replica o formato do mapa
do Brasil, ou ainda, entre as arvores ao lado da concha acustica,
cumprimentavamos um ao outro com um breve aceno de mao ou de
cabega e em seguida aqueciamos as articulagdes corporais, prosseguiamos
com o Baduanjin e concluamos com o Jinggong. Ao transcorrer das
semanas, gradativamente experimentei o estabelecimento de uma certa
“Sintonia Coral” (QUILICI, 2022) n3o apenas entre nds, mas também entre
os ritmos das aves e dos insetos, a for¢a da gravidade nas carnes, a
temperatura da terra na pele, o jogo de luzes entre o sol, as nuvens e as
arvores, a danga das folhas, os ventos do corpo etc.

Ao encerramento de cada encontro, tal cumplicidade cinética era
pontualmente verbalizada com perguntas sobre eventuais sensagdes
experimentadas durante os exercicios, relatos sobre possiveis
modificagbes nos habitos da vida cotidiana, mas nio raramente, também
com comentarios acerca do clima, da atmosfera, dos ares do dia,
permeadas por preocupagdes em torno do acirramento das denominadas
“Guerras Culturais” (Idem) que ja vinham escancarando de modo abissal
todo tipo de desigualdade na sociedade brasileira, bem como, mais tarde,
uma dada apreensio diante da notificagdo de inumeros casos de
pneumonia na cidade de Wuhan, provincia de Hubei, na Republica
Popular da China, causada por uma nova cepa de coronavirus até entdo
ndo identificada na espécie humana.

A paulatina implicagdo com os exercicios ao longo dos mencionados
meses me fez perceber que era necessario adensar a relagio com a
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pratica do QiGong. Em meados de janeiro de 2019, passamos a treinar de
segunda a sexta-feira, fizesse chuva, fizesse sol. Quando a Organizacio
Mundial da Satde (OMS) decretou o chamado estado de pandemia em
relagdo ao novo coronavirus (COVID-19), no dia 11 de marco de 2020,
provavelmente estdvamos com os pés descal¢os apoiados na grama, o
peso mais ou menos distribuido de forma equivalente entre as pernas, os
joelhos semiflexionados, a bacia basculada, a cintura, as visceras e os
punhos relaxados, o peito aberto, os cotovelos dobrados em diregdo a
terra, as pontas dos dedos das mios despertas, pequenas ondulagdes
espirais na espinha ereta, o pescogo alongado, os ombros alinhados e
distendidos, a mandibula destravada, a lingua no palato, os olhos ora
abertos, ora semicerrados e a cabega erguida em dire¢do ao céu —
imersos na mais profunda incerteza acerca dos dias que viriam, sobretudo
para quem todavia ja habitava um pais irrespiravel.

A despeito dos momentos nos quais as instancias governamentais
estaduais, ainda que em contraposi¢io as orientagdes do governo Jair
Bolsonaro, decretaram as imprescindiveis medidas de distanciamento
social, cujas fases mais restritivas previam até mesmo o fechamento dos
parques publicos em todo o Estado, eu e o Sr. Nelson mantivemos o
treino diario de QiGong fazendo o uso de mascaras de protegdo facial
N95, higienizando as mdos com alcool em gel e atentos para que nio
tocassemos nenhuma superficie. A principio, percebi que o
comprometimento com a pratica de QiGong desempenhava um papel
seminal para a manutengdo da minha saide mental, diante do
agravamento da crise sanitaria avultada pela crise politico-social e
econdmica deliberadamente promovida pelo governo federal brasileiro.
Concomitantemente, aos poucos comecei a ser revisitado pela sensagio
que me acometia ao observar o Sr. Nelson principalmente durante a
pratica do Jinggong no decorrer daqueles meses remotos — sentia que
estavamos dangando nio somente um com O outro, ou Mesmo, com os
frequentadores do parque que eventualmente participaram da pratica
conosco, mas igualmente com os ventos, com as aguas, com os insetos,
com as nuvens € o céu, com as arvores, com a terra.
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Ao compartilhar as histérias destas “evidangas” com o Coletivo
Parabelo, um coletivo artistico no qual tenho experimentado praticas
performativas pulblicas na chave da arte como educacio desde 2005°,
percebi que ao cerzir tal amizade coreografica, de certo modo,
continuava tentando cultivar a compreensdo acerca de “como podemos
pensar agdes artisticas enquanto desdobramentos dos processos de
desautomatizagdo que o artista programa para si mesmo, esperando
desencadear assim outros modos de percep¢io da relagio com o
mundo?” (QUILICI, 2015, p.179). Isto é, entendi que ao questionar o que
aconteceria se, durante um momento histérico caracterizado pela
ascensio da extrema direita, um artista do corpo passasse a cultivar uma
pratica que lhe era desconhecida até entio, com um senhor em um
parque publico da cidade de Sdo Paulo, de alguma maneira, eu havia
estabelecido aquilo que no Coletivo Parabelo temos chamado de “Pacto
Performativo” (RACHEL, 2019).

De modo geral, pode-se compreender o pacto performativo como
a concepgio de instrugdes, proposi¢des, programas, partituras etc., que
justamente ao interpelarem “o que aconteceria se!”, operam como
ignicbes para experimentacio de ‘“Aulas Performaticas” conforme
acionam a co-presenca corporal no e pelo compartilhamento de um dado
espago tempo. Portanto, ao acionar a co-presenga corporal em uma aula
performatica, o pacto performativo promove uma espécie de curto-
circuito das representagdes preconcebidas a respeito do que identifica
um professor como professor, uma aula como aula e um aluno como

2 O termo “evidangar” foi concebido pela fil6sofa, dangarina e coredgrafa francesa
radicada na Argentina Marie Bardet. Ao utilizd-lo procuro destacar o fato de que as
praticas corporais abordadas aqui costumam enfatizar a dimensio dos chamados
movimentos n3o aparentes, de modo que, nio podem ser compreendidas a partir dos
postulados da denominada “evidéncia” — um dos principais paradigmas epistemoldgicos
do que se costuma entender por Ciéncia Moderna.

3 Além de mim, o Coletivo Parabelo atualmente é composto pelas performadoras,
professoras e pesquisadoras Barbara Kanashiro, docente da rede publica de ensino da
cidade de S3o Bernardo do Campo, Licenciada em Artes Visuais e Mestra em Artes pelo
PPGAYV da ECA-USP, e Denise Rachel, docente da rede publica de ensino da cidade de
Sdo Paulo e da licenciatura em “Arte-Teatro” do IA-UNESP, Licenciada em Educagio
Artistica, Mestra e Doutora em Artes também pelo IA-UNESP. Nesse contexto, cabe
ainda destacar que a discussdo feita aqui deriva de uma agdo do Coletivo Parabelo
denominada “Praticaveis” (2022). Saiba mais em www.coletivoparabelo.com.
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aluno, ou ainda, um artista como artista, uma obra de arte como uma
obra de arte e o publico como publico (KANASHIRO & MARQUES,
2018). Diante disso, considero que a amizade coreografica urdida junto
ao Sr. Nelson durante a pratica de QiGong realizada cotidianamente com
um parque publico da cidade de Sdo Paulo, oferece “evidangas” de aulas
performaticas na e pela emergéncia de certos estados perceptivos
durante a propria pratica, na medida em que a sensacdo dos movimentos
corporais promovem o deslocamento da reiteragio da pergunta: o que é
danga? ao convocar a questdo: quando ha danga?

Isto pois, a certa altura do engajamento cotidiano com a pratica de
QiGong passei a admitir a hipétese de que durante a realizagio dos
exercicios é possivel reconhecer aquilo a que em outra ocasido me referi
como “Impulso Coreografico” (MARQUES, 2022). A proporcio que o
treinamento de QiGong demanda uma dada qualidade de atengdo aos mais
diversos niveis de descricdio do movimento corporal, sobretudo ao
estabelecer determinadas experiéncias gravitarias que se dao
invariavelmente de modos relacionais, processuais e precarios, me parece
que se pode constatar a emergéncia de tais impulsos coreograficos por,
pelo menos, duas vias distintas, ainda que articuladas entre si. Penso que
a pratica do QiGong “evidanga” tais impulsos coreograficos a medida que
indica didlogos com uma certa abordagem de Danga Contemporinea,
bem como, ao interrogar as légicas internas as dindmicas politicas-afetivas
da corrente ascensio protofascista a brasileira (NUNES, 2022), tal qual
gostaria de pontuar brevemente a seguir.

Impulsos coreogrdficos: a dfinidade cinestésica entre o Jinggong e a Pequena
Dang¢a como critica a imparabilidade

Ao praticar QiGong com um parque publico na cidade de S3o Paulo
durante os Ultimos quatro anos, especialmente no que se refere as
sequéncias de Jinggong, percebi que tal impulso coreografico é
“evidangado” a proporc¢do que se reconhece uma espécie de afinidade
cinestésica entre o referido exercicio de QiGong e uma determinada
pratica de danca contemporinea denominada “Pequena Danga”,
desenvolvida pelo coredgrafo e dangarino estadunidense Steve Paxton,
em 1972 (PAXTON, 2022). Grosso modo, considero que o grio desta
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afinidade cinestésica reside no fato de que ambas as abordagens
compartilham um certo interesse pelo cultivo da autopercepgio da
interioridade do corpo em posigiao ereta, como ponto de partida para
desarmar dicotomias como mobilidade e imobilidade, dentro e fora,
forma e forga, visivel e invisivel, emo¢ao e pensamento, corpo e mente,
sujeito e objeto, individuo e coletivo, cultura e natureza etc.

De acordo com o que apontei acima, essa afinidade cinestésica
“evidangada” entre o mencionado exercicio de QiGong e a “Pequena
Danga” indica que a compreensdo de tal impulso coreografico ocorre a
partir da sensacdo dos movimentos corporais durante a propria pratica,
ao borrar os limites que separam saberes tradicionais e fazeres artisticos
contemporaneos. Dessa maneira, tal impulso coreografico esta
relacionado com a desarticulagio da nogio de danga restrita a uma
espécie de estilizagdio do movimento corporal atrelada ao uso de um
nome proprio, na constituicdo de uma técnica, um repertério, ou ainda,
de um modelo coreogrifico orientado por imperativos como
movimentos aparentes, deslocamentos extensivos, ritmos fugazes, gestos
expressivos, desempenhos virtuosos etc., geralmente transmitidos por
regimes pedagogicos implementados em ambientes relativamente
controlados, nos quais, ndo raro, a especializagdo do corpo que danga
converge para a montagem de um produto, uma obra, um espetaculo
cénico pautado por uma determinada tematica.

Por sua vez, a afinidade cinestésica entre o Jinggong e a “Pequena
Danga” aponta para o coreografico como uma pratica de investigagio dos
processos de auto-organizagio do movimento corporal a partir de agSes
que podem vir a desafiar aquilo que é reconhecido como técnico,
pedagdgico e cénico em uma perspectiva convencional de danga, por
exemplo.* Nesse viés, ao sugerir uma mudanca de escala do macro para

* Nesse sentido, considero importante ressaltar que o QiGong tem sido objeto de
interesse de inlmeros artistas na danga cénica ocidental desde meados do século XX, a
exemplo da chamada “Qi Dance” desenvolvida pelo fisioterapeuta francés Dominique
Casays em parceria com a professora de QiGong chinesa Ken Wen, em Paris, na Franga,
pelo menos desde 1992. Ainda nessa perspectiva, creio que também seja relevante
mencionar o trabalho pioneiro da professora Maria Lucia Lee, no Departamento de Danga
da UNICAMP, bem como, o fato de que o QiGong frequentemente é utilizado como uma
espécie de pratica de preparagio corporal por diversos artistas da cena da danga
contemporanea paulistana, como o “Nucleo Artistico Luis Ferron” (1983-), a “Cia
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o micro, tal impulso coreogrifico indica que a afinidade cinestésica entre
o exercicio do Jinggong e a pratica da “Pequena Dan¢a” decorre de uma
certa aptiddo para sintonizar-se com a emergéncia de um conjunto de
micromovimentos a partir da experimenta¢do da agio da gravidade no
agrupamento de células que constituem os tecidos epitelial, conjuntivo,
muscular e nervoso, ao ‘“evidangar” o corpo como “um arranjo de
eventos complexos” na medida em que “a sensagido de um certo ‘eu’ ndo
pode” ser apartada da permanente alteragio de estados da correlagdo
corpo, mente e ambiente (PAXTON, 2022).

Isto ¢, tal impulso coreogrifico n3o apenas convoca o
questionamento das caracteristicas definidoras daquilo que ¢
compreendido enquanto danga ao disponibilizar uma “microscopia da
percepcio” que coloca em xeque as fantasias do sujeito dangante
(LEPECKI, 2005), mas igualmente oferece uma concepgio de coreografia
que nada mais é senio um modo de pensar o sujeito como corpo co-
presente com outros corpos antes e para além do humano em espagos
tempos especificos (LEPECKI, 2017). Dessa forma, a partir da amizade
coreografica estabelecida com o Sr. Nelson Namimatsu no Parque da
Aclimacdo nos Uultimos quatro anos, considero que o impulso
coreografico inerente a composicao de tal ato de co-presenca radical nao
apenas auxilia a compreender de que modo o pacto performativo se
estabelece em uma aula performatica, mas sobretudo “evidanga” sua
dimensdo performativa ao apresentar aspectos potencialmente criticos.

Em outras palavras, para além de configurar-se como uma certa
“Experiéncia da Pausa” (CARERI, 2017) que desmantela os esquemas
motores orientados pelos paradigmas cinéticos atribuidos ao ideal de
sujeito dangante, me parece que a identificagio de um impulso
coreografico subjacente aos pactos performativos estabelecidos em tais
atos de co-presenca radical, a priori coloca em xeque os principios
coreograficos que governam as fantasias do sujeito auténomo
propriamente dito: a separabilidade, a determinabilidade e a

Key&Zetta” (1996-), a “Cia. Artesdes do Corpo” (1999-), Eduardo Fukushima (2008-),
dentre outros. No entanto, ao inferir que tal impulso coreografico denotaria uma
afinidade cinestésica entre o QiGong e a “Pequena Dan¢a”, o que proponho aqui nio é
exatamente abordar o QiGong como um modo de preparar o corpo que danga, mas de
fato como uma experiéncia do movimento corporal dangado per se.

93



sequencialidade (SILVA, 2022). Se houver acordo que a afinidade
cinestésica entre o exercicio de Jinggong e a pratica da “Pequena Dan¢a”
denota um impulso coreografico que aparece sob o signo daquilo que o
brasileiro teérico da danga e da performance André Lepecki conceituou
como “Paragem” (LEPECKI, 2021), logo pode-se inferir que seu potencial
critico performativo aparece justamente ao “evidangar” no e pelo
movimento corporal a indissociabilidade entre o sensorial e o social, o
individual e o coletivo, o privado e o publico, o estético e o politico etc.
Isto porque, entendo que o impulso coreografico intrinseco ao pacto
performativo forjado nestes atos de co-presenca radical apresenta
potencial para deter as formas de forga somatico histérica que dinamizam
o Amago da fantasia do sujeito autdbnomo: a acepgdo de “Imparabilidade”
(MOMBACA, 2021).

Compreendida aqui enquanto a operagdao coreografica que
amalgama separabilidade, determinabilidade e sequencialidade por
exceléncia, entendo que a concepgido de imparabilidade nio pode ser
confundida com uma abstracdo depreendida do modelo de sujeito
autébnomo, ao considerar que a imparabilidade consiste em um dos
principais vetores de subjetivacio contemporineos, tal qual tem sido
“evidangado” pelas dindmicas politicas-afetivas que configuram o
entendimento de “Cidaddo de Bem” — uma figura intimamente
relacionada com a ascensio da extrema direita no Brasil (NUNES, 2022),
vale destacar, um fendmeno social com fortes repercussées histérico-
politicas ndo apenas no Brasil, mas também em diversas partes do mundo.

A titulo de exemplo, com o devido cuidado para nio propagar aquilo
que se pretende rechagar, gostaria de mencionar uma maxima
amplamente compartilhada por um movimento subcultural masculinista
fundado ainda na década de 1980, organizado em comunidades virtuais
através de redes digitais com adesdo cada vez mais significativa em
territério brasileiro:

A velocidade é extremamente importante. A velocidade desafia a
gravidade. Como um avido voa e desafia a gravidade? Velocidade. Movendo-
se muito rapido. Movendo-se rapido demais para cair. Se vocé esta sempre
atacando a vida, se vocé esta sempre fazendo coisas, sempre ganhando mais
dinheiro, sempre viajando, sempre fazendo isso, sempre fazendo aquilo,
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carro novo, novo podcast, sempre fazendo novos contatos, boom! boom!
boom! Sempre fazendo coisas o tempo todo. A infelicidade n3o te alcanga.
Nunca ficarei deprimido, se eu nunca parar.®

A luz do exposto até aqui, ainda que nio haja espago tempo para
destrinchar analiticamente a citagdo acima, pode-se constar que sua forca
expressiva é emblematica de uma mentalidade cujos movimentos, agdes,
praticas corporais estaria completamente a servico de imperativos
marcadamente empreendedoristicos com tons nitidamente punitivistas e
negacionistas — a velocidade como investimento financeiro, a pausa como
penalizacdo psiquica, a transposicdio de modelos aeronauticos para
performances corporais sociais como nega¢ao da ciéncia etc. — de modo
que qualquer semelhanga com os principios ideolégicos do que tem sido
chamado de “Bolsonarismo” (NUNES, 2022) nio é mera coincidéncia.

Isto posto, considero que o impulso coreografico inerente aos atos
de co-presenca radical aludidos aqui, oferecem “evidangas” de um pacto
performativo estabelecido em uma aula performatica em que é colocada
em questio os padrées de movimentos supostamente autoseparados,
autodeterminados e autotélicos prescritos pelos modelos substancialistas
de corpo convocados pelas fantasias cinéticas do sujeito auténomo, o que
ndo pode ser dissociado da interrogagio dos usos de um determinado
espago social, assim como, das rotinas cotidianas estabelecidas “no chdo
de seu presente histérico” (LEPECKI, 2017). Dai a pertinéncia de tornar
audiveis as perguntas formuladas a partir da amizade coreografica
estabelecida com o Sr. Nelson Namimatsu no Parque da Aclimagio ao
longo dos ultimos quatro anos: como se pisa o chdo de terra batida de um
parque urbano localizado no centro expandido da maior cidade da América
Latina? O que esconde a poeira historica que encobre o chdo que sustenta
os corpos que frequentam um parque construido na regido central de Sdo
Paulo, em 1892, como uma réplica do chamado “Jardin d’Acclimatation”
localizado na cidade de Paris, na Franga?

5 Optei pelo chamado “principio de anomizagio” a fim de expor o argumento sem
publicizar a pessoa. A referida citagdo tornou-se um viral nas redes sociais e foi retirada
de uma entrevista conferida a um podcast britanico em 20 de junho de 2021: https:/
Iwww.youtube.com/watch?v=fhUi1htVeJc ultimo acesso em 17/04/2023.
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Aterrdrios: ecologia de prdticas em chave menor como habitagdo coreogrdfica

A fim de continuar convivendo com tais perguntas, desenvolvi um
projeto de pos-doutorado no qual pretendo investigar coletivamente de
quais modos tal amizade coreografica oferece impulsos que apontam para
a articulagdo de saberes, gestos e praticas responsaveis por estabelecer
pactos performativos ao “evidangarem” uma aula performatica, conforme
promovem certas experiéncias da pausa no ambito da vida cotidiana
urbana.® Isto é, ao compartilhar a amizade coreogréfica estabelecida com
o Sr. Nelson, com o Parque da Aclimagio, com o Coletivo Parabelo e
com quem mais se interesse, a proposta é conceber uma espécie de
dispositivo coreografico denominado “Aterrarios” ao elaborar uma certa
“ecologia de praticas em chave menor” (STENGERS, 2021). A principio,
tal ecologia de praticas em chave menor pode ser compreendida como
um conjunto de praticas performativas publicas abertas a participagio de
eventuais interessadas/des/dos, oferecidas no Parque da Aclimacdo. De
sorte que, a menoridade artistica pedagdgica inerente a tal ecologia de
praticas estd diretamente relacionada com o afastamento das
expectativas de “transmissdo do acimulo de representagdes” candnicas
no campo da arte, uma vez que o interesse & investigar “modos de
educagdo da ateng¢do”, ou ainda, uma certa “Educagdo em tom menor”
(INGOLD, 2020). Se estivermos de acordo que nas Ultimas décadas o
Brasil tem oscilado entre todo tipo de transe e de vertigem nas mais
diversas areas sociais, talvez seja importante tentar cultivar a
compreensio de como a intersecgdo entre praticas artisticas
contemporaneas, saberes tradicionais e pesquisa cientifica pode ajudar a
repensar a ansiedade, a angUstia, a animosidade que nos acometem diante
da deterioragdo do solo que nos sustenta na mais ampla acepgio do
termo, sem sucumbir as compulsées empreendedoristas, as perversdes
negacionistas ou ao nacionalismo insidioso. Como bem coloca o
antropologo francés Bruno Latour, se tomarmos esta falta de chdo como

¢ O projeto de pos-doutorado intitulado Aterrdrios: parar, dangar, escrever com a cidade
sera desenvolvido com supervisdo do Prof. Dr. Cassiano Sydow Quilici no Programa de
Pés- Doutorado do Instituto de Artes da UNICAMP, a partir de uma agio de extensio
universitaria promovida pelo “Laboratério de Dramaturgia e Escritas Performativas” na
referida institui¢o.
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uma auséncia de mundo compartilhado, logo pode-se inferir que tal
consternagdo nos desterra nio exatamente devido a um “déficit de
conhecimento”, mas sobretudo em consequéncia de uma espécie de
“déficit de praticas comuns”: ndo sabemos nem para onde ir, nem onde
ficar, tampouco com quem coabitar (LATOUR, 2020).

Dai o interesse de interseccionar agdes como parar, dangar e
escrever’ a fim de compor uma ecologia de praticas menores com aptidio
para coletivizar uma educagdo em tom menor ao reconhecer nos
“aterrarios” uma “pratica de inteligéncia coletiva” (CONARGO, 2021).
Por ora, pode-se dizer que os aterrarios podem vir a ser configurados
como uma pratica de inteligéncia coletiva gracas a sua aptidao para
estabelecer aquilo que gostaria de chamar aqui de “habitagdo
coreogriafica”. Conforme propde o teatrélogo espanhol Oscar Conargo,
a nogdo de habitar indica uma determinada sensibilidade para atentar aos
modos nos e pelos quais nos movemos, nos relacionamos, nos situamos.
Isto pois, habitar demanda uma dada abertura, um certo inacabamento,
alguma instabilidade conforme configura maneiras de estar em espagos
tempos especificos prenhes de histérias, memorias etc., ao embaralhar
concepgdes de dentro e fora, proximo e distante, imediato e remoto.
Para tanto, habitar pressupde que condi¢bes bioldgicas, climaticas,
atmosféricas e situagGes sociais, politicas, econémicas, em Ultima
instancia, sdo inseparaveis — o que ndo significa subscrever nenhum tipo
de reducionismo biolégico, ou ainda, de esgotamento politico. A partir
do autor, pode-se deduzir que habitar nada mais é sen3o a constitui¢dao
de modos de usar, de fazer, de estar com, inclusive, naquilo que se refere
ao que esta antes e para além do que é reconhecido como humano.

Enquanto a nogdo de ocupagio parece operar na loégica da
apropria¢do de um determinado espago tempo, ao presumir a tomada de
uma dada area em nome de uma agenda, de uma causa, ou mesmo de um
interesse que tende a ser da ordem do préprio, o conceito de habitar

7 No referido periodo, tanto eu quanto o Sr. Nelson Namimatsu desenvolvemos praticas
de escrita a partir do treino de QiGong. Embora nio tenham sido diretamente abordadas
aqui gragas ao recorte adotado a fim de se adequar as normas da presente publicagio,
tais praticas de escrita compdem a ecologia de praticas em chave menor experimentadas
durante os “Aterrarios” e serdo devidamente investigadas durante a realizagdo da referida
pesquisa de pés-doutorado.
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ndo exige necessariamente a delimitacdo de um territério a partir do
estabelecimento de barreiras em prol de uma propriedade privada (Idem).
Isto pois, habitar é uma pratica de inteligéncia coletiva forjada a partir do
compartilhamento de modos de usar, de fazer, de estar uns com os
outros nos e pelos quais a imanéncia, a indeterminagio e a
experimentagdo dos sentidos das co-presengas corporais consistem em
um fim em si mesmo, o que ndo pode vir a ser manipulado por qualquer
outro objetivo, seja por questdes de pertenca, pragmatistas,
transcendentais etc. Ainda em referéncia a Oscar Conargo, pode-se
inferir que assumir a nogido de habitar a partir de uma determinada
premissa estética, de certo modo ‘“evidanga” a alianga mais ou menos
secreta entre a formagdo dos habitos corporais e o compartilhamento
de formas de habitar determinados espagos tempos.

Diante daquilo que expus até aqui, gostaria de sugerir que ao
articular uma ecologia de praticas menores a fim de compartilhar uma
educagdo em tom em menor, os “Aterrarios” podem vir a configurar uma
pratica de inteligéncia coletiva justamente ao constituir uma experiéncia
artistico pedagdgica que ndo é outra coisa senio uma forma de coabitar
o Parque da Aclimagdo. Na medida em que praticas como parar, dangar
e escrever podem vir a promover experiéncias da pausa que conclamam
a desapropriagio dos habitos corporais que conformam as fantasias do
sujeito autébnomo, a proposta da pesquisa de pos-doutorado é
justamente experimentar os ‘“Aterrarios” como uma espécie de
coabitagdo coreografica “evidangada” em aulas performaticas nas quais a
dimensdo artistica ndo estd necessariamente associada aos aspectos
expressivos-discursivos de contetidos que devem ser interpretados,
contemplados, compreendidos a partir de um objeto, uma projegao, uma
cena etc. Isto é, a premissa da investigagio de pods-doutorado é
experimentar os “Aterrarios” ao assumir um carater modal-experimental
na sondagem de possibilidades de modificar determinados habitos
corporais, em situagdes singulares, locais e concretas, ainda que de
maneiras instaveis, precarias e imprevisiveis.

Curiosamente, pode-se dizer que o que durante os “Aterrarios” o
interesse é investigar a possibilidade de performar a co-imaginagdo
daquilo que tem sido chamado de “Gestos Barreira” (LATOUR, 2020).
De maneira geral, os gestos barreiras podem ser entendidos aqui como
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aquilo que, ainda que de formas pequenas, minimas, infimas, demonstram
aptiddo para barrar, parar, deter a decolagem de um determinado projeto
ético, estético, politico e pedagdgico humanista, reiterado nos e pelos
movimentos, a¢des e gestos corporais cotidianos. Portanto, tais gestos
barreira ndao consistem naquilo que delimita, que demarca, que confina
um proéprio, mas indica um certo nivel de desapropriagdo na medida em
que permite habitar mesmo o que tende a ser da ordem do inabitavel.

Ao reconhecer na amizade coreografica estabelecida com o Sr.
Nelson no Parque da Aclimagdo, impulsos que ‘“evidancam” aulas
performaticas ao disponibilizarem uma certa ecologia de praticas em
chave menor, talvez tenha constatado que tais experiéncias da pausa
podem vir a constituir habitagdes coreograficas a partir de gestos barreira
que demandam o exercicio de uma certa aterragem: o refinamento da
percepcdo da natureza cultural vinculante da vida antes e para além
daquilo que se reconhece como humano. Se assim for, ao cruzar praticas
artisticas contemporaneas, saberes tradicionais e investigacdo cientifica,
o que os “Aterrarios” pretendem “evidancar” nido é outra coisa sendao
um conjunto de praticas de aterragem ao reverberar a pergunta: “como
aterrar?” (LATOUR, 2020). Salvo engano, conviver com essa questdo
exige exatamente colocar em xeque o modelo de sujeito subjacente ao
periodo antropoceno, a proporgio que tais praticas de aterragem
invoquem modos de percepcio da vida singular dos corpos
inextricavelmente emaranhados aos outros corpos, ao solo, ao ar, a luz
solar, aos fluxos das aguas, a forga da gravidade, em suma, a pletora de
organismos vivos que demandam o reconhecimento da passagem da
chamada condi¢do humana para a denominada “Condi¢do Terrestre”
(MBEMBE, 2021).
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CHAPEUZINHO DE TODAS AS CORES:
O DRAMA, A FORMAGCAO DOCENTE E A PESQUISA EM
ARTES CENICAS - COMO CRIAR FISSURAS ATRAVES DO
TEATRO NA ESCOLA

Carlos Eduardo Cordeiro
Daisy Vitoria Oliveira
Flavia Janiaski

A formagdo docente e a pesquisa

Seria possivel aliar pesquisa e ensino — através de iniciagdo cientifica
e estagio curricular — para que a universidade submerja na escola usando
a abordagem do Drama para criar fissuras neste sistema que se apresenta
falido? E na escola que além do conhecimento, as amizades e as primeiras
relagSes sociais sao constituidas. Esta estrutura que é ao mesmo tempo
fisica, social e cultural faz parte do cotidiano de praticamente todas as
criangas brasileiras e é parte essencial para o desenvolvimento infantil.

Paralelo a escola, existem os cursos de licenciatura, que em sua
formagdo, um dos pontos mais importantes é o estagio curricular
supervisionado. Este se apresenta como um desafio para os alunos,
ocupando lugar de destaque entre as discussGes e preocupagdes atuais a
respeito da formacio de docentes. Por esta razio foram criados
programas como o PIBID — Programa Institucional de Bolsas de Iniciagio
a Docéncia e o PRP — Programa de Residéncia Pedagégica, ambos
gerenciados pela CAPES e visam o incentivo a formagio de professores
para a educagdo basica e a elevagdo da qualidade da escola publica.
Paralelo a estes programas existem o PIBIC — Programa Institucional de
Bolsas de Iniciagdo Cientifica (gerenciado pelo CNPQ) que tem por
objetivo apoiar a pesquisa nas instituicGes de ensino. Em todas estas
iniciativas estdo implicitas a pesquisa tedrico-pratica.

Entdo, como articular uma efetiva aproximagdo entre teorias,
metodologias e a realidade escolar através da pesquisa e do estagio docente?
Como unir estagio e pesquisa, ou ainda, como fazer pesquisa através da
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pratica de estagio curricular para que esta base gere um impacto positivo
para os licenciandos, além de possibilitar uma imersio na escola?

Pensamos que a melhor maneira é através de processos de
formagdo de professores e projetos de pesquisas que sejam capazes de
estimular os alunos a construir caminhos proéprios para a sua
aprendizagem: aproximando a pratica de estagio curricular com a
realidade escolar; os projetos de pesquisa das licenciaturas; visando
formar um professor estimulado que ultrapassa a no¢io de repetidor ou
transmissor de contetldo. Um professor que ira provocar e propor,
vivenciar e despertar experiéncias educativas, uma vez que o prazer nasce
da experiéncia e o conhecimento é uma ferramenta de agdo e reflexdo e
ndio de contemplagdo. Resumindo, formando um docente que ¢é
professor, artista e pesquisador. Alguém que articula teoria e pratica,
para construir um intercdmbio entre professor e aluno.

O estagio curricular é essencial para o desenvolvimento de
competéncias técnicas, mas, para além disso, é o campo de
experimentagio das teorias e praticas estudadas em sala de aula, unindo
as pontas do que ensinar, como ensinar e para quem ensinar. E nas
licenciaturas que estdo as oportunidades de discutir com os futuros
educadores ndo sé a teoria da area, mas as dificuldades praticas do ensino
do teatro no dmbito curricular e extracurricular.

Assim, nessa busca de fazer uma educagio que seja sedutora, a
abordagem do Drama é um recurso metodolégico que propicia a quebra
da rotina, tanto na educagdo conteudista, quanto no espago escolar. A
ambientagdo cénica transforma a sala de aula em qualquer cenario que
desejarmos, um quarto, uma sala de hospital ou uma floresta, tudo isso a
partir do contexto ficcional cria-se uma novidade aos olhos dos alunos.

Adotamos a abordagem do Drama para investigar os conceitos de
prevencdo e privacidade ao abuso sexual infantil, um assunto relevante e
de responsabilidade das instituicdes de ensino, que com o Drama
proporcionou uma maneira ludica e segura para estabelecer o didlogo
com as criangas.
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Sobre a escolha da temdtica

A educagio sexual na sala de aula - tema que vem sendo tio
discutido e distorcido atualmente — deveria fazer parte de qualquer
curriculo escolar, como acontece nos paises de primeiro mundo.
Conversar e fomentar discussdes sobre sexualidade nido tem
absolutamente nada a ver com sexualizagio da crianga, estimulo a
iniciagdo sexual, ou mesmo permissividade e negligéncia. Pelo contrario,
educagdo sexual na escola, tem relagdo direta com autoconhecimento,
autoestima, prevencdo a abusos sexuais, consentimento, integridade
corporal, prevencio de gravidez na adolescéncia e respeito a diversidade.
A relagdo sexual é apenas um entre tantos outros tépicos e elementos
que fazem parte da sexualidade.

No Brasil, a discussdo deveria estar em torno de como capacitar os
profissionais da educagio para abordarem o assunto, e ndo se a escola
estd ensinando as criangas a terem relagSes sexuais, o que é uma
interpretacado induzida e uma manipulagdo politica e perversa, em um pais
onde mais de 76,5% dos abusos sexuais em criangas e adolescentes
acontecem dentro de suas proprias casas. Segundo dados do Ministério
da Salde, as caracteristicas do criminoso, continuam as mesmas: “homem
(95,4%) e conhecido da vitima (82,5%), sendo que 40,8% eram pais ou
padrastos; 37,2% irmaos, primos ou outro parente e 8,7% avos.” (BRASIL,
2022, p. 5). Importante ressaltar que estes dados se referem aos casos
notificados, e que no Brasil a violéncia sexual é um fenémeno
subnotificado, em que as dendncias nio chegam aos 6rgios competentes.

Como mostram as estatisticas, a maioria dos casos de abuso sexual
infantil sdo intrafamiliar: ocorrem dentro da residéncia das criangas e sio
praticados por pessoas conhecidas que convivem com o menor. Este
fator agrava ainda mais a identificagdo e a denuncia dos abusos, pois
muitas vezes a crianga abusada niao entende o que esta acontecendo ou
é manipulada a permitir o abuso, por conhecer e confiar no abusador.

A informagio de que em nosso pais a cada uma hora, quatro criangas
sdo abusadas sexualmente (BRASIL, 2022), e levando em conta os dados
citados, isso deveria ser mais que suficiente para que tanto a sociedade,
quanto os 6rgios competentes reivindicassem uma educagdo sexual —
feita por profissionais capacitados — dentro das escolas publicas e privadas
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do pais. Pois é na escola que as criangas desenvolvem uma relagdo de
afeto, respeito e confianca com seus pares e com a comunidade escolar.

As familias precisam ver a escola como uma aliada para dialogar
sobre sexualidade, pois quando esta conversa e estas informagSes
chegam as criancas de forma correta e com qualidade, esta € uma maneira
delas aprenderem autonomia e autoconhecimento, podendo discutir
sobre sexualidade, corpo humano e relagées interpessoais.

A presente pesquisa foi realizada na educagio infantil, local de
polémica ainda maior em relagdo ao assunto, mas também o local ideal
para as criangas aprenderem a conhecer seus corpos, € assim passar a
valorizé-lo e respeita-lo, sendo esta a primeira maneira de prevengao. Na
primeira infancia, uma das questdes mais importantes é aprender sobre
consentimento: quem pode tocar a crianga; em quais partes de seu corpo
e por quais motivos. Assim, a crianga passa a possuir ferramentas de
protecdo, saber identificar, dizer nio e relatar.

Ao adulto fica a funcio de ouvir atentamente os pequenos. Esta
escuta, para além da fala, passa pela linguagem corporal e comportamento
de cada crianga. Um professor capacitado sera capaz de interpretar o
estado emocional da crianca e identificar possiveis marcas de violéncias
psicolégicas ou fisicas e fazer os encaminhamentos devidos. Por isso
também a necessidade de haver na escola uma rede de apoio.

A partir do momento em que os profissionais da educacio identificam
algum sinal de abuso ou violéncia, é necessario que haja uma comunicagio
eficiente entre a rede de Conselhos Tutelares, rede de Assisténcia
Psicossocial e Sistemas de Salde, de Segurancga Publica e de Justica.

Abordagem do Drama

O Drama é uma metodologia teatral, de origem anglo-sax&nica, que
tem o foco no processo, por isso € chamada de Process Drama, dividido
em episodios, ndo possui espectador e sim participantes, tendo como
principal fungdo dar autonomia a eles que tomario decisdes ao longo do
processo. Resumidamente, temos quatro principios da abordagem do
Drama: pré-texto; episddios (processo); contexto de ficcdo e vivéncia de
papéis; e inUmeras estratégias e a¢cdes que podemos usar durante sua
realizacao.
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De acordo com Cabral (2009) pioneira do Drama no Brasil, esta
abordagem esta centrada no envolvimento dos participantes com as
tematicas e experiéncias dramaticas. As reverberagdes a partir das
experiéncias vivenciadas por eles é que configurardo e moldarido cada
processo.

Drama ou Process Drama sio denominagdes de uma prética teatral
centrada na apropriagio e atualizagio de textos, imagens, temas que pode
incluir associagbes com objetos, ambientacdo cénica ou espagos
diferenciados que venham a favorecer ou facilitar o desenvolvimento de
um processo dramdtico e, eventualmente, de seu produto cénico.
(CABRAL; PEREIRA, 2017, p. 285)

O professor dentro da abordagem do Drama assume um carater
de mediador do grupo, podendo assumir papéis/personagens durante o
processo. Os participantes também irdo experimentar distintos papéis
ficcionais a partir de uma investigagdo cénica que incluem “a exploragao
do contexto ficcional, através de um processo centrado em uma
sequéncia de episodios, através de distintos enquadramentos e papéis do
professor.” (CABRAL, 2010, p. 105)’

O processo de Drama desenvolvido para esta pesquisa foi realizado
com quatro turmas em dois locais distintos. Com duas turmas do Jardim
Il d do CEIM Professora Zeli da Silva Ramos nos meses de Abril, Maio e
Junho de 2022; e com uma turma do pré Il e do primeiro ano da E. B. M.
Aurora Pedrosos de Camargo (ambas na cidade de Dourados/MS) nos
meses de Agosto, Setembro e Outubro de 2022. As praticas estavam
inseridas na disciplina de estagio curricular supervisionado Il e Ill, da
licenciatura em Artes Cénicas da UFGD e na pesquisa de Iniciagio
Cientifica; e foram desenvolvidas a partir da histéria da Chapeuzinho
Vermelho, tendo como pré-texto a Literatura infantil de abordagem
preventiva/LIAP “Chapeuzinho Cor de Rosa e a asticia do Lobo Mau”,
de Claudia Bonete Siquinel (2010). Tinhamos como principal objetivo do

' Para outras informagdes sobre a Abordagem do Drama consultar: CABRAL, Beatriz
Angela Vieira. Drama como método de ensino. 2006; PEREIRA, Diego de Medeiros.
Drama na Educacao Infantil: experimentos teatrais com criancas de 02 a 06
anos. 2015, MENEGAZ, Wellington. Dossié Perspectiva do drama no Brasil.
ouvirOUver. V.16. N.2 julho/dezembro 2020.
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processo de Drama trabalhar o conceito dos 3 R’s? junto com a histéria
(original e LIAP).

Neste processo de Drama usamos como estratégia a ambientagio
cénica, estimulo composto e professor personagem. A histéria, assim
como a LIAP enquanto pré-texto, foram usadas como “gatilho” que
ofereceu a narrativa e estabeleceu o contexto de fic¢do no qual os
participantes emergiram durante o processo. Ja a ambientac¢do cénica é
um recurso usado no Drama, em que o espago é modificado de forma
cénica para criar uma atmosfera extra cotidiana que auxilia na imersao
dos participantes no contexto ficcional, trazendo a ludicidade na
organizacdo espacial. Com esta estratégia a sala de aula pode se
transformar em uma fabrica, no fundo do mar, um saldo de festa, ou na
casa da Chapeuzinho Vermelho, tudo é possivel. Denominamos este
processo de “Chapeuzinho de todas as cores™.

O contexto ficcional estabelecido foi de que a personagem
Chapeuzinho Vermelho estava apresentando um comportamento
atipico, e sua mie estava achando-a triste e confusa ha algum tempo.
Desta forma, faz-se preciso a contratagio de detetives para desvendarem
o mistério. Em uma das visitas a casa de sua avd, a personagem faz
amizade com o Lobo Mau (adulto). O Lobo pede para a crianga guardar
segredo sobre esta amizade e faz carinhos inapropriados, deixando a
menina triste e confusa sobre o ocorrido. Os detetives devem ajudar
Chapeuzinho Vermelho e sua mae a entenderem o que esta acontecendo
a fim de chegarem a solugio do problema, decidindo se o Lobo deve ou
ndo ser punido e se criangas devem ou n3o guardar segredos dos seus
responsaveis.

23 R’s - Reconhecer, Resistir e Relatar. (SOMA; WILLIAMS, 2019, p. 190).

3 Para ver a estrutura do processo na integra acessar: JANIASKI, F.; CORDEIRO, C. E. S,;
OLIVEIRA E SILVA, D. V. Performatividade na infincia entre desafios sociais: contagdo de
historias para além do contar. ouvirOUver, [S. 1], v. 17, n. 2, p. 490-505, 2022. DOI:
10.14393/0OUV-v17n2a2021-62723.  Disponivel em:  https://seer.ufu.br/index.php/
ouvirouver/article/view/62723.
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A Prdtica Chapeuzinho de todas as cores

A primeira pratica aconteceu no CEIM Professora Zeli Da Silva
Ramos, no bairro Jardim Monte Carlo na cidade de Dourados, os
participantes foram alunos de duas turmas da educagdo infantil entre
Abril e Junho de 2022, com encontros de 2 horas de duragdo.

Nosso primeiro contato com as criangas se deu na observagio, ja
que éramos seres diferentes invadindo suas rotinas e seu espago, era
preciso estabelecer uma relagdo de confianga entre nds e os pequenos,
confianga esta que eles ja possuem pelo professor regente. Logo, essa
chegada teria que ser sutil. Na pratica houve uma distingdo na nossa
insercdo em cada uma das turmas. Na turma A, que possuia uma
professora regente que tinha uma abordagem mais de escuta e conversa,
as criangas foram mais resistentes e receosas a principio, pois, a rotina
deles era confortavel e divertida. Na turma B, em que o professor possui
uma conduta mais “tradicional”, os alunos nos receberam com uma maior
receptividade, demonstrando, inclusive, excitagio quando viram uma
quebra na rotina.

Mas qualquer timidez se foi quando iniciamos o processo com as
materialidades, a estrutura do espago interfere na agio da crianga, na
abordagem do professor e vai para além da sala de aula, no patio com
outros alunos, os funcionarios, toda a estrutura institucional é
transformada com a inser¢io de uma “cabana magica” naquele espago
cotidiano.

No primeiro episédio de Drama ficou claro que a organizagio
espacial, a partir da construgio de uma ambientagdo cénica, gerou
engajamento das criangas. O espago e as materialidades se fazem potente
dentro do ensino/aprendizado, e a maneira como organizamos, o que
dispomos para os alunos fisica e esteticamente, traz novas narrativas a
serem descobertas dentro do contexto escolar. As criangas ao verem a
cabana naquele espaco ja conhecido por elas (parque da escola) ficaram
atonitas e criaram diferentes histérias do porque a cabana ter aparecido
ali de maneira tio repentina. Com isso conseguimos ter um momento de
partilha e escuta sobre as histérias contadas pelas criangas. Dentro da
cabana havia uma cesta de piquenique com frutas, uma capa vermelha e
uma foto da Chapeuzinho Vermelho e sua avé (a foto era de uma crianga

109



de 4 anos vestida de capuz vermelho, escolhemos essa foto porque a
idade da crianga é a mesma dos alunos da turma o que ajuda a gerar uma
identificagdo com a personagem).

Outro recurso usado neste primeiro episédio, inicialmente ni3o
previsto na nossa estrutura de Drama, foram os fantoches: Maria e José.
Estes, por sua vez, fizeram tanto sucesso que durante o processo inteiro
os alunos perguntavam da Maria e do José. Este recurso criou a
possibilidade de estabelecer um didlogo com as criangas a partir de um
certo distanciamento, o que ajuda na criagdo de regras e direcionamento
dos episodios. A ambientagdo cénica e as materialidades usadas geraram
o start do processo, inserindo as criangas no contexto ficcional e
apresentando o pré-texto com um ar de mistério, gerando expectativa.

Nesse primeiro episddio o principal objetivo era inserir as criangas
no contexto ficcional do processo de Drama, e trazer a historia na qual
irlamos trabalhar durante todo o processo: a histéria de Chapeuzinho
Vermelho, que é uma histéria muito conhecida e por isso decidimos ver
o que elas conheciam e lembravam, criando um didlogo a partir dessa
narrativa. Como finalizagdo do episédio foi solicitado que as criangas
pintassem um desenho de capuz, da forma e cor que eles gostariam,
como se fosse o seu proprio capuz.

Interessante salientar que ja nesta atividade foi possivel perceber que
as instituicbes refor¢am signos sexistas, estereétipos e padrdes de género,
através do direcionamento das cores: capuz azul para meninos e rosa para
as meninas. Este direcionamento ficou visivel também nas decorag¢des das
salas, que sdo divididas em signos mais delicados que induzem fragilidade
para as meninas e for¢a para os meninos. Transformando assim, a escola
em um espago que sustenta (nas micro e macro agbes) o patriarcado,
invisibilizando e ndo abrindo brechas para o desenvolvimento de identidade
dos seres, o que implica diretamente na sexualidade:

A valorizac¢do da diversidade sexual e de género se contrapde a énfase nas
convengdes de género e nos padrées de heteronormatividade,
caracterizada pelo carater compulsério da heterossexualidade, articulado
ao estabelecimento de uma ordem social na qual o homem deve seguir as
convengbes sociais de masculinidade e as mulheres de feminilidade
(CARRARA apud SOARES et al. 2019, p.292).
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No segundo episdédio os alunos conseguiram relembrar bem as
acdes feitas no episddio anterior. Fizemos uma caga ao tesouro com as
criangas para encontrarmos a mochila da Chapeuzinho. Neste episédio
usamos a estratégia do estimulo composto, utilizando como contéiner
uma mochila, que traria novas informagdes a narrativa que estavamos
construindo com as criangas. Estimulo composto ou Caixa de estimulo é
uma estratégia dentro da abordagem do Drama, que prevé a utilizagio
de um contéiner que pode ser, um bad, uma mochila, um envelope, uma
sacola, uma caixa, etc. Esse contéiner sempre possui estimulos no seu
interior que auxiliam na evolugio do processo, como um impulso
material para a criagio por parte dos participantes. Esses estimulos
podem ser objetos, fotos, cartas, noticias de jornais, etc., que sao usados
para direcionar, ajudar ou provocar os participantes.

Na atividade as criangas assumiram o papel de detetives. Para tanto,
confeccionamos um cracha para cada uma. O cracha gerou engajamento
e levou a imersdo na vivéncia de papéis, mostrando que as materialidades
tém o potencial de legitimar os participantes enquanto personagem.

Outro ponto observado sobre as materialidades é que elas sio
potentes quando sio democratizadas, durante o episodio os alunos
pediram lupas que ja haviam na escola “para serem detetives completos”,
como haviam apenas quatro lupas, optamos por realizar um revezamento,
o que gerou alguns conflitos, e mostrou que as materialidades exclusivas
para alguns podem ser uma inimiga para a imersao.

Nesse ato de rememorar o que eles lembravam do episédio
anterior as criangas foram receptivas, logo, elas comegaram a contar
partes do episodio misturando com partes do seu cotidiano e outras
historias ja ouvidas, nesse momento os pr'ofessores das turmas
comegaram a pedir que os alunos sé contassem as partes referentes ao
episédio, o que acreditamos tirar certa poténcia e autonomia das
criangas, pois como Manuel Sarmento argumenta:

A infincia ndo é a idade da n3o fala: todas as criangas, desde bebés, tém
multiplas linguagens (gestuais, corporais, plasticas e verbais), pelas quais se
expressam. A infincia ndio é a idade da n3o razdo: para além da
racionalidade técnico-instrumental, hegemédnica na sociedade industrial,
outras racionalidades se constroem, designadamente nas intera¢des de
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criangas, com a incorporagio de afetos, da fantasia e da vinculagio ao real.
(SARMENTO, 2007, p. 35-36.)

Acreditamos que seja preciso pensar as criangas como seres sociais
que falam e se manifestam de diferentes maneiras, essas poténcias ndo
deveriam ser tolhidas, pois, essas narrativas orais sdo nuances da
realidade e também do nao real a partir da visao da crianga, poténcia que
ndés queriamos presente em todos os episédios e que nos ajudaria a
trazer a tematica do abuso e da violéncia sexual, assunto delicado, porém
necessario para se abordar na educagio infantil. A partir disso
incentivamos os professores a que deixassem que os alunos trouxessem
esses ‘‘demais assuntos” para o processo.

Apos encontrar a mochila com a caga ao tesouro, as criangas
tiveram acesso a novas informagdes sobre a narrativa. Dentro da mochila
havia: um caderno com desenhos da personagem; lapis de cor e canetas;
uma ficha escolar que especificava a escola, idade e nome da menina; uma
carta de sua avd perguntando o motivo da sua tristeza ja que na Ultima
visita ela demonstrou comportamentos atipicos.

Ao abrirmos a mochila mostramos as criangas todos objetos que
haviam dentro, elas olharam cada coisa com bastante interesse,
importante observar que nesta idade, o tato funciona como instrumento
de visdo, para “ver” elas precisam tocar. Ao lermos a ficha da escola da
Chapeuzinho com nomes ficticios, as criangas ficaram curiosas sobre
onde estaria a menina ja que a mochila foi encontrada na escola delas.
Uma crianga nos questionou se a Chapeuzinho ndo estaria dentro da
mochila, o que levou a turma a investigar o interior da mochila e a
questionar a possibilidade da Chapeuzinho caber ou ndao naquele espago.

Mostramos entdo o caderno da Chapeuzinho que continha muitos
desenhos alegres sobre a vida na floresta e sua amada familia, porém em
certo ponto os desenhos comegam a ter uma nova perspectiva em que
as cores ficaram mais intensas e os desenhos passam uma ideia de raiva
e/ou tristeza. Dentre os desenhos do caderno havia o lobo, nesse
momento as criangas se assustaram com a imagem que estavam vendo, e
disseram que o lobo era muito feio e malvado. Apds olharmos os
desenhos conversamos com as criangas sobre as diferencas entre eles, e
as questionamos sobre tais diferencas, a resposta foi de que antes eles
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eram “bons” ou “felizes” - palavras usadas por elas - e agora sdo desenhos
“feios” e “ruins”. Apos esses relatos dissemos que deveriamos descobrir
o porqué da mudanga da Chapeuzinho, mas que para conseguirmos isso
deveriamos ver o passado.

Neste momento introduzimos a personagem da Fada do tempo.
Contamos as criangas que existia uma fada do tempo, e se
conseguissemos falar com ela, seria possivel que ela nos mostrasse o que
havia acontecido com a Chapeuzinho. Para esta atividade, levamos as
criangas para a area externa, onde organizamos um circuito, com
atividades praticas a partir de brincadeiras, ao final do circuito o nimero
de telefone da fada seria revelado. Durante o circuito percebemos como
atividades praticas acessam as criangas de maneira que elas resolvem os
problemas propostos com entusiasmo e facilidade. Refor¢ando que a
base da educagio infantil deve ser toda nas interagdes e brincadeiras
como sugerem a Base Nacional Comum Curricular/BNCC e Diretrizes
Curriculares Nacionais da Educagio Infantil/DCNEI

Apos o circuito, o nimero da fada foi encontrado e utilizamos o
professor personagem, assumindo os papéis de Lobo, Chapeuzinho e
Fada do Tempo. Na construcido do episodio, levantamos a questio de
que talvez nio fosse interessante que nenhum de nés assumisse o papel
do Lobo, para que as criangas n3o se confundissem sobre a figura do Lobo
- que é tido como alguém do mal - e nds - os amigos visitantes que elas
passaram a conhecer e confiar. Tinhamos ressalvas de que apds essa cena,
se algum de noés fosse o lobo, a confianga construida com as criangas
pudesse ser abalada. Optamos por convidar outra pessoa, desconhecida
aos olhares das criangas, para ser o Lobo Mau, Daisy assumiu o papel de
Chapeuzinho e Carlos Eduardo de Fada.

No momento em que o Lobo entrou as criangas ficaram assustadas
com aquela figura e logo que a cena acabou, decidimos comegar um
didlogo sobre o que tinha acontecido. Elas falaram pouco sobre o que
poderia ter acontecido e se concentraram na figura Lobo e como ele era
assustador. Apods verbalizarem seus medos referente ao Lobo,
perguntamos as criangas sobre o que elas fariam, ou o que poderiam fazer
se estivessem na mesma situagdo de Chapeuzinho, ou seja, com um amigo
estranho que fazia carinhos estranhos. Elas logo disseram que nio, que a
mae ndo deixava, ou que ficam com tal familiar que cuida e ndo deixa nem
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um lobo fazer mal. Neste momento procuramos enfatizar a agido de
reconhecer e relatar.

Outra atividade proposta foi o semaforo do toque, levamos um
desenho do corpo de uma crianga do sexo masculino e feminino, as
partes intimas estava sinalizadas de vermelho (proibido o toque), as
partes proximas as regides intimas estavam amarelas (sinalizando
atencdo) e as demais partes do corpo estavam verdes, ja que s3o partes
em que o toque ¢ usual e seguro. Esta atividade nos propiciou iniciar uma
conversa especifica com as criangas, sobre as partes intimas do corpo:
quais seriam? Como é o nome dessas partes?

Na turma da professora A, as criangas demonstraram certa
resisténcia em mostrar onde ficavam ou como chamavam, pareciam
timidas, na turma do professor B, elas ja responderam de maneira mais
incisiva onde estavam localizadas ou como chamavam. Acreditamos ser
de suma importincia que as criangas tenham referencial sobre o corpo
humano e suas partes, para que elas entendam sobre privacidade e
consentimento, tanto de seus corpos como dos seus pares. Desta
maneira, elas poderdao exercer a autoproteciao que elas precisam para
reconhecer os atos de abuso, ja que para relatar as criangas precisam
entender o que estd acontecendo, Souza comenta que:

Dentro da conjuntura social nota-se certo receio ao falar sobre educagio
sexual nas escolas devido a desinformagdo sobre essa tematica. Sendo
assim é de suma importancia desconstruir alguns paradigmas, haja vista
educar sexualmente consiste em oferecer condi¢es para que as pessoas
assumam seu corpo e sexualidade com atitudes positivas, livre de medo,
preconceitos, culpas, vergonha, bloqueios ou tabus (SOUZA apud SILVA
et al. 2020, p.10)

Pensamos que a educagio sexual esta atrelada ndo sé como forma
de conscientizagdo e resisténcia aos abusos, mas também, como maneira
de discutir tabus e preconceitos sobre sexualidade, em um ambito social
ainda muito arcaico quando falamos de liberdade sobre diferentes corpos.

No episédio “A astlcia do lobo mau”, a professora A nos falou
sobre como seria interessante trazer uma outra figura, que nio a do
Lobo, para exemplificar o abuso, ja que, o Lobo ja é tido como mau.
Pensamos em trazer outro personagem da histéria: o cagador. Este
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pensamento, adveio do fato de que, estatisticamente, a maioria dos casos
de abuso no Brasil sio intrafamiliares, logo, trazer essa outra figura é
importante para desfazer esses estereétipos, e entender que o abusador
também se faz a partir de uma narrativa de alguém que aparentemente é
bondoso e tem o dever de protecao, e por isso, normalmente, se vale da
confianga da crianga. Desta forma, o cagador que na histéria é tido como
uma boa pessoa que salva a todos, poderia levantar exatamente este
questionamento, levando as criangas a refletirem que por vezes, mesmo
alguém em quem elas confiam e que deveriam protege-las podem praticar
violéncias e elas precisam reconhecer e relatar.

Para abordarmos com mais profundidade o Resistir dos 3R’s da
autoprotecgio, confeccionamos fantoches no palito com a figura de
Chapeuzinho, Lobo Mau e do Cagador. Cada crianga escolheu a cor da
capa do seu personagem e fez as intervencSes que queria no seu
fantoche, ap6s o término de seus bonecos, relembramos a cena do Lobo
encontrando a Chapeuzinho na floresta e sobre o que tinha acontecido,
e com as referéncias da aula passada perguntamos se aqueles toques que
o Lobo fizera em Chapeuzinho eram bons toques. As criangas
responderam que ndo. Para gerar certa autonomia as criangas foram
colocadas para resistir ao lobo e ao cagador com seus bonecos, e de fato
elas resistiram, algumas criancas s6 saiam de perto, outras ja diziam em
alto e bom som “n3o, vou contar para a minha mae”.

O ultimo episodio foi o piquenique com as criangas. Momento que
conversamos sobre o que vimos e sentimos durante o processo.
Colocamos dentro da sala de aula imagens do Lobo atras das grades, com
os dizeres “Lobo encontrado e preso com a ajuda dos detetives do CEIM
Professora Zeli da Silva Ramos” o que gerou muito entusiasmo.

Através do professor personagem, a Chapeuzinho vermelho veio
para o piquenique trazendo uma grande cesta com frutas, bolos e suco.
As criangas ficaram muito felizes em saber que a personagem estava bem,
um dos alunos disse “é a Daisy” outros discordaram dizendo ser a
Chapeuzinho. Vemos como as criangas permeiam o lidico de maneira
muito fluida, naquele momento ja ndo era mais a professora que eles
conheciam, mas sim a Daisy Chapeuzinho Vermelho, que despertou nelas
a curiosidade de perguntarem sobre morar na floresta e sobre o Lobo.
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As aventuras da Chapeuzinho na E. B. M. Aurora Pedroso de Camargo

Assim como na outra escola, iniciamos observando as turmas que
pretendiamos trabalhar, e ainda que estivéssemos receosos em trabalhar
um assunto delicado, mas de extrema importancia, a recep¢do que os
alunos tiveram para conosco foi surpreendente. Ambas as turmas nos
encheram de perguntas como “quem s3o vocés?”’, “vocés querem ser
nossos amigos!”, ‘“vocés vio ficar para sempre com a gente!”%
evidenciando o entusiasmo de receberem novos integrantes na sala de
aula. Assim comegamos a ouvi-los, o que foi muito eficaz ja que em alguns
minutos eles ja estavam contando sobre experiéncias pessoais, como as
plantas da avé e os animais de estimagao.

E comum na educacio infantil e fundamental | que as criangas
queiram compartilhar detalhes de suas vidas e falar sobre seu cotidiano.
Apoiados na pedagogia da escuta de Malaguzzi (2016), acreditamos que é
essencial para o processo de ensino e aprendizagem na escola os
professores escutarem seus alunos, darem um tempo para que possam
se colocar, contar e se sentirem ouvidos.

Malaguzzi enxerga a crianga como protagonista do seu processo de
constru¢do de conhecimento e propde uma pedagogia da escuta para o
trabalho com os pequenos. Para o autor, os professores precisam langar
um novo olhar para as criangas; sua principal funcdo seria escuta-las e
observa-las, descobrindo seus interesses e potencialidades, e a partir disso
sugerir atividades que as levem a explorar e experimentar novos
conhecimentos. (JANIASKI, 2020, p. 112)

Este gesto de escuta gera confiancga, afeto e parceria entre a turma,
e entre criangas e docentes, e qualquer processo que passe pelo afeto e
pela confianga tende a dar certo e florescer. Escutar a crianga ¢
reconhecé-la enquanto sujeito com multiplas potencialidades.

No primeiro episédio do Drama, comegamos propondo um
aquecimento, as criangas foram resistentes e envergonhadas, mas
insistimos na pratica, uma vez que sabiamos que nio é uma agdo que faz

* Interessante notar, que estas perguntas se repetiam em quase todos os encontros, e o
receio de que nio fossemos voltar era recorrente.
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parte do dia a dia, logo é comum o estranhamento. Em seguida levamos
a turma até a cabana (montada na area gramada nos fundos da escola), a
euforia tomou conta do lugar, assim que entramos na cabana o contexto
ficcional se estabeleceu, os alunos entenderam o pré-texto e comegaram
a especular o que havia acontecido com a Chapeuzinho, e quem poderia
ter passado antes na cabana. Questdes como “e se o lobo aparecer aqui?”
foram levantadas e prontamente respondida por eles mesmo: “ndo tem
problema, a cabana é magica ela nos protege”.

As materialidades usadas se mostraram novamente muito Uteis e
potentes, as criangas se divertiram e interagiram muito com os fantoches,
assim que voltamos para sala elas escreveram hip6teses do que poderia
ter acontecido com a Chapeuzinho e assim encerramos o primeiro
episddio.

O segundo episddio se iniciou com o professor de Artes da escola,
entregando uma carta, enviada pela Mie e Avo da Chapeuzinho, para a
turma. Este recurso deixou os alunos muito animados ja que no envelope
continha a carta feita pela Avo, relatando que a Chapeuzinho estava
triste, e pedia a ajuda de detetives para solucionar esse mistério. Nos
distribuimos os crachas de detetives com os nomes das criangas
mostrando que a materialidade teve papel fundamental, refor¢ando e
afirmando a posicio deles de detetives ja que valorizamos o
protagonismo dos pequenos em suas jornadas e narrativas.

ApOs a leitura da primeira pista que estava no envelope, iniciamos o
caga ao tesouro. Este jogo gerou um pouco de frustagdo e ansiedade nos
pequenos, que se mostraram sensiveis e alguns até choraram. Acolhemos
as criangas, deixando-as demonstrarem e sentirem suas emogades. Aceitar
e identificar as emogbes é um processo importante para o
reconhecimento de si proprio, que muitas vezes - seja na escola, seja em
casa - ¢ tolhido. Apds a conversa, verificou-se que algumas criangas se
sentiram mal por niao acharem nenhuma pista, ou porque acharam apenas
uma. Terminamos o episédio explicando que o jogo nio era uma
competi¢ao de quem achava mais pistas, e que a fun¢ao do grupo era as
encontrar juntos, enquanto coletivo. Acolhemos os sentimentos de cada
crianga e tentamos ressignificar o acontecido mostrando que ao final, elas
completaram o objetivo do jogo, achando todas as pistas e encontrando
a caixa de estimulo composto: a mochila da Chapeuzinho vermelho.
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O episddio seguinte foi de euforia, especialmente porque depois de
explorarem as materialidades da caixa de estimulo, as criangas
descobriram que Chapeuzinho Vermelho tinha a mesma idade que elas,
estudava e tinha uma rotina igual a delas, estabelecendo no mesmo
instante uma identificagio.

Ao verem e analisarem os desenhos, as criangas criaram teorias
sobre o que poderia ter acontecido. Uma crianca disse que os desenhos
mostravam a transi¢cao de sentimentos da Chapeuzinho e que algo teria
acontecido para ela mudar a forma de desenhar, e o restante da turma
passou a concordar com essa teoria. Em seguida é revelado que ha uma
fada do tempo que pode mostrar o que aconteceu com a Chapeuzinho,
e as criangas sdo convidadas a participarem de uma sequéncia de “provas”
- jogo da memoria e corrida de obstaculos — para acharem um objeto
escondido e conseguir o contato da fada.

Para o episodio seguinte usamos a ambientagdo cénica e professor
personagem. Neste episédio as criangas fariam contato com a fada do
tempo. Com a turma do primeiro ano delimitamos a area cénica no
gramado dos fundos da escola com tecido. Carlos Eduardo estava de
professor personagem, caracterizado de Fada do Tempo, as criangas
chegaram e se depararam com ele deitado no chio “dormindo”, ficaram
animadas e gritando tentando acorda-lo, algumas iam até ele e o
chacoalhava; a cena se inicia quando Daisy entra caracterizada de
Chapeuzinho Vermelho e outro professor (convidado) caracterizado de
Lobo Mau, que surpreende as criangas ao surgir por detras de uma arvore.

Deixamos evidente para os participantes que estavamos assumindo
papéis para mostrar o que tinha acontecido, o que ajudou com a
resisténcia de alguns em nos ver enquanto personagem. A crescente no
episddio foi visivel, as cenas foram assistidas com atengio por parte das
criangas e no momento de partilha, elas conseguiram pensar e construir
cenas com diversas maneiras de resistir a uma situagao similar, ou seja, a
uma situagdo de abuso. Deixando claro que haviam entendido a ideia de
reconhecer e resistir.

Com a turma do pré I, como o dia estava chuvoso, optamos por
fazer a ambientagdo cénica dentro da biblioteca da escola. Como era um
lugar fechado e com baixa luz, utilizamos um bastdo de led para deixar a
sala colorida e criar uma atmosfera diferente. Assim que chegaram, as
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criangas se surpreenderam com a ambientacdo e avistaram o professor
Carlos Eduardo deitado com uma roupa e maquiagem atipica. A euforia
foi grande, porém se intensificou até que as criangas comegaram a chuta-
lo e darem tapas para acorda-lo.

Diante desta reacdo foi preciso acelerar o inicio da cena. Este
episédio em particular nao funcionou muito bem com a turma do pré,
apesar de alguns estarem interessados na cena, outros queriam se
aventurar pela sala ou interrompiam a cena. A Fada teve dificuldade de
ser escutada e precisamos interromper a cena para conversar com as
criangas. Apesar de conseguirmos trabalhar o conceito de prevencio -
com a ideia de reconhecer e resistir, através da cena - nio conseguimos
elencar muitas possibilidades para a cena.

O episdédio seguinte iniciou com uma conversa sobre o corpo e
privacidade, perguntamos para eles sobre as partes intimas e a turma se
demonstrou receosa em dizer os nomes. Alguns falaram com resisténcia
e outros nido se dispuseram a tentar, elencamos varios exemplos de
como s3o chamadas e da importéancia de protegé-las. Uma crianca falou
que estas partes sempre devem ser tampadas para que ndo fiquem
visiveis, e alertamos que as partes intimas s6 devem ser tocadas para
higiene, e devem ser feitas pelo responsavel e/ou por médicos(as) em
momentos especificos. Partimos para a atividade das criangas circularem
as partes intimas no desenho.

Interessante ressaltar que este episédio com a turma do pré Il nos
surpreendeu, pois eles demonstraram uma consciéncia corporal maior
do que a turma da primeira série. Apesar de inicialmente, para identificar
e nomear as partes intimas, ter havido siléncio, timidez e olhares
constrangidos, logo ap6s uma das criangas quebrar o siléncio dizendo que
ela e a m3e chamavam a vagina de “perereca”, as outras criangas
comecaram a falar como chamavam suas partes intimas. Explicamos para
elas o porqué aquelas partes do nosso corpo eram intimas e que nio
devemos ter vergonha de dizé-las em voz alta. Houveram relatos das
criangas, de que seus pais ou responsaveis haviam dito a elas o que estava
sendo trabalhado naquele encontro.

No pentltimo episédio, novamente utilizamos das materialidades
para se fazer pertencentes do contexto ficcional, com uma sessdo de
fotos usando aderegos como a capa (que remete a Chapeuzinho), a lupa
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ou a boina (que remetem aos detetives) reforcando que todas as criangas
fazem parte da nossa trajetéria em busca de solucionar o problema da
histéria. Em seguida, nés professores encenamos possiveis situagdes que
sdo problematicas, como um abraco indesejado, beijo no rosto sem a
permissao, insisténcia de um desconhecido ou conhecido pedindo para
guardar segredo, entre outras, e as criangas das turmas levantaram
diversas alternativas para sair da situacdo de perigo e todas elas
condizentes ao conceito dos 3 R’s. Todas as a¢Ses propostas foram
consideradas adequadas para a situagio, pensando na questdo da
seguranca das criangas, e todos concordaram com o desfecho.

O ultimo episédio comegou com as criangas assistindo a professora
enquanto professora personagem (Chapeuzinho) se deparando com o
cartaz que havia a imagem do lobo preso com a ajuda da turma. As
criangas foram para a parte externa onde havia um piquenique esperando
por elas, comemos e brincamos das brincadeiras que elas mais gostaram
durante o processo.

Com a reflexdao sobre o processo realizado, percebemos que
mesmo as turmas tendo suas rotinas especificas e distintas, tanto em
relagdo as escolhas didaticas e metodoldgicas dos professores, ambas nos
receberam bem, cada um a sua maneira e no seu tempo. As criangas se
mostraram dispostas a participar de uma atividade que “fugia” do habitual
da sala de aula e que exigia autonomia por parte delas. Ao analisarmos o
processo de maneira singular em cada turma percebemos algumas
diferengas geradas pelo ambiente escolar e pela faixa etéria das criangas.

Os alunos do pré Il e do primeiro ano compreenderam de forma
mais nitida a proposta e a tematica em questdo - educagio sexual - e ja
possuiam um referencial sobre privacidade dos corpos. Ao passo que as
duas turmas do maternal Il, demoraram mais para entrar no processo, e
em especial para entender a tematica proposta, mas, aos poucos eles
entenderam e participaram de forma ativa. Um outro dado é a vergonha:
as criangas maiores demonstraram maior vergonha ao nomear as partes
intimas do que os menores. Julgamos que este comportamento ocorreu
devido ao fato de que, em geral, as partes intimas sdo associadas ha algo
indecoroso, sexual ou proibido. Pensamento este que devemos
transformar em algo saudavel e de cuidado de si e do outro.

120



Outra percepgio que tivemos foi ver como as criangas do primeiro
ano tinham um senso de individualidade maior dos que as outras turmas,
logo elas se preocupavam muitas vezes em competir ao realizar as
dindmicas propostas mesmo que em nenhum momento deixassemos
implicito que era uma competicio (pelo contrario), ja que ao pensarmos
nas dindmicas a ideia que tinhamos era sempre de coletividade.

A abordagem do Drama, possibilita as criangas um envolvimento
emocional e a criagdo de vinculo e confianga com a turma e com os
professores, se traduzindo em uma pratica que se consolida enquanto
pesquisa e pratica, ou seja, enquanto acdo e reflexdo. De acordo com
Ferreira, “Estar em um processo criativo com a crianga implica em se
colocar em jogo, em jogar juntos, em brincar juntos, em compartilhar os
riscos de exposicido e de estar em lugares desconhecidos.” (FERREIRA,
2020 p. 433)

Este “se colocar em jogo”, jogar e brincar junto aproxima criangas
e professores, cria relagbes, e estas relagdes sdo capazes de estabelecer
seguranga para que os pequenos possam compartilhar possiveis casos de
abuso. Terminada esta experiéncia que compartilhamos em sala de aula,
para nos fica a certeza da necessidade e importancia de abordar de forma
efetiva a tematica do abuso infantil em todas as instituices de ensino,
com politicas publicas de capacitacdo dos docentes e campanhas de
prevencdo. A educacio sexual faz-se necessaria no curriculo escolar e no
dialogo com a comunidade.

A prevenc@o ao abuso sexual infantil engloba nio sé a educagdo, mas
também a satde publica, ao estabelecermos esse dialogo de forma segura
e adequada por meio do Drama foi possivel ndo sé conscientizar, mas
também gerar a autonomia e o protagonismo da crianga, o que é de fato
imprescindivel para a solidificagdo de uma narrativa que muitas vezes é
cerceada.

O professor dentro do Drama tem o potencial de perceber e
trabalhar com as mais distintas linguagens da crianga, e estar preparado
para potencializar cada uma delas. Por isso a importancia da sensibilidade
estética e do proporcionar experiéncias diversas para os pequenos.

[...] um dos prazeres do fazer teatral é que ele permite que o individuo se
perca dentro, ou entre outros mundos, o que o leva a re-conceituar e re-
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experimentar as relagdes entre ele e os outros — outras pessoas, outras
histérias, outras realidades, outras linguagens. E esta possibilidade de estar
perdido que torna possivel que ele encontre significados além do banal,
que ele possa ler a cena e o mundo através de outras perspectivas.
(CABRAL, 2009, p.7).

O fazer teatral — particularmente aqui na abordagem do Drama -
possibilita este deslocamento temporario do real para adentrar o
ficcional, o que ajuda as criangas a elaborarem e entenderem sua prépria
realidade, se tornando protagonista de seu processo de aprendizagem,
pois ao compartilharem com seus pares e seus professores
conhecimentos e experiéncias, elas aprendem como se relacionar e estar
no mundo, entendendo que estio em um espago seguro em que serio
escutadas.
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DRAMA NA ESCOLA: O PROCESSO SEJA GENTIL E O FAZER
DOCENTE NA EDUCAGCAO BASICA

Thacio Fagundes Vissicchio
Wellington Menegaz

O presente trabalho é um recorte da pesquisa desenvolvida no
Mestrado Profissional em Artes, campus Universidade Federal de
Uberlandia- UFU, intitulada Prdtica docente no ensino de Teatro: de que
aula de Arte estamos falando?’, cujo o objetivo geral foi introduzir o teatro
a partir do Drama como abordagem de ensino, na pratica curricular da
aula de Arte na Escola Estadual Sdo José Operario, com os(as) estudantes
do 8° ano, do ensino fundamental, anos finais, no municipio de
Rondonépolis, Mato Grosso, diante dos documentos reguladores atuais:
Base Nacional Comum Curricular — BNCC (2018) e Documento de
Referéncia Curricular do Mato Grosso - DRC-MT (2018).

Em sintese, os autores desse artigo, criaram uma pratica de Drama
na escola em consonancia aos documentos normativos, apresentando na
pesquisa: uma analise critica e reflexiva dos documentos regulatérios que
amparam o trabalho em sala de aula: BNCC e DRC-MT, além de leis e
parametros que subsidiam a educagio; a relagio dessa pratica com os
documentos bem como os caminhos dessa inser¢iao e a permanéncia do
teatro e do Drama em sala de aula.

Para esse recorte, sera apresentado essa pratica de Drama intitulada
Seja Gentil, realizada por um dos autores desse artigo, Thacio Fagundes
Vissicchio, sob orientagio do outro autor, Wellington Menegaz, e como
conclusdo, apresentaremos as reverberagdes dessa pratica, que
perpassaram os documentos normativos e generalizadores e geraram
possibilidades de resisténcias do Teatro na sala de aula a partir do Drama
como abordagem de ensino.

! Pesquisa realizada por Thacio Fagundes Vissicchio sob orientagio de Wellington
Menegaz. Disponivel em: https://repositorio.ufu.br/handle/123456789/36734
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Drama como abordagem de ensino: breve contexto

O Drama como abordagem de ensino tem ganhado espago na
educacio basica de forma promissora. Ao longo dos mais de vinte e sete
anos, desde que Beatriz Cabral (2006) - autora pioneira na abordagem do
Drama no Brasil - trouxe essa abordagem que conheceu na Inglaterra em
seu doutoramento, varios autores e autoras se debrucaram para utilizar
o Drama em suas praticas, produzindo monografias, TCCs, artigos,
dissertagdes, teses, com uma vasta contribui¢io sobre o Drama. Entre
esses(as) autores e autoras, destaco: Heloise Vidor (2008), Tharyn Stazak
de Freitas (2012), Diego Medeiros (2015), Wellington Menegaz (2016,
2020), Fernando Nascimento (2019), Flavia Janiaski (2020), entre
outros(as) pelo Brasil afora.

De forma concisa, o Drama apresentado por Beatriz Cabral (2006)
acontece contemplando algumas convengdes teatrais que caracterizam o
processo dramatico, (figurino, cenario, jogos, improvisos etc.) e dio
bases para esse processo. E por isso que o Drama - diferentemente de
uma metodologia teatral, como, por exemplo, os jogos teatrais, que
possuem uma sistematizacio detalhada sobre seu processo, com
sequéncia de tarefas e atividades a serem seguidas - assume-se como
abordagem, que abrange diferentes caminhos e metodologias para chegar
ao seu objetivo final.

Para que o processo seja reconhecido como Drama, é necessario
seguir o que autora denomina como caracteristicas basicas do Drama,
dentre essas estdo: contexto e circunstincia de ficgdo; processo;
episddio; pré-texto e professor-personagem. (CABRAL, 2006). Diego
Pereira (2015) discorre sobre a diferenga do Drama apresentado por
Beatriz Cabral no Brasil, que traz essa abordagem pela perspectiva teatral:

Algumas caracteristicas tornaram-se peculiares a abordagem de Cabral. A
primeira delas diz respeito ao trabalho com a linguagem teatral. Enquanto
fora do Brasil o Drama é trabalhado tanto por professores de teatro
quanto por profissionais de diversas areas, sendo, em muitos casos,
utilizado como um meio para aquisi¢io de conhecimentos das disciplinas
do curriculo, no Brasil, o Drama foi introduzido como um método para a
experimentagdo teatral que contribua com a apropriagio, pelos
participantes, das estruturas e conceitos teatrais. (PEREIRA, 2015, p.110).

126



Segundo o autor, por Beatriz Cabral ser professora de Teatro,
todos os processos realizados por elas e outros difundidos por sua
pratica estavam e estio voltados ao universo teatral, com o foco de criar
conhecimentos dessa linguagem.

[...]a construgdo dos processos desenvolvidos tanto por Cabral, quanto
por seus orientandos de mestrado e doutorado ou mesmo pelos
académicos do curso, nas disciplinas de Metodologia do Ensino do Teatro
e Estagios, apresenta um aspecto mais teatral.

Tem-se uma preocupagdo com a aquisicio de conhecimentos acerca da
linguagem teatral. Constréi-se um processo com o intuito de que a
experiéncia dramatica proporcionada pelo Drama faca com que os
participantes aprendam sobre teatro e conhecam uma maneira diferente
de construir conjuntamente uma narrativa dramatica. Esse nio é um
aspecto acentuado em muitas propostas de Drama fora do Brasil.
(PEREIRA, 2015, p. 110).

Diante do exposto, a utilizagdo do Drama, como abordagem no
Brasil, tem, como pressuposto, o ensino de Teatro, de modo que sua
execugdo se apresenta como um recurso proficuo na aula de Arte com
o(a) professor(a) de Teatro, podendo abrir diversos caminhos para
trabalhos pedagégicos interdisciplinares, colaborativos ou individuais. A
seguir, sera apresentado o Drama realizado na escola.

Drama Seja Gentil

O processo foi realizado no primeiro trimestre de 2022, com os(as)
estudantes do 8° ano do fundamental, anos finais, da Escola Estadual Sao
José Operario, no municipio de Rondonépolis, Mato Grosso. Foram
cinco episédios que aconteceram em uma semana, com duracio de
aproximadamente 55 minutos, referente a uma hora aula.

A escolha do pré-texto e do tema gerador para o processo veio ao
encontro de um projeto trabalhado por um dos autores desde 2017 nas
escolas, sobre a pratica de bullying. O pré-texto utilizado é o livro
Wonder, de Raquel Jaramillo Palacio, publicado em 2012, traduzido para
o Brasil por Rachel Agavino, intitulado Extraordindrio, publicado em 2013.
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O livro best-seller deu origem ao filme com o mesmo nome em 2017,
com a dire¢do de Stephen Chbosky.

Para execugio do processo, foi criado uma parceria com
professores(as) de diferentes componentes curriculares da turma,
embasada pelo processo formativo que perpassam diferentes habilidades
apresentadas em cada area. Essa rede contribuiu para executar o Drama
durante uma semana completa, no periodo de aula. Por ser o primeiro
processo feito na escola, ficamos com receio de alongar esse periodo
para 5 semanas, podendo perder o envolvimento deles(as) durante o
percurso.? A seguir, sera discorrido cada episédio do Drama Seja Gentil.

Episddio | - Cartas

Cada estudante, apds a volta do recreio, encontrou uma carta
nominal, que foi deixada entre seus pertences. As cartas entregues
tiveram dois assuntos: despedida e agradecimento. A escolha ocorreu de
modo aleatério, apenas para criar dois grupos dentro da sala, para
atividades futuras. Elas foram feitas manuscritas e, durante o recreio
dos(as) estudantes, foram colocadas entre seus pertences.

Para facilitar a entrega das cartas, uma aula antes de iniciar o
processo, foi entregue a turma uma fita adesiva branca para que eles(as)
colassem na carteira em que estavam e escrevessem seus nomes, isso
colaborou para encontrar os pertences dos(as) alunos(as) e entregar a
carta nominal.

Carta de agradecimento:

Caro(a) amigo(a) (nome do aluno/a)!

Obrigado! Obrigado por ser gente boa comigo durante todo esse
periodo. Obrigado por nunca me olhar diferente, nunca me julgar por algo de
que eu n3o tenho culpa. Obrigado por se importar com as pessoas e acreditar
em um mundo melhor. O mundo precisa de mais pessoas como vocé!

2 Até o ano de 2021, o componente Arte tinha duas aulas semanais no fundamental, anos
finais. No ano de 2022, a Secretaria de Estado de Educagio (SEDUC-MT) parametrizou
o curriculo escolar, retirando uma aula de Arte da semana, na prerrogativa de equiparar
a areas de conhecimento, advindas da BNCC.
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Lembre-se: quando tiver que escolher entre estar certo e ser gentil, escolha
ser gentil!

Ass.: Seu amigo <3

Carta de despedida:

Caro(a) amigo(a) (nome do aluno/a)!

Eu sei que esse ano n3o foi nada facil para nés. Tivemos muitas mudangas
e minha mae sempre disse que mudangas geram incertezas, e incertezas geram
atitudes inimaginaveis. Eu sei que n3o sou perfeito e procuro me amar todos
os dias quando me olho no espelho. N3ao posso mudar como eu sou, sera que
vocé pode mudar seu pensamento? Mas n3o se preocupe, estou indo embora.
Se acaso aparecer alguém igual a mim, lembre-se: quando tiver que escolher
entre estar certo e ser gentil, escolha ser gentil!

Ass.: Eu (

Apos o retorno do intervalo, eles(as) comegaram se organizar,
pegar seu material para inicio da aula e encontraram suas respectivas
cartas. Foi deixado um tempo para que eles(as) pudessem encontrar e
perceber que todos(as) haviam recebido. Isso ajudou a criar uma
expectativa e alerta-los(as) para procurarem a sua.

Na sequéncia, ap6s acharem as cartas, foi conversado sobre o
contetido delas, deixando que eles(as) percebessem a divisio de dois
grupos. Para aumentar o suspense, foi realizado algumas perguntas-
chaves para ampliar o debate e a discussio como: vocés sabem/imaginam
quem ¢é o remetente da carta! o que vocés fizeram? do que o remetente
esta falando? o que sera que ele quer dizer com isso?

Essas perguntas deixaram os(as) alunos(as) ansiosos(as), sem saber
o que, de fato, teria acontecido. Eles(as) levantaram varias hipoteses,
relembrando professores(as) antigos que ndo estavam mais na escola,
alunos(as) que estavam faltosos(as) e atitudes que eles tiveram no final
do ano passado. Uma aluna chegou a se culpar por estar com uma caneta
de um colega que ndo estava frequentando a escola. Eles(as)
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questionaram a grafia da carta, tentando descobrir quem era o suposto
“menino das cartas™

Para finalizar o episédio, foi apresentado a carta que o professor
havia recebido junto com uma foto de um astronauta. Na carta estava
escrito:

Carta do professor.

Querido Professor!

Obrigado! Obrigado por ser o melhor professor que eu ja tive.
Obrigado por ser amigavel comigo durante todo esse periodo. Obrigado por
nunca me olhar diferente. Estou indo embora, mas antes, gostaria que vocé
encontrasse alguns pertences que pegaram da minha mochila sem permissio.
Um senhor que ja conhece bastante a escola, sabe onde estdo. Vocé e mais
algumas pessoas poderiam encontrar e guarda-los para mim? Agradeco mais
uma vez.

Ass.: O menino que sempre se lembrara de ser gentil.

Entdo, foi feito o convite a eles(as) para encontrar esses objetos, e
todos(as) aceitaram por unanimidade. Também me comprometi a tentar
encontrar o “tal senhor” que ja sabia sobre os objetos, encerrando o
episddio que teve duracio de 40 minutos.

Episodio II- Objetos perdidos

Nesse episédio, os(as) estudantes iriam a procura dos pertences do
menino misterioso. Como eles(as) estavam tendo aulas geminadas de
outra professora, entrei na sala por uns instantes apenas para avisa-los
que receberiam uma visita. Quando a professora saiu da sala, receberam
a visita do senhor que foi mencionado na carta. Seu nome era Sr. Buzanfa,
e foi apresentado como antigo inspetor de aluno(a).

Ao entrar na sala como professor personagem, os(as) estudantes
tiveram um start sobre aquele processo estar relacionado com a pratica
teatral. Nesse momento, em que eles(as) estavam preocupados em

3 Nesse momento, eles ja sabiam que era um menino, pois a carta de agradecimento era
denominada como “seu amigo”, trazendo o pronome masculino.
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encontrar um ‘“quem”, tivemos uma potencializacdo do processo em
vivenciar essa experiéncia, reafirmando o que Janiaski traz sobre o esse
recurso dentro da sala de aula:

Como o trabalho com a criatividade e imaginagdo ndo partem do nada, e
sim de alguma estrutura previamente organizada, o Drama funciona como
uma base onde serdo construidos personagens e cenas que podem levar a
um produto. Ao mesmo tempo, esta base deixa espagos para serem
preenchidos de acordo com as referéncias dos participantes, sendo assim,
uma estrutura maleavel para ativar a imaginagdo e o fazer teatral.

O professor-personagem se apresenta dentro destes percursos, como
ferramenta basica, capaz de abrir um campo fértil de possibilidades,
principalmente porque ele ¢ utilizado dentro de um espaco reservado a
aula de teatro, a apreensio de conceitos e técnicas de interpretagio
através da “aproximagdo dos alunos as particularidades do trabalho do
ator, tanto no que diz respeito a representacao de personagens no proprio
ato pedagdgico, quanto aos recursos técnicos utilizados para a
composicio.(VIDOR, 2011, p. 80).” (JANIASKI, 2020, p.447).

Esse “campo fértil” e essa “representagdo de personagens” como
ato pedagdgico, que “ativa a imaginacio e o fazer teatral”
apresenta, levou os(as) estudantes a viverem aquela histéria.

O senhor Buzanfa se apresentou aos estudantes e contou sobre

, como Janiaski

como conheceu o menino misterioso das cartas, trazendo novas
informagdes para eles(as) e as pistas sobre onde poderiam achar os
objetos. O Sr. Buzanfa avisou que ndo os acompanharia, mas deixaria que
o professor tomasse conta deles na escola. Entdo ele saiu da sala, e
segundos mais tarde apareci para acompanha-los. Em nenhum momento,
quis esconder dos(as) alunos(as) que aquele senhor era um personagem
caracterizado por mim. A escolha por entrar e sair da sala foi apenas para
trazer melhor convencimento ao episédio, pois ndo estava na sala de aula.

Ao adentrar, questionei sobre o que haviam descoberto e quais
eram os préximos passos a seguir. Eles(as) relataram a fala do Sr. Buzanfa
e mostraram as pistas que ele havia deixado. Eram trés pistas iniciais com
cores diferentes, sendo usadas para dividir a sala em trés grupos. Antes
da saida dos(as) estudantes para a procura dos objetos, eles(as) foram
orientados sobre algumas regras, entre elas: nio gritar ou atrapalhar a
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andamento das aulas na escola; ndo pegar as pistas que nao fossem da cor
do seu grupo; nao dar dicas para os demais grupos sobre as pistas e/ou
objetos dos mesmos; e a quantidade de objetos a serem encontrados.

Os objetos escolhidos para serem encontrados eram: ténis, bola,
caderno com bilhetes, caixa de presente do Darth Vader, tranga de
cabelo cortada e controle de video game. Cada grupo teve o total de
cinco pistas e dois objetos a serem encontrados. Durante a procura,
tivemos o auxilio da coordenadora pedagogica da escola, que ajudou na
orientacio dos(as) alunos(as).

Para esconder as pistas e os objetos, foi escolhido a aula apés o
intervalo dos(as) estudantes, assim, pode-se utilizar esse tempo para
organizar os objetos e as pistas por diversos lugares da escola, sem a
preocupacio de outros(as) discentes mexerem. Na aula posterior,
fizemos nosso episddio.

Em cada objeto, havia bilhetes com memoérias do “menino das
cartas”. Foi orientado aos estudantes que deixassem tudo em um bau
deixado na sala de aula. Apds todos encontrarem o que lhes cabia,
retornamos a sala para socializar o que cada grupo havia recuperado.
Como ja estava prestes a terminar a aula, foi apresentado rapidamente
cada objeto e conversado sobre as dificuldades nessa busca pela escola.
Como finalizagdo do episddio, encontrei uma bolinha de papel amassada,
que, aberta, revelou o seguinte bilhete, de que fiz a leitura:

Julian- Eu ndo gosto dele, olha como ele se veste? Como ele anda? E horrivel!

Maike- kkkkkkk. Ele é patético! Ndo sairia de casa se fosse ele. Parece um
ogro.

Julian- Nossa, verdade! Quem andar com ele vai pegar uma praga, estard
infectado. Kkkkkkk. Se eu fosse como ele, juro por Deus, eu ia colocar um capuz na
minha cara todos os dias.

Maike- Eu acho que se fosse como ele, eu iria me matar!
Kkkkkkkkkkkkkkkkikikk

Julian- Espera para ver o que acontecerd com ele amanha!

E importante destacar que tanto a narrativa do senhor Buzanfa,
quanto os objetos e o didlogo apresentado no episédio tém referéncia
ao pré-texto utilizado. Em alguns momentos desse episédio, comegou a
ser levantada, entre alguns(algumas) alunos(as), essa referéncia do filme,
de maneira que um comentava com o(a) outro(a) - Isso ndo parece ser
daquele filme do menino de capacete de astronauta?
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Durante a criagdo da estrutura do Drama, por varias vezes, ficamos
com receio se era necessario ou nao trazer o pré-texto a tona ao
processo. Por escolha, decidimos ndo revelar o pré-texto, deixando que
eles(as) percebessem ou questionassem sua origem. Essa escolha
contribuiu para que eles(as) nao ficassem preso ao que ja haviam visto ou
lido e pudessem vivenciar o processo de forma livre.

Diego Pereira argumenta sobre o pré-texto, que “nao se trata da
reproducdo de uma histéria, mas da criacdo de situagbes que tenham
relagdo entre si e que proponham a criagio de eventos e vivéncia de
diversos papéis, assim como a reflexdo sobre suas a¢Ses dentro da
ficcdo.” (PEREIRA, 2015, p.126). Dessa forma, a estrutura do Drama foi
criada a partir de situagdes que tinham inspiragdes no pré-texto, sem a
reproducdo do que ja estava criado pela autora.

Paralelo a isso, pensando no contexto ficcional, por se tratar de um
pré-texto que ja acontecia em uma escola, apenas foi ressignificado para
o presente, para o aqui e o agora do local, em que os(as) discentes
transitavam entre o ficcional e o real o tempo todo.

Episédio lII- E se...

Este episddio foi pensado para ser um “episédio investigativo”, para
juntar todos os fatos ocorridos até o momento, as informagdes obtidas,
com o objetivo de criar uma hipétese, ou mais, sobre o que poderia ter
acontecido com o menino das cartas. No primeiro momento, foram
apresentados os objetos encontrados no episédio passado, agora os
ressignificando como “pacotes de estimulos” (SOMERS, 2011), com o
intuito de auxilid-los(as) a tragarem essa historia.

Criador da teoria “pacotes de estimulos compostos” (compound
stimulus), John Willian Somer (2011) acredita que um artefato pessoal
possa ser uma ferramenta potente para se criarem historias. A ideia é
despertar um envolvimento afetivo com os participantes e com a
tematica escolhida a partir dos objetos. O uso desse elemento tem como
objetivo contribuir para compreender a histéria, podendo ser diferentes
objetos, como apresenta Somer
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O estimulo composto inclui diferentes artefatos — objetos, fotografias,
cartas e outros documentos, incluidos em um container apropriado. A
significdincia é dada pela justaposi¢dao cuidadosa de seu contelldo — o
relacionamento entre eles e o detalhe dos objetos sugere motivagio e agao
humana. Aqui reside o segredo da criagio de um estimulo composto. Os
elementos da histéria que cada artefato representa devem, quando
justapostos, criar uma rede de relacionamentos que nem sejam
rapidamente compreendidos para evitar que a histéria torne-se
imediatamente &bvia, nem tio distantes um do outro para que as
possibilidades narrativas possam emergir e dos grupos e conversar sobre
eles, juntar as informagdes encontradas até o momento, tentando
entender a histéria. (SOMERS 2011, p. 179).

Ressignificando o que foi encontrado — objetos e memorias escritas
- em uma potente fonte de estimulos e criando esse “relacionamento”
entre o material concreto em mios e as informagdes encontradas até o
momento, foi possivel agugar a criatividade dos(as) estudantes, para que
eles(as) pudessem se aproximar da histéria, juntar as informages e criar
suas narrativas, de acordo com o que foi apresentado.

Apresentados os objetos, criamos um quadro de informagdes sobre
o suposto “menino das cartas”. Para criagdo da narrativa, foi colocado
para os(as) estudantes, que eles(as) seriam investigadores nesse episédio
e que precisariamos juntar o maximo de informagbes possiveis para
entender o que estava acontecendo. A ideia era que todos(as)
participassem na construgdo dessa histéria, que foi escrita no quadro por
topicos.

ApOs esse processo, os alunos se organizaram, novamente, nos dois
grupos segundo a divisdo das cartas do primeiro episoddio. A ideia era que
eles(as) escrevessem suas narrativas a partir das informagbes que ja
portavam, sendo comparados entre os grupos o que havia em comum e
o que cada grupo poderia contribuir de forma diferente para a criagio de
uma Unica historia.

A criagdo desta narrativa era importante para o episodio seguinte,
de modo que, quanto mais detalhes e evidéncias tivesse a historia, melhor
seria para organizar o préximo episédio. Para finalizar, foi convidado a
diretora da escola para participar do processo, levando até a sala de aula
um caderno que havia sido deixado no chdo em frente a porta da turma.
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As(os) estudantes ficaram surpresos(as), pois nio recebiam a visita da
diretora da escola com frequéncia. Ao pegar o caderno, foi apresentado
a capa para eles com a escrita: “Diario do Sr. Buzanfa”.

Ao receberem o diario, todos ficaram curiosos(as), porém um
estudante argumentou que nao era legal mexer nos didrios das pessoas.
A partir dessa fala, iniciou-se um suspense com os(as) estudantes, em
abrir o diario ou nio. Comegamos a conversar se era viavel abrir o diario,
questionar quem era a favor ou contra em abrir, chegando a ter votacao
com direito a argumentos favoraveis e contrarios. Esse “jogo” de nio
estar certo o que podera acontecer em cada episédio é o que torna o
Drama vivo, em que se esboga um pré-roteiro do que ira acontecer, mas
os(as) participantes tém total autonomia para modificar o que foi
pensado. Para esse episddio, se tinha esbogado que mostrariamos o
diario a eles(as), e por pouco isso nao se modificou.

Apos a votagdo ter sido favoravel em abrir o diario, comegamos a
folheéd-lo, mostrando-lhes varias escritas, mensagens, relatos, até chegar
a uma pagina em que estava escrito: “O menino Augusto”. Neste
momento, o diario foi fechado encerrando o episddio. Os(as)
estudantes(as) ficaram euféricos, e esse processo de suspense, acrescido
de tensio, é extremamente importante para o envolvimento dos
estudantes no Drama.

Episodio IV- Seja gentil

No quarto episodio, os(as) alunos(as) tiveram acesso ao relato do
Sr. Buzanfa sobre o menino Augusto. Nesse relato, foi apresentado um
compilado de tudo que havia acontecido com ele na escola, sobre seus
amigos, sobre ter sofrido bullying, até sua saida da escola. O relato estava
em consondncia com a criagdo que os(as) alunos(as) apresentaram no
episédio anterior, por isso a importancia dos detalhes da narrativa
daquele episodio.

Nesse relato, também havia informag&es importantes, com o intuito
de apresentar exemplos para os(as) estudantes compreenderem fatos
que acontecem no dia a dia, que parecem simples, mas que podem causar
grandes problemas emocionais nas pessoas. Apds a leitura, pode-se
perceber parte da sala comovida com a histéria. Foi questionado a turma
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se alguns(algumas) deles(as) ja haviam se deparado com alguma situagio
entre as apresentadas no relato, e a resposta foi unanime: todos(as) ja
haviam sofrido algum tipo de bullying na escola. Apds essa conversa, a
turma foi convidada para externar essas agdes no corpo através de
imagens congeladas.

Foi pedido para que seis voluntarios(as) pudessem iniciar o jogo, e,
sem hesitar, eles(as) foram para fora da sala de aula, para receberem as
orientagdes. O jogo consistia em ter um grupo na fungdo de criar as
cenas congeladas com praticas de bullying no cotidiano escolar, enquanto
os demais alunos espectadores, precisariam argumentar sobre aquilo que
estavam vendo. Apds a apresentagio, trocava o grupo fazendo com todos
fossem ora personagem, ora espectador.

A participagio dos(as) discentes foi surpreendente. Sem precisar
apontar ou pedir para que eles(as) fizessem, todos(as) participaram pelo
menos uma vez. Foi criado diversas cenas com temas relacionados aos
cotidianos deles(as), como: o uso de aparelho dental, uso de 6culos,
preconceito racial, tipos de cabelos, sardas, entre outras agdes sofridas
por eles(as) alguma vez na escola. Conforme as cenas eram executadas,
outras narrativas surgiam, criando um momento de desabafo acerca de
situagSes que muitos ndo imaginavam que um colega poderia ter passado
e sofrido. Foram relatados comentarios sobre alguém ser magra demais,
gordo demais, ter boca grande, roupas feias, entre outras ofensas
apresentadas.

Ao final do episddio, foi entregue a eles(as) uma convocagdo para
uma reunido extraordinaria que aconteceria no dia seguinte. Foi
explicado que, atras de cada bilhete, haveria um(a) personagem que
eles(as) teriam que representar/criar na reunido, podendo ser: aluno(a);
professor(a) e componente (ex.. Professor(a) de matematica);
pai/mae/responsavel. Por conta do tempo, foi orientado que eles(as)
poderiam se organizar em trazer um objeto ou acessério que
representasse seu personagem e/ou um figurino de facil vestimenta, para
participar do préximo episodio.
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Episédio V- Ndo julgue um menino pela cara

No quinto e Ultimo episodio, os(as) discentes participaram da
reunido extraordinaria da turma. Nesta reunido, estavam presentes pais,
mies e/ou responsaveis, discentes e professores(as), com o foco principal
de criar agdes contra a pratica de bullying na escola. Os(as) personagens,
interpretados(as) pelos(as) alunos(as), iriam discutir sobre o caso de
bullying com o ex-aluno Augusto e outros possiveis casos que acontecem
na escola. Dirigida pelo coordenador da escola - personagem presentado
pelo professor - essa reunido teve como foco ouvi-los(as), vestidos de
seus personagens como pais, maes, professores e alunos sobre essa
pratica e elencar a¢gbes e medidas que poderiam ser tomadas para que
esse caso nao voltasse a acontecer dentro da escola.

Para iniciar essa reuniio, foi pedido para que eles(as) organizassem
uma roda com as carteiras e tomassem em m3os Os seus
objetos/acessorios. Os(as) estudantes que trouxeram figurino ja haviam
se vestido quando na hora do episédio. Apos a organizacao, foi feito um
exercicio de respiragdo para trazer a atengio dos(as) estudantes e, a
seguir, foi acordado que, quando terminasse a contagem de trés
segundos, iniciariamos com os(as) personagens.

A contagem foi feita, e iniciamos a reunido. O coordenador pediu
para que cada um(a) se apresentasse, falando de qual segmento seria, e,
logo depois, comegamos a discussdo sobre o motivo da reunido, tentando
elaborar agdes para solucionar o problema de bullying na escola. As
discussdes tiveram varios momentos, com discussdes sobre assuntos
desde o uso de recursos, como cdmeras de seguranga, a puni¢bes para
praticantes dessa pratica, entre outros. A cada agdo apresentada, os(as)
personagens argumentavam sobre elas, apontando lados positivos e
negativos de cada uma. Ao final, chegamos a duas agSes para serem
realizadas: elaborar um projeto para os(as) alunos(as) que praticam o
bullying na escola, para que eles pesquisassem e externassem as
problematicas causadas por essa pratica; e a criagdo de uma rede de apoio
aos estudantes que sofrem dessa pratica dentro da escola.

Ao finalizar a reunido, foi agradecido a presenca de todos, abaixando
a cabega como encerramento e finalizagio do episédio e do processo,
que foi aplaudido por todos(as).
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Reverberagées do Processo

Entre as diversas experiéncias vivenciadas em sala de aula, é preciso
entender que ser professor de Teatro, dentro do componente curricular
Arte na rede bésica é um desafio constante. Antes de ensinar Teatro na
escola, é necessario aprender a como adentrar com o ensino de Teatro
nesse lugar. E preciso entender que estar amparado por leis ainda nio é
suficiente para que a equipe gestora, demais docentes e até mesmo os(as)
estudantes compreendam essa modalidade, pois, na maioria das vezes,
veem o teatro apenas como uma ferramenta de trabalho ou como algo
extracurricular da sala de aula. Na escola em que foi realizado a pratica
ndo foi diferente, foi preciso apresentar o que se trabalha na aula de Arte,
suas areas de conhecimentos, as modalidades artisticas e qual era a
posicdo do professor habilitado em Teatro naquele lugar.

Ao apresentar o Drama para a equipe gestora, eles(as) prontamente
se colocaram a disposi¢do para auxiliar no que fosse preciso. Foi
importante receber deles(as) esse apoio, pois era a primeira vez em que
aconteceria um processo de Drama na escola e a primeira execugao de
Drama do primeiro autor. Desse modo, se algo desse errado,
precisariamos ter esse suporte da equipe. Com os(as) professores(as),
também foi desta forma; por conta do tempo planejado para execugio,
foi preciso ter essa rede de apoio para executar o Drama durante aquela
semana.

Para os(as) estudantes, a recepgio do Drama Seja Gentil foi
inusitada. Em nenhum momento foi comentado sobre Drama ou sobre o
processo com eles(as). Na semana anterior a execugao, durante a aula,
foi discutido em sala sobre pessoas praticando bullying na escola e que
essa pratica era repreendia veemente e que nio se aceitaria, em hipotese
alguma, essa pratica nas aulas de Arte. Ao final desta aula, foi comunicado
que, na semana seguinte, seria realizado uma pratica e que nio era para
que ninguém faltasse. Diante de alguns questionamentos, foi revelado que
tinha a ver com o projeto de mestrado do professor e que precisaria de
todos(as) em sala de segunda a sexta-feira.

Como mencionado, apos a entrada como professor-personagem do
professor, no segundo episodio, foi que eles(as) tiveram o start sobre
aquele processo estar relacionado ao universo teatral. Em todos os
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episddios, a participagdo era de 100% dos(as) estudantes presentes.
Alguns(algumas) com mais entusiasmo, outros(as) menos, mas cada um(a)
com sua contribuigio.

Na avaliagdo oral feita com eles(as) apos o processo, ficou explicito
que, até aquele momento, poucos(as) estavam entendendo que as cartas
e todo aquele suspense de quem havia enviado remetiam ao aviso dado
na semana anterior, sobre o processo que se faria com eles(as). Primeiro
comecaram a discutir quem poderia ser o tal menino ou tentar resgatar
se haviam feito algo de errado, percebendo, somente ali, que tudo aquilo
poderia ser ficticio.

Outro ponto levantado na avaliagdo foi a respeito do pré-texto que
hora ou outra surgia como referéncia para eles(as). Alguns(algumas) ja
haviam assistido ao filme e, em alguns momentos, tentavam encontrar
respostas nas cenas a que assistiram. Uma aluna questionou a falta dos
personagens importantes do filme ou a mencio a eles(as). Foi preciso,
nesse momento, esclarecer sobre como acontece o Drama e que o
intuito ali ndo era reproduzir o que aconteceu no filme ou no livro,
encenar os personagens ou a criagdo de um fragmento, mas, sim, a partir
de alguns pontos ou temas chaves do filme e do livro, discutir aquilo que
eu havia proposto como objetivo.

Segundo Beatriz Cabral (2006), é preciso ter por objetivo que
qualquer atividade dramatica abarque a preocupagdo com dimensio da
aprendizagem:

A énfase no processo, tanto pelo professor quanto pelo diretor teatral
tem por objetivo lembrar que em qualquer tipo de atividade dramatica a
preocupagdo com a dimensdo da aprendizagem, quer do contexto,
circunstancias ou valores focalizados quer da linguagem cénica devem estar
presentes. Em ambos os casos, se o processo se desenvolve de acordo
com as regras do meio dramatico, a experiéncia podera ser considerada
pela perspectiva do teatro e/ou da educagio (formagio do autor e/ou do
individuo). [...] em teatro na escola seu objetivo pode incluir a motivacao
dos alunos para a observagio de agles e atitudes que levam a discussio
das questdes éticas subjacentes ao tema explorado. (CABRAL, 2006, p.17
grifo da autora).
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Desta forma, o objetivo estava em trazer essa “formagio do
individuo”, discutindo daquilo que acontecia no cotidiano escolar dos(as)
estudantes, motivando-os(as) a essa “observagio”, como apresenta a
autora, esse que no momento, tratava-se sobre a pratica de bullying, que,
de inicio, veio de fora para dentro, a partir do processo, mas também
reverberou de dentro para fora, quando eles(as) puderam trazer a tona
suas experiéncias para o processo, externando suas dores e magoas
sofridas, como aconteceu no episoédio quatro.

Para esse processo, o objetivo era trabalhar a tematica do Bullying
de forma que eles pudessem aprender através da pratica sobre os
maleficios que o mesmo traz para todos(as), esse que foi alcangado de
maneira satisfatéria, relacionando um problema enfrentado dentro da
escola, o teatro através do Drama e documentos norteadores, que
apesar de serem incoerentes, eles ainda n3o interferem na pratica
docente em sala de aula, no que tange a metodologia ou didatica aplicada
em aula.

Destacamos ainda que executar o Drama com vérias turmas,
levando em consideragio o nimero reduzido de aulas e a carga excessiva
de trabalho, é sem duvida um desafio, podendo ser exaustivo, mas nao
impossivel de acontecer. Acreditamos que apos a inser¢do do Drama na
escola, apos refletir e aperfeicoar o processo, criar estratégias como a
utilizacdo de materiais de facil acesso, o conhecimento da escola e dos(as)
estudantes sobre a pratica, a realizagdo de outros processos podem ser
menos exaustivo.

Por fim, é preciso discutir, persistir, e agregar novas abordagens a
fim de que possamos, nds professores(as) de Arte da rede basica de
ensino, driblar as mazelas e os retrocessos que vem acontecendo na
educagdo, a partir de documentos norteadores deturpados e
incoerentes, de forma a propiciar aos estudantes vivéncias e praticas que
visam estimular a sensibilidade, a criagdo, a reflexdo e a estesia de cada
um(a), apropriando-se da modalidade teatral — ou de cada habilitagio
especifica de cada docente — para que juntos(as), possamos resistir com
o ensino de Arte como componente obrigatério nos curriculo brasileiro,
respeitando suas particularidades, seu conhecimento, sua importéncia na
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educagio e do seu papel transformador na vida humana®. O Teatro na
escola resiste. A Arte na escola RESISTE!
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KWARAHI, A DEUSA SOL
EDUCAGCAO E ETNOCENOLOGIA: HORIZONTES
TANGENTES QUE PODEM SER VISIBILIZADOS. POSSIVEIS?

Joselito Eduardo Matos Sampaio

Trata-se neste artigo duma livre reflexdo sobre Educagdo, algumas
das indistintas maneiras que ocorre o ato educativo, e a demonstragao
da importancia de ampliar a visdo pedagdgica perante a contribuicio que
a Etnocenologia pode oferecer ao ensino oficial do Estado brasileiro, e
em especial ao ensino das Artes Cénicas na Educagido Basica. Também
refletir sobre o incentivo da subjetividade para a formagdo de sujeitos
autdnomos através de praticas corporais expressivas autorais.

Antes preciso dizer que nio sou participante de qualquer grupo
citado neste artigo. Sou um homem adulto, professor da educagio bésica
na cidade de Brasilia. Minha origem de vida foi tragada por pais
nordestinos que me deixaram cedo. E duma existéncia, por vezes
solitaria, dentro dos cédigos urbanos desta capital brasileira planejada por
uma indole educativa sob o signo das artes. Cidade essa que me deu a
oportunidade de escolher viver no campo da expressio artistica, e em
especial das cénicas, tanto no teatro e de bonecos, circo e danga, quanto
ser um servidor publico em arte-educagdo.

Nio milito diretamente em causas raciais, de género ou de classe,
apesar de ser adepto a essas demandas e solidario afetivamente as suas
questdes. Minha causa, nesse artigo, é a educagio irrestrita, as expressdes
corporais cénicas como ato educativo, e o entendimento democratico de
que a existéncia humana, em qualquer forma que ela se apresente e se
desenvolva, deve ser respeitada e incentivada para a emancipagio do
sujeito.

Aqui sera usado como suporte referéncias tedricas de artigos
proprios da Etnocenologia e da Educagio, de legislagdo oficial, de
depoimentos escritos e de passagens e didlogos trazidos pela minha
memoria com os educandos em questdo. Além de registros pictéricos,
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fotograficos e de ponderagdes pessoais minhas avaliativas enquanto
resultado de trabalho no ato educativo da Educagio Basica.

A Etnocenologia, conforme seus fundadores, é uma area de pesquisa
liminar

Pela sua natureza complexa, a etnocenologia abriga muitas propostas. Do
ponto de vista metodoldgico, mapeia relagdes inter-tedricas entre
diferentes universos de conhecimento como os da Antropologia, das
Ciéncias cognitivas, da Estética, da Filosofia e assim por diante. A diferenga
esta em como s3o trabalhadas estas relagbes, envolvendo a anilise de
objeto das mais variadas areas, do teatro a culinaria, passando por
manifestages populares, estudo do corpo e de rituais. (BIAO, 1998, p. 12)

A Etnocenologia nasce com intuito decolonial focado em
percepgdes discrepantes e até mesmo dissociadas de qualquer tangéncia
com aquilo que o mundo do Ocidente possa crer. Seu corpus
metodoldgico ndo se atém somente as narrativas hegemonicas. Nasce
com ela a possibilidade de falar do que se presume diferente sem ser
diferente, e do estranho sem ser estranho, especialmente nos campos
das corporeidades.

De fato, o que as etnociéncias podem ter como perspectiva comum é a
busca da compreensdo dos discursos dos diversos agrupamentos sociais
sobre sua propria vida coletiva, inclusive e, talvez, principalmente, suas
praticas corporais [...] A ciéncia contemporanea (diferentemente da ciéncia
moderna), interessada em estudos sobre a humanidade, tem confundido as
fronteiras com natureza e cultura, ciéncias sociais e bioldgicas. [...] o
conceito de identidade [...] € um instrumento eficaz para a ciéncia moderna,
deveria ser substituido pela nogio de identificagdo, pela ciéncia
contemporanea “pds-moderna”’ [..] ldentificagdes sucessivas e ndo
identidade Unica e eterna, seriam de maior utilidade heuristica atualmente
(BIAO, 1998, p.18).

Neste caso, pode-se inferir que surge a identificagio como método
mais apropriado para o procedimento pedagdégico em sala de aula na
Educacido Basica. Pois, numa visdao “pés-moderna”, a identificagdo retém
a possibilidade do encontro entre sujeitos e civilizagdes distintos sem
julgamento prévio e nem definitivo. Além de uma abrangéncia relacional
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capaz de aceitar como natural a mutagio total ou parcial daquela
identidade que era presumidamente definitiva e estatica.

Essa compreensdo pds-moderna dada pela identificagdo, ao ser
aplicada na pratica cotidiana, pode ser muito valiosa para a Educagdo em
geral, e principalmente a das Artes Cénicas. A identificagdo é fluida e
hibrida, dindmica, o que impede a pratica de resumir contextos
complexos e subjetivos em leituras generalizantes com conceitos
fechados por bloqueios restritivos como questdes burocraticas,
epistemologicas e/ou tedricas.

A Educagdo publica estd inserida no projeto republicano como uma
promessa de modernizagdo do pais [..]. Temos com isso um avango
educacional importante, mas n3o conseguimos superar problemas
estruturais gravissimos [...] precisamos avangar no campo das politicas
publicas. [...] se nés temos acesso, nés temos uma escola com enormes
problemas de qualidade que ndo consegue — inclusive — reter uma parcela
expressiva da populagao em fungdo de suas condi¢cdes socio-econémicas.
Essas criangas sdo reprovadas, se evadem, acabam sendo, de alguma
maneira, excluidas por uma outra ponta. Entdo nés temos que pensar que
se nos avangamos em termos de oportunidade, de expansao de vagas, e,
portanto, de direito ao acesso, temos que resolver o problema de
qualidade da escola, do contrario a cidadania prometida continuara sendo
extremamente parcial. (CORSETTI, EXTRACLASSE, 2010)

Ao falar em Educacdo Basica brasileira, tudo indica que atualmente
ela ainda nio atende seus clientes' de forma a contempla-los. Ela hoje,
cuja clientela é a populagio urbana e rural mais necessitada de
oportunidades, comparada ao passado da escolarizagio brasileira,

1 O termo “cliente” usado neste artigo tem como referéncia primeira a Dra. Nise da
Silveira que desenvolveu importante trabalho terapéutico sobre a psiqué humana, e era
assim que ela chamava aqueles que precisavam de seus cuidados. Em segundo lugar, o fato
de ndo encontrar ainda nenhum termo mais adequado que se refira a dedicagio do
professor que n3o se finaliza na transmissdo do contetido, mas encontra-se no servigo de
educagio do sujeito, de forma que o professor presta um “servico” que se locupleta
quando contempla o ser em sua complexa dimens3ao humana. E a meu ver, o professor
deve se colocar a inteira disposigdo de seus estudantes a fim de “servi-los” com sua pratica
educativa, adequando-se a realidade de cada cosmo, individualmente e/ou em grupo.
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vislumbra alguns avangos como um maior nimero de matriculas e, por
sua vez, a adesio populacional ao plano educacional sugerido pelo Estado.

Contudo, inumeros problemas ainda devem ser enfrentados de
forma que positivamente a educagio publica cumpra ao menos uma de
suas missdes sociais contemporaneas, que € a inclusdo e permanéncia dos
estudantes até o fim do ciclo obrigatério com a premissa de qualidade
educativa. O que pode ser também entendido como qualidade ao
atendimento humano no quesito pedagégico.

A qualidade educativa passa sim, sem ddvida alguma, por questdes
de classe diante as condi¢bes socioecondmicas, e isso parece ainda estar
longe de ser superado no Brasil. Entretanto, para além da questdo
socioecondémica, a perspectiva etnocenolégica pode contribuir também
pelo viés da identificagio do sujeito como ser que amplia seu
conhecimento com o propésito educativo e pedagdgico. ldentificar com
mais propriedade como e onde esse sujeito se manifesta na sua
integralidade corporal individual, o seu cosmo cultural e familiar, pode
ser uma das formas de combater a repeténcia e a evasio escolar.

Esse exercicio pedagdgico de identificagio se intensifica com as
Artes Cénicas no plano escolar, pois as expressdes corporais ganham
vulto para trajetérias especificas a cada sujeito. Esse pode ser um modelo
que enfrente a evasio e a repeténcia, quer dizer, “aproximar o cosmo
social do estudante” (GONZALEZ REY e GOULART, 2019, p. 23) ara as
praticas corporais pedagogicas da escola, e mais especificamente, para o
plano de atividades da aula de Artes.

O Brasil, no prisma da Etnocenologia, ¢ um pais de expressdes
corporais construidas, por exemplo, em “praticas de cenas nos campos
das tradigGes, velhas ou novas, como folguedos, rituais religiosos, dangas
e tribos urbanas” (VELOSO, 2016, p. 40). Essas expressGes corporais
sdo tdo auténticas e especificas, que parece até um pouco ingénuo
imaginar uma Educagido Basica algada numa proposta pedagégica, com
formatos e contetidos, modeladora e socialmente Unica em todo o pais.

Tanto as expressdes idiossincraticas de grande parte da populagio
neste multiverso® que é o Brasil, quanto a origem pedagdgica dos jovens

2 Essa contraposigdo estética no conceito de universo advém de discussdes no campo da
Astronomia, em que correntes tedricas nio aceitam a ideia de que haja somente um
universo, mas sim multiversos independentes com regras especificas a cada sistema.
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que nascem em seus nucleos vivenciais, com seus modelos de formagao
intima, em sua previsdo estética e corporal, sugerem modelos a se
desvendarem. E que podem ser aceitos por esses clientes, podendo
auxiliar no combate a exclusao escolar.

O atual formato oficial segue uma visdio moderna e impessoal do
Estado em seus projetos de formagdo educacional para o sujeito.
Enquanto muitos modelos pedagogicos “etnocenolédgicos” sdo
profundamente pessoais, afetivos e cheios de significado sinestésico e
estético.

Parece que a resisténcia que age também contra a dominagio
colonial no discurso pedagdgico, passa por outros processos pedagogicos
recheados de uma corporeidade narrativa ndo absorvida pelo sistema
educacional do Estado na atualidade. Algo que naturalmente provoca
choques inevitaveis, e o pior, muitas vezes, conflitos irremediaveis
gerando o desestimulo, reprovagio, abandono e a expulsio do meio
oficial escolar.

As diferencgas entre a proposta educacional do Estado e a realidade
de boa parte dos clientes da escola sdo notadas por varios fatores. Por
exemplo, da arquitetura escolar, diante os espagos como sugestdes de
comportamentos corporais, que no caso da maioria das escolas oficiais
ainda esta ligada ao modelo mecanicista e impessoal dos sujeitos.
Espacialidade proposta que induz também um modelo pedagdgico
conservador e tradicional adequado ao entendimento moderno da
educagdo. Ou o contrario se faz valer, as praticas educativas modernas
modelam os corpos também pela materialidade espacial de seus
conceitos arquitetonicos.

A educagdo tal como a conhecemos hoje é a instituicdio moderna por
exceléncia. Seu objetivo consiste em transmitir o conhecimento cientifico,
em formar um ser humano supostamente nacional e auténomo e em
moldar o cidad3o e a cidada da moderna democracia representativa (SILVA,
2007, p. 111).

Conceito que pode se assemelhar ao Brasil, também pela ética cultural e de modelos
educativos, que tem sistemas linguisticos e corporais idiossincraticos e intangiveis a uma
ideia universalizadora.
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Isso se deu, talvez, pela ideia da necessidade de que a populagio
adquira conhecimentos bésicos universais e amplos numa suposta
formagdo cultural nica da sociedade brasileira. Sdo saberes e praticas que
tém como base a pressuposicio de serem necessarios conhecimentos
gerais que devem ser adotados e passados a todos os individuos
indistintamente no Brasil, de forma a ter uma base narrativa social
uniforme. Os pressupostos dessa formagao geral do individuo brasileiro se
encontram definidos na Base Nacional Comum Curricular- BNCC.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) é um documento de carater
normativo que define o conjunto orgéanico e progressivo de aprendizagens
essenciais que todos os alunos devem desenvolver ao longo das etapas e
modalidades da Educagio Basica [...] A Base estabelece conhecimentos,
competéncias e habilidades que se espera que todos os estudantes
desenvolvam ao longo da escolaridade basica. (MEC, 2022).

Essa suposta oferta de conteldos curriculares a nivel nacional
necessita e induz o entendimento de uma predisposicdo tacita para a
construcdo de escolas adequadas a estes intuitos pedagégicos. Como
também a contratagdo de professores, formados pelas universidades,
preparados e conduzidos para a realizagio dessa indicagio oficial de uma
presumivel universalidade na formagao da populagio brasileira.

Portanto, vale a pena ressaltar que a leitura do mundo escolar pode
e deve ampliar seu espectro de atuagdo para, enfim, atender as demandas
sociais que enfrenta como evasdo, repeténcia e falta de apresso ao
modelo moderno dado a escola publica. Pensar numa visao pés-moderna
da educacdo passa por refletir a subjetividade dos sujeitos envolvidos
como clientes na educagio, a fim de ampliar a qualidade de ensino e
estabelecer de fato uma escola democratica.

Silva (2007, p.111) faz mengio a modernidade, “iniciada com a renascenga
e consolidada com o iluminismo e, de outro, a Pés-modernidade, iniciada
em algum ponto da metade do século XX”. Segundo o autor, os
pressupostos que compreendem a modernidade, sdo as ideias de razio,
ciéncia, racionalidade e progresso, enquanto a pés-modernidade privilegia
o relativismo, a subjetividade, a descrenga nas grandes metanarrativas
(DONATO, 2015, p.39997).
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Entdo, surge como alternativa concreta, apoiado nos pilares da
Etnocenologia com sua orgénica transdisciplinaridade, o desenvolvimento
de atividades pedagodgicas mais adequadas e afetivas. Praticas educativas
mais proximas de serem aceitas e compreendidas por individuos
pertencentes, ou nio, a agrupamentos sociais. E que, por vezes, podem
ndo estar correlacionadas ao modelo da Educagio Basica induzida pelo
Ministério da Educagio- MEC.

Kwarahi, a deusa sol

Ajalina é o nome social de Kwarahi, que na chamada escolar tem o
nome de Ajalina Guajajara. Quando nos encontramos ela estava no 6° ano
do ensino fundamental do CEF 07 da Asa Norte, do Plano Piloto de
Brasilia, onde lecionei a disciplina de Artes em 2022. Ela estava com 14
anos demostrando sua defasagem idade/série, pois a lei federal 11.274/2006
dita que “O ensino fundamental obrigatério, com duragdo de 9 (nove) anos,
gratuito na escola publica, iniciando-se aos 6 (seis) anos de idade...”

Quando entro na sala de aula em que Ajalina se encontra, percebo
um grupo de estudantes de onze a doze anos. Alguns jovens
infantilizados, demonstram pouca habilidade na vida escolar
independente, com risos e brincadeiras frouxos e pouco produtivas para
o andamento das atividades educativas da aula de Artes. Esta turma era
inclusiva, pois além de ter outros estudantes de etnias indigenas distintas,
tinha também 2 estudantes do Ensino Especial.

Ajalina era a mais silenciosa, introspectiva, de todos os estudantes
ali presentes. Apesar da visivel maturidade e concentragdo constante em
todos os estudantes indigenas, numa abismal demonstracio de
comportamento e conduta diante os desafios escolares em relagio aos
colegas pueris, Ajalina estava sempre de cabega baixa e nunca olhava nos
olhos. Quando impelida a falar, falava baixo e o minimo, sempre curvada.
Parecia ter pouco conhecimento da lingua portuguesa, e ndo usava de
forma nenhuma sua lingua materna, a Guajajara.

Me chamou a atengio o fato de que a maioria das pessoas indigenas
ali matriculadas n3o usavam seus nomes verdadeiros, estes tinham um
nome social ocidental. Quando inquirida sobre seu real nome de
nascenga Ajalina respondeu naquele tom especifico da voz natural
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indigena, vindo de uma projec¢io nasal e gutural articulando bem a boca,
que seu nome primaz era Kwarahi. Eu repeti seu nome diversas vezes
tentando entender como era a fonte e forma da projegdo vocal que ouvi.

Ajalina faltava muita aula. Ela era desinteressada, e em varios
momentos demonstrava timidez e tristeza. O grupo Guajajara nesta
escola era composto por umas dez pessoas, algumas andavam em grupo.
Ela estava sempre sozinha, na aula, no intervalo, no 6nibus escolar quando
ela chegava, saia e voltava sozinha. Percebi que a aproximagao pedagdgica
a ela deveria ser sutil, delicada, cautelosa e silenciosa também.

Ajalina, silente, aparece quando quer ou quando se sente obrigada.
Mas num dia que a encontrei em sala, cada estudante ja estava realizando
seu trabalho especifico, eram varios pequenos grupos, entalhe, teatro,
estudos de instrumentos musicais, entre outros de acordo com a
proposta que elaboramos juntos. Convidei Ajalina para caminhar comigo,
sairmos das redondezas da sala de aula.

Numa sombra dum Buriti onde as Jandaias gorjeavam aos agudos o
banco de praga se fez nosso encontro humano. Isso era por volta das 15
horas de um dia de agosto, com o céu do cerrado azul intenso e um calor
morno agradavel. Sentamo-nos cada um na ponta desse banco de
concreto e ouvimos o ruidoso relacionamento das Jandaias, o vento e o
sol estavam presentes. Rompi o siléncio perguntando se ela estava bem.
Respondeu, de soslaio, que sim. Perguntei se ela morava no mesmo lugar
que os outros estudantes Guajajaras, e ela respondeu que sim. Insisti
querendo que ela falasse comigo perguntando seu nome verdadeiro, ela
respondeu rapido Kwarahi, eu tentei balbuciando repetir e ela repetiu
outras vezes até perder a paciéncia. Perguntei o que significava. Ela
respondeu, a Sol.

Parei. Tentei dimensionar o que era aquilo. E num deflagrar ébvio
olhei em minha volta e senti que ela era a representagdo mais vibrante
daquele momento, da tarde seca do cerrado de agosto. Ela falou com
tanta objetividade e forga tranquila. A confianga dela era uma tremenda
confirmagdo de sua tristeza e poder. Ela me falou baixo e forte que
Kwarahi significa a Deusa Sol e a seca.

Entendi que pode ser a forca da vida ou a destruicio dela. Por
exemplo, a fome que a seca traz. Percebi que a relagio de seguranca
alimentar ancestral dos Guajajaras estava profundamente tocada, talvez
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ela fosse para escola principalmente para comer. Percebi que ela sentia
fome. Totalmente faminta de vida e cultura também.

Perguntei a ela quem lhe dera esse seu nome, e ela respondeu que foi
uma tia que nao esta mais proxima. Esta no Rio de Janeiro, casou-se com um
indigena de outra etnia e foi embora. Realmente ela estava sozinha. Sentia
saudade. A tristeza que senti vindo dela me silenciou. Ficamos assim alguns
segundos e retomei o ar para convida-la a fazer um trabalho na aula de Artes,
ela ficou ouvindo, perguntei se ela tinha lapis de cor e caneta. Balangou a
cabega positivamente. Falei que lhe daria dois papéis que nio sao iguais aos
que usamos normalmente, eles sdo A3, e mais fibrosos, adequados para
realizar desenhos e escritas com muitas cores e letras grandes. Ajalina
escreveria o significado do seu nome verdadeiro num rascunho, e depois que
eu visse o texto original e fizesse alguns comentarios, ela faria um desenho
de Kwarahi num dos papéis e no outro escreveria o texto final com sua
caligrafia mais bem desenhada possivel.

Ela concordou. Além de ficar satisfeito com o resultado do nosso
encontro ao ter se transformado em algo produtivo como agdo
educativa, senti ali a concreta possibilidade do fim de uma narrativa
ancestral dos povos originarios do cerrado. O sentimento dela
demonstrava a seca de uma expectativa que nunca se alcangarj, ela vivia
o seu destino doloroso de n3o ter para si alguma chance de seguir a sua
vontade, de viver o seu impulso orgéanico, a sua natureza individual estava
violentamente silenciada. O sol caustico da realidade bruta estava
secando a sua alma, e a fome existencial s6 apontava para qualquer jeito
que a morte possa se apresentar.

A acompanhei, peguei sua cadeira e sua mesa e coloquei ao lado
de uma cerca verde, na sombra, dei-lhe os papeis A3. E a deixei
trabalhando. Ela se levantou, pegou seu estojo, sentou-se naquela mesa
que dispus, e concentrada come¢ou a mover seus punhos e seus
sentimentos numa sé agio.
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Vale reparar nesse texto escrito ao menos dois aspectos
importantes para mim. O primeiro é a boa compreensio de Ajalina com
a lingua portuguesa, o que demonstra o sentimento de apatia ou falta de
oportunidade para se expressar com seu siléncio. E a tarefa incompleta
sobre o motivo indigena que ela escolheu para preenchimento da borda,
que apesar de ser harmonioso estd incompleto. Ela ndo quis terminar de
preencher a borda. Evidente que isso n3ao a prejudicou em nenhum
sentido, ao contrario, s6 ampliou o espectro de sua sensibilidade
demonstrando, para mim, uma faléncia desses coédigos tradicionais
Guajajaras nos sentimentos de pertencimento dela.

Essa experiéncia pedagoégica tem uma dimens3ao maior, valida para
trabalhos académicos futuros mais explicativos e recheadas por
documentos com o desenvolver e a construgio educativa da
subjetividade de Ajalina. Vale ressaltar que depois dessa pratica
expressiva identificada com seu cosmo estético e cultural, Ajalina foi mais
frequente e apresentou um grande niimero de trabalhos afetivos e de
ampliagdo de seu conhecimento.

E como é de praxe no final do bimestre, solicito a todos que
escrevam suas experiéncias pelo seu ponto de vista sobre a aula de Artes
e seus aprendizados. Ajalina ndo queria escrever, parecia incomodada
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com o que escreveria. Nao o fez. Pedi que fizesse com mais firmeza e ela
ndo quis. Olhei firmemente e disse que ela ndo precisava me agradar, nio
queria que ela relatasse pensando o que eu gostaria de ouvir. Eu estava
solicitando que ela exercitasse a escrita através de algo que ela tinha
realizado na nossa atividade juntos, mesmo que ela nio falasse coisas
boas, ou que ndo gostasse das nossas aulas.

Esse escrito merece uma aten¢do muito maior do que sera dada
aqui, entretanto, vale a pena chamar a atengdo a maneira como ela
aprendeu sobre Kwarahi. A sua segunda mae, como ela chama, ¢ a tia que
ela tinha se referido na nossa conversa, que foi embora, e a transmissao
de conhecimento foi de forma oral numa contagdo de histéria em que a
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narrativa cosmoldgica inclui a presenca de Ajalina na possibilidade divina
que a Deusa Sol representa.

Quer dizer, Ajalina fora incluida na representagio contada por sua
tia como uma poderosa deusa importante para a cultura de sua tribo.
Pensei, quanto mais alto o v6o maior a queda. Ajalina, pelo menos
comigo, dali em diante, senti, buscou redimensionar a preciosidade da sua
existéncia. Buscou juntar os cacos de seu brilho divino e parecia tentar
reconstruir a importancia de estar viva. Pelo menos essa foi a diregio
pedagdgica em que depositei minha expectativa. Tentei supor na
possibilidade de que vale a pena lutar pela vida.

Estudantes Guajajaras de outras turmas fizeram a mesma atividade
de escrita e reflexdo do que realizaram na aula de Artes. Também
relataram maneiras pedagdgicas proprias de aprender que demonstram a
pedagogia indigena, segue mais um depoimento de outro jovem indigena.

Inimeros assuntos podem ser tocados a partir desse depoimento
escrito por esse jovem Guajajara. Ressalto a importincia de um modelo

799

de educagio digamos “em pé”, vivo, recheado de significados e afetos
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subjetivos para eles, com o ensinamento pratico-tedrico, cosmoldgico e
concreto, estético e corporal, transdisciplinar e amoroso, e muito mais.

Entretanto, diante da realidade escolar em que vivi no ano de 2022
nesta escola, nenhum estudante indigena foi aprovado. Alguns desistiram,
outros reprovaram por mengdes baixas e boa parte por infrequéncia,
refletindo uma escola de carater moderno que ndo atende a seus clientes
com a qualidade minima para lhes favorecer a sua continuidade e sucesso
escolar. O que, em Ultima instancia, é uma forma de gerar e perpetuar a
miséria e desolagdo afetiva. Penso que quando um estudante indigena
desiste de lutar pela escola demonstra mais um fator do processo de
sufocamento diante a resisténcia dos povos originarios, quero dizer, mais
um passo no degrau ao genocidio é dado pelo Estado.

Consideragbes finais

E notério que o modelo educacional vigente no Brasil ndo atende
com qualidade os seus clientes gerando desinteresse, desisténcia e
reprovacio em massa. Seria necessario realizar um estudo mais especifico
para entender histérica e tecnicamente porque a Educagdo Basica se
encontra como ¢ atualmente. Isso merece uma revisio tedrica que deve
abarcar, no minimo, o conceito fundante da formagdo dos professores.
Uma das estagiarias, Rebeca Alvim, do curso de pedagogia em Artes
Cénicas que me acompanhou nesta escola registrou em seu relatério final
de curso o seguinte.

Inicialmente, ndo compreendi muito bem a proposta, jA que o tema

poderia, em minha concepgio, escapar do contexto artistico. Porém, ao

conversar com o professor e ler seu trabalho de Mestrado, assimilei que,
sob seu ponto de vista abarcado pelo viés etnocenoldgico, as artes cénicas
vdo além daquilo que é proposto pela BNCC, ja que toda acdo cotidiana

pode conter espetacularidade a depender da intengdo que ali se coloca e

do olhar observador (ALVIM, 2022).

O trabalho de mestrado a que ela se refere é “Pedagogia do pertencer:
Praticas educativas em didlogo com a Etnocenologia numa proposta pedagdgica
em artes cénicas para o EJA” (SAMPAIO, 2020). Segue o depoimento de
Rebeca,
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Em meu caso, especificamente, houve mais um fator que me tirou da zona
de conforto em que estava: a abordagem pedagogica e metodoldgica do
prof. supervisor Joselito Sampaio, que se mostrou diferente de todas
aquelas que conheci como estudante. Por causa de sua caracteristica
flexivel e atenciosa enquanto arte-educador, aliada a Pedagogia do
Pertencer e ao pensamento Etnocenoldgico, surgem, nas turmas, inimeras
propostas e tendéncias artisticas, o que torna os planos de aula
personalizados e dindmicos. Isso requer coragem, uma vez que representa
dissidéncia do lugar-comum em que educadores ja possuem todo o
cronograma de conteldos prontos e pré-estabelecidos. Assim, o professor
Joselito esta, constantemente, pesquisando e aprendendo com seus
estudantes e suas propostas (ALVIM, 2022).

A Etnocenologia pode descentralizar o poder hegeménico de uma
educagio teatral quando tratada nas Artes Cénicas. O teatro pode ser
maravilhosa ferramenta pedagdgica, mas, obviamente, ndo a Unica, e
menos ainda a mais adequada a qualquer cliente que esteja na Educagao
Basica. Outra contribuicdo que a Etnocenologia poderia propor para a
pratica educativa ¢ a ideia de uma educagio da identificagdo e apropriada
para cada sujeito e/ou grupo, abrindo frestas para diversas culturas ricas
em modelos pedagégicos, como a Capoeira, a Suca, e ambientes
quilombolas, ribeirinhos e religiosos, como o Candomblé ou praticas em
torno do Ayahuasca.

A Etnocenologia ainda carrega em seus limites teoricos alguns
topicos que necessitam de uma ampliagdo de repertério. Pois, por se
tratar de uma disciplina trans e multidisciplinar pode gerar certa
confusdo, em especial, na delimitagdo de seu campo de pesquisa aliada a
sua metodologia aplicada a cada tema.

Por exemplo, na proépria epistemologia de seu nome, “o prefixo
“etno” vem de etnos, destacando a extrema diversidade das praticas
corporais e seu valor fora de toda referéncia de um modelo dominador
e universalizante” (CAMARGO, 2006, p. 3). Contudo, a subjetividade tem
igualmente um alcance de diversidade de sentidos até mesmo em sujeitos
do mesmo grupo étnico. Entdo, deveria se caracterizar um léxico que
atenda a ideia de etnia e de individualidade ao mesmo tempo, uma espécie
de “Etnocenologia do ser” ou “Etnocenologia do sujeito”, talvez.
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Outro ponto que se encontra em dificuldade de delimitacdo é a
correlagdo metodoldgica para uma pesquisa em Etnocenologia. Por isso
preferi tocar neste assunto ao final deste trabalho. Pois, no meu caso,
alio a ideia de trajetividade em Armindo Bido que defende o trajeto como
“As técnicas e principios que buscam permitir o conhecimento do objeto
por parte do sujeito, bem como a histéria que retine o sujeito e sua
opcio pelo objeto” (BIAO, 2009, p. 39). Destacando a importéncia da
histéria e opgio do pesquisador para a relevincia da pesquisa, que neste
caso foi em pedagogia, ou melhor, pedagogias desenvolvidas em
trajetividade com o estudante.

S6 que nesta pesquisa aqui descrita o aporte metodolégico da
Etnocenologia pela trajetividade abriu portas para a Cartografia dos
processos pedagdgicos do sujeito. A Cartografia, como a Etnocenologia,
ndo se interessa por pré-conceitos e métodos prontos. E aqui, a relagio
no ato educativo deve estar aberta ao caos e ao relacionamento
imprevisivel e desconhecido entre os sujeitos, numa mobilidade do mapa
afetivo-cognitivo-expressivo-corporal dentre nés envolvidos no trajeto
pedagégico.

Por isso, constitui-se por modos de investigar estranhos para quem
demanda procedimentos de pesquisas decididos a priori, mas que tem se
mostrando muito importante no campo educacional para quem deseja
investigar-experimentando, deslocando permanentemente o pensamento
e o corpo e, assim, produzir interven¢des sob o pesquisado e sobre o
mundo (PARAISO e CARNEIRO, 2018, p. 1005).

Vale a pena delimitar mais uma vez a potente possibilidade de
influéncia da Etnocenologia no campo educativo, Armindo Bido falou
sobre isso também

A etnocenologia, também, se distingue [...], por sua clara opgdo pelo campo
estético, compreendido simultaneamente como o ambito da experiéncia e
da expressdo sensoriais e dos ideais de beleza compartilhados, e, ainda, por
sua bastante ampla perspectiva transdisciplinar, que vai, por exemplo, das
ciéncias da educagio e da vida, como a pedagogia e a biologia, até as
chamadas ciéncias exatas, como a etnomatematica [...] (BIAO, 2009, p. 50)
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De certo, a fronteira de uma possibilidade de tangéncia da
Etnocenologia no campo da pedagogia, e em especial das Artes Cénicas,
é visivel e ja existe, s6 que n3o reconhecida por instituigdes legais do
Estado. Ademais, outras questdes se fazem pertinentes igualmente, como
por exemplo, em que todas as escolas brasileiras tém aulas de inglés,
entretanto, a despeito da importancia do aprendizado desta lingua, o
idioma Guajajara é originario e endocultural do territorio brasileiro.

Os Guajajaras, como ja visto, sdo conduzidos a aprender o
portugués, mas e se tivesse também uma disciplina de lingua indigena na
Educacio Basica, qual relagio de permanéncia e aprovagao escolar nesta
reorganizacdo pedagogica o préprio grupo indigena nio teria? Sei que
este é um assunto delicado, mas uma escola indigena para indigenas
parece adequada, ou, de maneira diferente, uma estrutura escolar que
admita a lingua e cultura indigena no seu quadro de disciplinas como uma
poderosa ferramenta pedagégica.

Este trabalho se mobiliza para demonstrar como a pedagogia em
tangéncia com a Etnocenologia pode contribuir para agSes pedagdgicas
na Educacdo Basica. A fim de qualificar a agdo educativa com a ideia de
adesdo aos estudos por parte dos estudantes, gerando aprovagio
satisfatéria. E, quem sabe, talvez, com o intuito emancipatério do sujeito,
possa dar maiores possibilidades de permanéncia qualificada neste mundo
em que estamos, em especial o escolar.

Parto da ideia de que os problemas com os quais nos defrontamos hoje
perpassam muitas questdes — ecoldgicas, nacionais, étnico-raciais, de
género, de classe ou de grupos especificos — que devem ser consideradas
na sua especificidade, sem perder de vista, contudo, a ideia de recuperar
uma visdo ampla e global de emancipagdo humana (HADDAD, 2022, p.21).
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LEMBRANCAS DE UMA FORUM-PERFORMANCE
LGBTQIAPN+

Eduardo Augusto Vieira Walger
Vicente Concilio

Introdugdo as lembrangas

O presente capitulo trata do relato e andlise da performance
Lembrangas, trabalho produzido por Eduardo Augusto Vieira Walger para
atender ao evento | Encontro Profissional para atualiza¢do na Temdtica
LGBTQIA+, realizado pelo Nicleo Municipal Intersetorial de Prevengdo da
Violéncia e Promogdo da Cultura da Paz do Municipio de Pinhais, Regido
Metropolitana de Curitiba (RMC), Estado do Parana (PR), no dia 28 de
junho de 2022. O evento foi realizado para os servidores das seguintes
Secretarias: Secretaria Municipal de Cultura, Esporte e Lazer (SEMEL),
Secretaria Municipal de Satde (SEMSA), Secretaria Municipal de Educacio
(SEMED) e Secretaria Municipal de Assisténcia Social (SEMAS).

RESPEITAR E UM
DEVER DE TODOS!

28/06

DIA INTERNACIONAL
DO ORGULHO

LGBTQIA*

Figura 1 — Imagem de divulgagdo do I Encontro Profissional para atualizagdo na Temdtica
LGBTQIA+, enviada para e-mail dos servidores de Pinhais.
Fonte: Acervo pessoal do autor Eduardo Augusto Vieira Walger.
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Apesar da atuagdo do Nducleo, o evento contou com a gestdo de
outras secretarias do municipio, inclusive a SEMEL. Walger é Instrutor
de Artes Cénicas no municipio de Pinhais, lotado na mencionada
secretaria. Por ser artista e homoafetivo, a gestdao o procurou para que
desenvolvesse uma performance sobre questdes LGBTQIAPN+. O
trabalho Lembrancas resultou desse pedido.

Como se detalhard nos proximos topicos, trata-se de projeto que
abordou parte da histéria do mencionado autor, por meio do
cruzamento de caracteristicas da linguagem performativa com o Teatro
Forum (TF), ramo do Teatro do Oprimido (TO) organizado por Augusto
Boal.

O trabalho teve interessante repercussio no encontro e até mesmo
posteriormente. A trajetéria da performance nio se encerrou no dia 28
de junho de 2022, pois a obra foi apresentada também no 15° Festival de
Teatro de Pinhais, no dia 18 de outubro de 2022.

@ semelpinhais

17 de OUTUBRO
" — s @ semelpinhais % 15 Festival de Teatro de Finhais
Cantiga Quase de Roda AN, < -
10h v L O Festival tem inicio diz 7 de outubro, e segue com
15h A Casa Que Nunca Habitei ooy AREIENI AP
Traoron Sobvu sl 2 Serdio 33 etaoulos para todas as idades, dur
19h30 dos Vaga-lumes de festival. além da abertura oficial no dia

TEATRO.0O CRY a5 da ot A 1 5
@Cm'w&mdwmm% o No dia 22 de outubro, também as 19h, conheceramos os
13 i Tt s, 854 - s

vencedores da 152 edigiol

& Ve com a gentel

18 de OUTUBRO o
& Todas as apresentagdes s3o gratuitas!
ar fapen ! y
10h Doce? WNGA TEATRC m + Dia 12/10 nac havera apresentagdes! 4
Leml s/ - T = #teatro #teatropinhais #festivaldepinhais #festivalceteatro #arte
15h  AMuinerquoFusludoseuTexto ol Lo crmoo [l
19h30 Revolugio na América do Sul OVED W O v I
AOITO0 MANCIO J05E MOND Curtido por e outras pessoas

Qc.-

w1l Wonts on 5 e ten Ml raaen

@

Figura 2 — Imagem da programagio do 15° Festival de Teatro de Pinhais
Fonte: Instagram da SEMEL. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/CjAvXz0sLxn/?utm_source=ig_web_copy_link>.
Acessado em 19 de abril de 2023

Além de ter sido foi selecionado para o 6° ELTO (Encuentro
Latinoamericano de Teatro del Oprimidx), que se realizara entre
28 de outubro e 06 de novembro de 2023, em Atlixco, México.
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Figura 3 — Imagem de divulgagdo do 6° ELTO
Fonte: Instagram do 6° ELTO. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/CnVM?9)3p-pK/?utm_source=ig_web_copy_link>.
Acessado em 19 de abril de 2023

E desconvidado pelos alunos de colégio da rede estadual localizado
no municipio de Pinhais', pois, segundo os discentes, a dire¢io da unidade
ndo aceitaria mais trabalhos com tais tematicas em suas dependéncias.

Ou seja, as questdes abordadas durante a apresentagdo provocaram
respostas e reagdes diversas, que transitam entre o respeito e a rejei¢ao.
Motivos que comprovam a necessidade de se debater continuamente as
questdes e tematicas LGBTQIAPN+ nos mais diversos espagos, inclusive
no escolar, e a relevdncia das artes e do teatro nesse contexto.

' Por questdes éticas e para evitar qualquer hipétese de retaliagio aos alunos, nio se
divulgard o nome da mencionada unidade. Mas o autor guarda em seus arquivos os e-
mails e mensagens que comprovam tal situagio (desconvite).
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A performance como ideia inicial

Como relatado nas primeiras linhas do capitulo, Walger foi
procurado pela gestdo para elaborar uma performance que tratasse da
questdao LGBTQIAPN+. Na ocasido, a Unica limitagdo indicada foi a
temporal: 20 minutos. A organizagio justificou a limitagio pela
quantidade de falas que ocorreriam posteriormente. Aqui, apesar da
louvavel iniciativa de inserir uma apresentagio realizada pelo
Departamento de Cultura de Pinhais (DECUL), ramo da SEMEL, no
evento, é possivel alcangar uma reflexdo critica urgente! O trabalho foi
indicado para abrir o evento, mas com limitagio temporal distinta das
demais falas, que contaram com uma média que variava entre 30 e 40
minutos. A diferenca de 10 ou 20 minutos, pode parecer superficial, mas
no ambito da construgio do saber nio o é. As demais falas foram
elaboradas por profissionais da area juridica e salide. Ou seja, a diferenca
pode dar a leitura do artistico como um complemento de outros saberes.

Contudo, a arte nio é meramente um complemento, “arte nio é
adorno” (BOAL, 2009, p. 22) ou, como lembra Mauro Rosa, ao tratar
especificamente da arte no ambito escolar, “A nossa bandeira é mostrar
que a arte nio é sé perfumaria, como muitas vezes ¢ tratada dentro da
escola [...]. A arte é transformadora no sentido de trazer o aluno para
uma reflexdo mais profunda, humana e sensivel” (ROSA, 2018). Em
eventos que englobam diferentes areas do conhecimento humano, as
artes ainda sdo vistas como um complemento, um entretenimento. A
apresentacdo de cena, danga ou musica na abertura, no intervalo ou no
encerramento.

Por isso, Walger se sentiu provocado a, mesmo com o tempo
reduzido, trabalhar técnicas que aprofundassem o tema juntamente com
o publico (normalmente rotulados como ouvintes) instigando sua
participagdo ativa. Para tanto, decidiu trabalhar a linguagem da
performance somada ao TO, por meio de uma adaptagdo do TF.

O autor tinha ciéncia de que o evento contaria com a presenga de
muitas pessoas heteronormativas. Portanto, queria criar um momento
em que os participantes, além de ouvir sobre a realidade e direitos de
pessoas LGBTQIAPN+, também tivessem uma experiéncia mais imersiva
na existéncia/vida de um/uma LGBTQIAPN+!
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No alinhamento da performance, Eleonora Fabido foi importante
referencial tedrico. Para Fabido:

Performers sio, antes de tudo, complicadores culturais. Educadores da
percepgio ativam e evidenciam a laténcia paradoxal do vivo — o que n3o
para de nascer e ndo cessa de morrer, simultanea e integradamente. Ser e
ndo ser, eis a questdo; ser e nao ser arte; ser e nao ser cotidiano; ser e nao
ser ritual (2009, p. 237).

Apesar de ndo concordar com conceitos e definicGes sobre
performance, Fabido apresenta certas tendéncias da dramaturgia de tal
linguagem. Elenca-se a seguir 3 tendéncias que serviram como delimitador
pratico na construcdo do trabalho.

Lembrangas é uma performance sobre a vida do performer Eduardo
Walger, sobre o que ele é ou nio é, dentro do seu facho no arco-iris:
homossexual. E uma performance autobiografica, oitava tendéncia
indicada por Fabido: “o investimento em dramaturgias pessoais, por vezes
biograficas, onde posicionamentos e reivindicagdes proprias sio
publicamente performados” (2009, p. 239). Na execu¢ado do trabalho, o
autor/performer apresenta ao publico suas lembrangas e pede para que
esses as ressignifique. Situagdo que sera melhor examinada no préximo
toépico, quando a estrutura e etapas da performance serdo detalhadas.

Como ja observado, o limite temporal era um fato dado. Assim, qual
linguagem o autor poderia trabalhar? E préprio da performance trabalhar
com limites temporais opostos (muito curtos ou muito longos). Para
Fabido “12) o encurtamento ou a distensdo da duragio até limites
extremos (como quando uma Unica agdo dura um ano inteiro) e a
irrepetibilidade (como quando uma agio Unica é tudo)” (2009, p. 239).
Além da questdo envolvendo o reduzido tempo para sua realizagdo,
inicialmente, pensou-se em trabalhar com a irrepetibilidade, mas, como
também se examinara, a execugio do trabalho demonstrou nio sé a
possibilidade como a real necessidade de sua repeticao.

A JUltima tendéncia que os autores destacam de Fabido “15) a
ampliagdo da presenca, da participacdo e da contribuicio dramaturgica do
espectador (que por vezes se vé diretamente implicado na agdo)” (2009,
p. 239). Também elucidado anteriormente, esse era o anseio inicial de
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Walger, que viu no TF de Boal uma inspiragio na busca por uma
participagdo ativa dos que estariam presentes no Encontro. Nesse
sentido, vale destacar Diana Taylor:

Uma barreira invisivel separa o autor do espectador. Para o espectador o
ndo intervir, o n3o atuar, é parte do cédigo de comportamento durante a
performance. [...] Augusto Boal queria romper com a passividade do
espectador e o converteu em espect-ator, alguém capaz de tomar iniciativa
e tomar suas proprias agdes e decisdes (2012, p. 81) — Livre tradugio.

O TF foi concebido para debater uma “falha politica ou social”
(BOAL, 2015, p. 49), como linguagem mais concreta e teatral. Trata-se
de uma dramaturgia propria e com varios estagios, que a proposta para
o | Encontro Profissional para atualizagdo na Temdtica LGBTQIA+ nio
permitiria executar no tempo disponibilizado. Por isso, Lembrancas se
manteve no campo da performance, mas, além das mencionadas
tendéncias dramatlrgicas proéprias dessa linguagem, realiza um
cruzamento com o TF. Tentativa de aproximar os espectadores aos/as
espect-atores/atrizes idealizados por Boal, ou algo além, como especta-
performers.

Entre a performance e o férum

Os autores estdo cientes que Lembrangas nio atende todos os
requisitos e objetivos de um TF. Portanto, nio é e ndo pretende ser um
Teatro. E uma performance, que absorve elementos do TO,
principalmente o TF, a ideia de espect-ator/atriz e Curinga.

Boal acreditava que o teatro, ao longo da historia, distanciou-se do
povo como arte e contetdo. De forma muito resumida e simplificada, o
teatro nasceu como uma manifestagio popular. Para o autor “era o povo
cantando livremente ao ar livre: o povo era o criador e o destinatario do
espetaculo teatral” (BOAL, 2014, p.13). Mas tal arte acaba absorvida pelo
Estado e elites, e é enclausurado nas casas de espetaculos (os prédios
denominados teatros). Dessa forma, Estado e elite também dominam o
seu contetdo. Nos palcos, passa-se a ver as histérias, contetdos e
mensagens que interessam aos detentores do poder. Obviamente, a elite
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(politica e econémica) usa essa arte como uma forma de manuten¢ao do
seu status.

Boal almejava um teatro que voltasse a ser escrito pelo povo, ou
como observa Sérgio de Carvalho, “Boal [..] queria lancar sua
dramaturgia para fora do teatro e sempre pretendeu, de algum jeito,
transferir os meios de producéo teatral para atores e nio atores” (2015
apud BOAL, 2015, p. 396) . Ele queria que os espectadores voltassem a
fazer parte da construcio da obra teatral, que saissem da condi¢io passiva
de ouvintes e assumissem a cena de forma ativa. Assim, o teatrdlogo
apresenta a figura do/da espect-ator/atriz. Nessa busca, Boal cria o ramo
do TO conhecido como TF.

Novamente, de forma muitissimo resumida, o TF é uma pega criada
por um grupo de pessoas que desejam tratar de alguma situagio de
opressdo. O protagonista, a pessoa oprimida, ndo é bem sucedido ao se
deparar com tal situagio. A encenagio é interrompida. Inicia-se o féorum.
Momento em que os/as espectadores/ras sio convidados a assumir a cena
e repensarem as possiveis formas de se superar a opressio apresentada,
ou seja, tornam-se um/uma espect-ator/atriz.

Como regra geral, substituem o protagonista oprimido, caso se
identifiquem com aquela opressao, mas o proprio Boal apresenta relatos
como excegdes. Tudo ocorre com a mediagdo do Curinga, agente que
ndo participa da cena, mas a trabalhou com o grupo, propagando o TO.
E um artista, agitador, mediador, mestre de ceriménia, diretor teatral,
pedagogo social, etc. No momento da apresentagdo, ele recebera o
publico, mediara o didlogo e convidara os/as espectadores/ras a
assumirem a cena.

Por sua vez, a construgdo dramattrgica da performance Lembrangas
tentou alcangar pontos essenciais ao TO, mais especificamente do TF,
como os destacados por Barbara Santos: “A dramaturgia do Teatro do
Oprimido deve incorporar dois aspectos essenciais: ser uma expressao
artistica que se constitui e se desdobra em um fazer politico” (2016, p.
193). Ndo se analisara aqui detalhadamente a dramaturgia do TF, mas
somente alguns pontos de aproximagao e distanciamento selecionados
na costura dessas lembrangas, no que os autores entendem como uma
Férum-Performance enquanto expressao artistica e politica.
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Lembrangas foi um trabalho dividido em 6 agdes:

e Acdo 1 - Cantar O Vira, interpretado por Ney Matogrosso,
passando pela plateia, enquanto entrega envelopes;

® Acio 2 - Falar sobre o conflito homem x lobisomem/monstro;

® Acdo 3 - Pedir para quem recebeu o envelope verificar seu
conteldo: uma caneta e uma lembranca do performer (frase ou ataque
homofébico) numerada conforme a linha temporal de sua vida (a com
menor valor é a lembraga mais distante, infincia, a como o maior é mais
atual, vida adulta). Solicitar que, seguindo a ordem crescente da
numeragio, o portador de cada envelope realize a leitura da lembranga
recebida para os presentes.

® Acdo 4 - Pedir para cada um escrever uma resposta as lembrangas,
tentar ressignifica-las. Enquanto todos escrevem, o performar pede
licenga para escutar uma mdusica. Senta-se num banco simples (ou no
chao), coloca os fones de ouvidos, e comeca a cantar o que esta sendo
reproduzido nos fones (Flutua de Johnny Hooker). O publico escuta
somente a voz do performer. Caso tenha um projetor e computador
disponiveis, langar imagens sobre o performer de manchetes com ataques
homofébicos e outros casos de preconceito e opressio aos
LGBTQIAPN+

® Acdo 5 - Pedir que cada um leia a ressignificagdo da lembranca.

® Acdo 6 - Agradecer e solicitar a devolugio das lembrangas
ressignificadas.

A ideia de se trabalhar por a¢Ses também é fundamental a obra, nao
s6 por sua configuracio enquanto performance, mas pela propria
proposta criada por Boal, principalmente no TF, que devolve a escrita da
acdo (dramaturgia) ao/a espect-ator/atriz. Aqui, cabe destacar a prépria
origem da palavra dramaturgo:

Criador de mundos, personas e situagdes, essa pessoa € quem escreve em
palavras a cena que sera vista no palco, em ag¢des. Por isso mesmo entende-
se dramaturgia como a escrita da agdo. Drama (do grego drontas = a¢do) e
turgia (do grego urgia = trabalho) (AMORIM e BOREM, 2020, p. 163).
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As 6 acgbes tratam de situagdes de homofobia vivenciadas pelo
performer e, ao final, convida os/as espectadores/ras a
reescreverem/ressignificarem as lembrangas compartilhadas nelas. Em
outras palavras, no desfecho, a escrita da agdo é compartilhada com os/as
espect-atores/atrizes, ou, por se tratar de uma performance, especta-

performers.
Compartilhando lembrangas

Lembrangas foi inicialmente pensada como uma obra para espagos
de apresentagdes mais tradicionais: publico defronte ao palco. Pois o
evento, | Encontro Profissional para atualizagdo na Temdtica LGBTQIA+
realizou-se no Auditério Marcio José Moro, localizado no interior do
Centro Cultural Wanda dos Santos Mallmann. Trata-se de auditério
adaptado para funcionar como um teatro aos moldes do palco italiano. A
configuracdo do espago nunca foi uma escolha dos autores, pois ndo a
entendem como algo necessario a performance ou ao TF.

Tratando especificamente da ideia de férum, cabe destacar que o TF
indica a recepgdo do publico como um momento para aquecé-lo com
jogos teatrais e cuidar da explicagdo do que ocorrerd durante a
encenagdo. “Para encoraja-la [plateia] a participar, é preciso, primeiro,
que o tema proposto seja do seu interesse; segundo, é necessario
‘aquecé-la’ com exercicio e jogos” (BOAL, 2015, p. 47). Walger optou
por deixar esse momento de explicagio para ocorrer durante a
performance. No caso dos/das espectadores/as, o ato de descobrir o que
seria realizado na execu¢dao do desencadear das agdes é parte da
provocagio proposta pela propria performance.

A acdo 1 (Cantar O Vira enquanto entrega envelopes) era um
convite animado, quase um anuncio aos moldes das manifestagdes de
teatro popular. O aviso de que o espetaculo ird comegar.
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Figura 4 — Apresentagdo de Lembrang¢as em 28 de junho de 2022.
Fonte: Acervo pessoal de Eduardo Augusto Vieira Walger

» o~
Figura 5 — Apresentagio de Lembrangas em 28 de junho de 2022
Fonte: Acervo pessoal de Eduardo Augusto Vieira Walger

Feito o convite, compartilha-se a histéria. Um dos primeiros
aspectos do TF é a construcdo autoral. Seus integrantes trario a cena
uma situagdo de opressdo (falha politica ou social), vivida pelo ntcleo ou
parte de seus integrantes. Tal opressdo devera ser analisada em conjunto
com a plateia, na busca por alternativas, possiveis formas de superar tal
situagdo. A agdo 2 (falar sobre o conflito homem x lobisomem/monstro)
é o momento em que o performer comeca a compartilhar com os
presentes sua histéria como homoafetivo, partindo de sua leitura da
musica O Vira. Narrativa focada nos conflitos internos, decorrentes da

170



rejeicdo social sofrida, que comegam ainda na infancia, quando os outros
identificaram os primeiros sinais de sua possivel homoafetividade, e o
alcangam ainda hoje. Uma sociedade que, como a mdusica O Vira, impunha
a seguinte condigio: ou vocé vira homem, ou vocé vira um monstro!

Figura 5 — Apresentagdo de Lembrangas em 28 de junho de 2022
Fonte: Acervo pessoal de Eduardo Augusto Vieira Walger

A acdo 3 (solicitar a leitura da lembranga) é a continuagdo da agdo
2, mas iniciando o deslocamento do foco para o publico. As lembrangas
sdo espécies de citagles, frases que foram ditas ao performer ao longo
de toda sua vida, e delimitam a opressio (homofobia) vivida por esse.
Com algumas variagGes (as lembrangas mudam, pois o performer, assim
outros LGBTQIAPN+, ainda se depara com o preconceito) entre as
lembrancas que foram apresentadas no | Encontro Profissional para
atualizagdo na Temdtica LGBTQIA+ e as apresentadas no 15° Festival de
Teatro de Pinhais, destacam-se as seguintes:

e Lembranca 1 - “Nio senta assim menino. Nio quebra esse punho.
Engrossa essa voz.”;

® Lembranga 2 - “Nao criamos um filho para ser viado.”;

® Lembranga 3 - “Seu filho tem tendéncia ao homossexualismo.”;
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® Lembrancga 4 - “Vamos nos mudar. Vocé e sua irmi n3o irio mais
ficar no mesmo quarto. Vocé esta proibido de entrar no quarto da sua
irma. L4 é um quarto s6 para meninas. Se ficarmos sabendo que vocé
entrou la, ou que mexeu em uma boneca, ficard de castigo.”;

® Lembranga 5 - “Cala a boca sua bicha. Hoje eu mostro pra esse
viadinho o que é ser um homem.”;

e Lembranga 6 - “Olha essa mulher aqui da revista, cara. Fala pra
gente, vocé nio gosta disso, né? Vocé é viado.”;

® Lembranga 7 - “Ndo quero nenhum namorado seu aqui dentro.”;

e Lembranca 8 - “Chamar alguém de viado em um jogo de futebol
é parte da cultura.”;

® Lembranga 9 - “Os homossexuais querem nos impor um modelo
de familia esquizofrénica.”;

e Lembranga 10 - “A Diretora falou que aqui no colégio nio pode
entrar nenhuma pecga sobre gays ou LGBT. Fala pro cara do teatro
arranjar outra peca!”.

Ao pedir para os espectadores lerem tais frases, o performer tenta,
por um breve momento, provocar os presentes a ndo somente pensarem
ou falarem sobre homofobia, mas sentirem na prépria pele um pouco do
peso e a dor dessas lembrangas.

Por sua vez, a agdo 4 (pedir para cada um escrever uma resposta as
lembrangas, tentar ressignifica-las) e a agdo 5 (pedir que cada um leia a
ressignificacdo da lembranca) configuram o momento em que a
performance se torna um breve férum. Aqui, o publico é convidado a
reescrever as linhas pretéritas do performer. Ou melhor, ndo sé
reescrever as linhas passadas, como ressignificar tais linhas para o seu
presente e futuro. Para tanto, o publico é instigado a refletir sobre as
mencionadas lembrangas e, num exercicio de grande empatia, pensar em
formas de acolher ou sugerir alternativas ao performer.

Ola espectador/ra acaba se tornando coautor da performance, ou
seja, um/uma especta-performer. O que, por sua vez, também tornou e
tornara cada reapresentagio de Lembrangas um momento Unico, com
finalizagbes irrepetiveis ante a singularidade de cada ressignificagdo
elaborada por cada especta-performer.
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Ressignificando lembrangas

Na sua primeira execugido, Lembrancas alcancou um total de
aproximadamente 150 pessoas (servidores da educagdo, saude,
assisténcia social, cultura e esporte da Prefeitura de Pinhais). Na sua
segunda realizagdio, no 15° Festival de Teatro de Pinhais,
aproximadamente 100 pessoas acompanharam o trabalho, a maioria
discentes do Instituto Federal do Parana (IFPR), unidade de Pinhais.
Atualmente, os autores continuam analisando o trabalho e organizando a
sua realizagdo no 6° ELTO - México.

Algumas Lembrancas ressignificadas merecem destaques, pois
demonstram a possibilidade de se repensar em conjunto (performer e
espectadores/as) as situagdes de homofobia expostas no trabalho. Na
primeira realizagdo da performance, a Lembranga 06 foi ressignificada da
seguinte maneira por uma servidora da Prefeitura:
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‘Olha essa mulher aqui da revista, cara. Fala pra gente,
vocé nao gosta disso, né? Vocé é viado™ .
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Figura 6 — Lembranca entregue aos espectadores para ressignificagdo.
Fonte: Acervo pessoal de Eduardo Augusto Vieira Walger
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Além de se colocar como aliada dos LGBTQIAPN+, a autora da
lembranga ressignificada recordou de seu irmiao e das situagbes de
homofobia que ele sofreu. O relato foi a confirmagdo da importéncia de
todos (heteronormativos e LGBTQIAPN+) [utarem contra a
LGBTQIAPN+foiba.

No dia 18 de outubro de 2022, o trabalho foi apresentado para
integrantes do IFPR Pinhais. O professor que acompanhava a turma
ressignificou a lembranca da seguinte forma:

10) “A Diretora falou que aqui no colégio ndo pode entrar
nenhuma peca sobre gays ou LGBT. Fala pro cara do
teatro arranjar outra pecal” . : ;
S U.RefoRa forLou Qut AdY Mo CoitGo AGHANDS
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Figura 7 — Lembranca entregue aos espectadores para ressignificagdo.
Fonte: Acervo pessoal de Eduardo Augusto Vieira Walger

A lembranga ressignificada passou de desconvite para um convite (a
ser concretizado no futuro). O gesto do professor do IFPR Pinhais foi
importante, pois a lembranga 10 é uma das mais recentes. Na ocasido, o
DECUL foi procurado por adolescentes de um grémio estudantil de
colégio da rede estadual, situado em Pinhais. Os discentes desejavam
levar alguma atividade teatral para um evento que organizavam na escola.
Foram disponibilizadas trés alternativas: 1) uma oficina de teatro; 2)
exibicio do material audiovisual realizado pelos alunos de teatro durante
a pandemia; 3) apresentagdo da performance Lembrangas (informou-se o
contetido do trabalho). Os alunos escolheram a terceira opgao. Porém,
ao entrarem em contato com a dire¢io da escola, o trabalho foi barrado
pelos motivos presentes na mencionada lembranga.

Essa situagdo comprava a necessidade e urgéncia de se debater a
LGBTQIAPN+fobia nio s6 com os discentes, mas com os docentes
também! Apesar das recentes conquistas de direitos dessa minoria, o
tema ainda é um tabu para certas pessoas e até instituices do proprio
Estado. Muitos ainda tratam a mera existéncia de um/uma LGBTQIAPN+
como algo obsceno, merecedor de censura. Situagdo intoleravel e
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criminosa! Essa lembranca e sua ressignificagdo foi a confirmacgdo que o
trabalho nio seria uma performance de Unica ou poucas execugdes.

Por fim, cabe destacar que a performance em si funcionou como um
grande férum, praticamente do comeco ao fim, configurando-se como
uma férum-performance. O performer é simultaneamente um Curinga,
tratando da sua experiéncia enquanto um LGBTQIAPN+, mediando o
didlogo sobre situagdes de homofobia e estimulando o publico a
rescrever essas lembrancas, fazendo com que assumam o papel de
especta-performers.
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O ESPAGCO PERFORMATICO NA ESCOLA: POR UMA
EPISTEMOLOGIA DOS SENTIDOS

Leticia Leonardi

Entre o teatro, a aula e o ritual

No artigo Espaco Inventado: o teatro pés-dramdtico na escola, Carminda
Mendes André atenta para o fato de que, se a arte e a educagio sdo mesmo
necessarias, é porque, sem elas, morremos em algo (2008). A autora langa-
nos a inquietante pergunta: “O que ¢é vital que a arte mude na escola para
que ela ndo morra? E, por outro lado, o que € vital na arte para que a sua
presenca se justifique no espaco escolar?” (ANDRE, 2008, p.127).

E vital que a arte na escola possa romper com o ordenamento dos
corpos. Produzir momentos de liberdade entre os corpos, na relagao
com o espago e o tempo, redistribuindo fungdes e fazendo refletir acerca
dos papéis sociais que desempenhamos, como observo na imagem

abaixo:

Uma crianga que frequente uma escola de tempo integral de Ensino
Fundamental I, em escola publica, passa, no minimo, nove horas por dia
na escola, 35 horas por semana, 140 horas por més, e, durante todas
essas horas, ela dificilmente tem oportunidade de tirar o ténis, de modo
que uma simples caminhada performativa de criangas descalgas sentindo
a temperatura do chio, as texturas, percebendo o seu corpo, gera algum
rumor na escola.

Ha quem acredite que esta frio, que alguém pode ficar doente, que
aquilo n3o faz o menor sentido, que depois as criangas vao querer tirar
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os sapatos quando bem entenderem, algumas criangas tém chulé, outras
usam a mesma meia durante dias, porque meia € artigo de luxo na escola
publica.

Assim, se a arte é capaz de inventar pequenos espagos ha
modificagdo de habitos, como o mero colocar os pés no chio, e assim
gerar estranhamentos, tensdes, surpresas no cotidiano escolar e romper
com o aspecto decorativo presente em vertentes associadas a uma
educagio artistica, entio ela sera capaz também de gerar transformagoes
no espago. Se o teatro se estabelece enquanto jogo, que pressupde
prazer e liberdade, ainda que em carater efémero e temporario, ele
continua vivo enquanto arte.

A liberdade, neste caso, é um acordo feito entre partes coletivas e
individuais com alegria, e nio necessariamente de modo verbalizado.
Assim, a arte modifica o espago escolar quando é capaz de respeitar
individualidades e instaurar acordos coletivos feitos de modo dialégico,
ou seja, vivenciados em liberdade.

No que diz respeito ao ensino de Artes, é possivel pensar a partir
das praticas corporificadas ou encarnadas na constituicdo de um espago
performatico que nao ocupa toda a estrutura escolar, mas se estabelece
em carater provisério. Temos, portanto, uma corrente de pensamento
no ensino de Artes que prioriza a constituicio destas espacialidades
como campos de saber, entendendo que sdo capazes de provocar um
tipo singular de aprendizagem.

O enfoque desta vertente ndo considera somente os conteldos
transmitidos — no campo da historia da arte, da aprendizagem de técnicas
necessarias para o exercicio teatral — mas também naquilo que pode ser
descoberto e inventado na experiéncia coletiva, configurando-se,
portanto, como saber. Temos ai a possibilidade de invencao de saberes
nao legitimados, problemas impensados e que ndo necessariamente estio
contidos naquilo que chamamos de conteldos.

O prazer de criar individual e coletivamente a relagdo com o préprio
corpo e o espago, o cuidado e o respeito com o corpo do outro, a
constituicdo de limites, o respeito as regras do jogo, o senso de
coletividade, o acordo, a escuta, a possibilidade de formacdo e ampliagao
de um pensamento artistico, a percepgao e a expressdo de atmosferas,
ritmos e formas em linguagem corporal, simbdlica, poética e metaférica
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s3o exemplos de potencialidades que a arte e o teatro desenvolvem e
que n3o estdo restritas a um contetido ou habilidade especificos.

Nesta perspectiva, eu buscava criar na minha modesta aula semanal
um ritual de escuta do sensivel, da coletividade e da percepgao artistica.
Contudo, esta estrutura estava inserida em um ritual semanal muito
maior do que a minha aula e aquilo que eu desejava fazer, as vezes, era
s6 um pedacinho de terra para onde olhar na amplitude do mar.

Por pura necessidade de afeto comigo mesma, passei a colecionar
esses pedacinhos de terra como grandes preciosidades que careciam ser
cuidadas e que em igual medida cuidavam da artista-docente que sou. E
é assim que comecga essa histéria ou essa cole¢do de preciosos pedagos
de terra.

Uma epistemologia dos sentidos

Seu Pascoal n3o separa cotidiano escolar e vida porque a escola é
literalmente o seu quintal. Ele aproxima elementos de naturezas distintas:
o corredor frio e a poesia de seu canto que ndo estd presente nas
colagens das paredes.

A escola a que me refiro é publica e, como poucas, tem aulas de
teatro, mas onde esta presente o teatro neste espago? Seria somente na
aula de teatro? Eu pergunto a mim mesma. Ao olhar para o meu cotidiano
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na instituicdo, palavras como ‘jogo’, ‘estranhamento’ e ‘espago’
estabelecem uma rede de significados em que ndo posso distinguir com
precisio o que é teatro na escola e o que é cotidiano poetizado. Isso
porque este cotidiano poetizado ou terrificado é consequéncia de uma
acdo dindmica que o olhar realiza ao produzir outros espagos e outros
sujeitos, a este processo Josette Féral confere o termo teatralidade
(FERAL, 1985).

Para esta autora, portanto, a teatralidade é um processo que o olhar
produz. Ja a pesquisadora brasileira Silvia Fernandes assim a descreve com
base no ensaio Thédtralité, écriture et mise en scéne (1985):

A teatralidade tanto pode nascer do sujeito que projeta um outro espago
a partir de seu olhar, quanto dos criadores que instauram um lugar alterno
e requerem um olhar que o reconheca. Também ¢é possivel que a
teatralidade nasga das operagdes reunidas de criagdo e recepgio. De
qualquer forma a teatralidade ndo é um dado empirico ou uma qualidade,
mas uma operagdo cognitiva ou ato performativo daquele que olha (o
espectador) e/ou daquele que faz (o ator). Tanto 6pis quanto praxis, € um
vir a ser que resulta dessa dupla polaridade. (FERNANDES, 2011, p.17).

Nesta perspectiva, a teatralidade nio pode estar restrita aos jogos
da aula de teatro ou a representagdo; uma vez que é repertério vivo a
servigo de artistas-docentes que buscam uma aproximagio entre vida,
arte e pedagogia. Assim como tudo aquilo que acontece durante o jogo
teatral deve ser acolhido pelos participantes, existe um jogo presente no
cotidiano potente o suficiente para modificar as relagSes, a espacialidade
e as atmosferas do processo pedagégico. Foi o que testemunhei com a
agio realizada no corredor.

Seu Pascoal foi batizado por este nome porque nasceu na Pascoa,
data cristd que celebra o renascimento de Jesus trés dias apos a sua
morte. Este homem ndo cruza o corredor da escola como um
personagem, mas como Seu Pascoal, assim, atualiza ou nos remete ao
mito, surge, ou ressurge, preenchido de vida e é a sua presenca que gera
fissuras no cotidiano, como os performers costumam fazer.'

' Eleonora Fabido afirma que o performer é um desestabilizador profissional, suspende

99 66

habitos, automatismos por meio de atos que cumpre. “Organismo”, “sentido” e “sujeito”
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A principal agdo desta cena escolar nao é a intervengdo da vice-
diretora, que surge depois da cantoria e pede para diminuir o volume,
conflito este tio fundamental para o teatro dramatico. A agdo de
importancia fundamental, neste contexto, é precisamente o ato de cantar
atravessando o corredor e os ruidos que a imagem poética presente
neste ato instauram em contraposicao a estética moralizante das colagens
na parede. Ndo ha neste ato performativo ilusdo, mas presenca: seu
Pascoal é seu Pascoal.

O elemento primordial deste evento reside no engajamento de
quem realiza a agdo e de quem a observa. Engajamento que pressupde
risco tanto para o “performer”, Seu Pascoal, quanto para a professora de
teatro, que observa tudo isso desejando ampliar suas impressdes
primeiras sobre aquele contexto.

O olhar modificado para a espacialidade exige, portanto, uma nova
aprendizagem sobre o que estd posto, porque se, de um lado, a escola
apresenta uma estética hostil ao universo da arte que se revela em
simbolos de controle como cameras, filas, gritos, portdes, desenhos
padronizados que infantilizam a infincia; de outro lado, é esta
materialidade que se apresenta como suporte vivo de trabalho e criagao.

Seu Pascoal percorre o corredor da escola cantando alto.
Projetando sua voz grave, leva um carrinho de servico nas maos e as
rodas metalicas tremelicam em ecos de um homem que desafia com seu
canto as proibi¢des. A vice-diretora reclama, pede para cantar mais baixo,
mas aquele corredor ja foi percorrido em canto, um ato foi cumprido!

Nesta relagdo entre agir e performar muitos olhares, além do
proprio olhar de quem age, se cruzaram sobre quem faz uma agdo (mais
explicita de ruptura, como foi o caso do Seu Pascoal, ou mais naturalizada
de adaptagdo e manuten¢do das normas, como foi o caso da vice-
diretora). Em ambos os casos os signos deste agir e performar em tensdo
ou relaxamento com a cultura ao redor estdo presentes nas pessoas
como um todo.

Tanto uma performatividade tida como normativa que busca
instaurar-se a partir da ideia de que a norma é universal e livre de

sio atos- nem algo, nem plenos, nem prontos, nem repetiveis, mas atos, atos
performativos — e, como tal, configuragdes momentaneas de aderéncia-resisténcia,
modos relacionais em devir.” (FABIAO, 2013, p.6).
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historicidade, sabemos que ela nio o é, como uma performatividade que
evidencia a normatividade por meio da ruptura sé podem ser percebidas,
lidas e representadas pelo olhar, um olhar sobre o corpo presente. Uma
brincadeira de cavalo marinho, uma velha que benze, uma roda de jongo,
uma performance feminista, um estudante que se levanta e questiona o
professor, tudo isso s6 pode ser compreendido na experiéncia ao vivo,
ou seja, nem tudo é de propriedade verbal. Os sentidos do estudante que
se levanta e questiona o professor se ddo “através dos sentidos corpo”.

Nesta perspectiva, a palavra sentido se refere também ao gesto de
estudantes e as experiéncias de vida que estdo inscritas em seus corpos,
o sentido ndo é somente a ldgica racional, mas também os sabores que a
experiéncia corporal desperta: respiragio, memoria, atmosferas, ritmos,
cheiros, etc.

O professor John Dawsey” (2007) relembra Constance Classen
(1993) ao afirmar que os sentidos do mundo se formam através dos
sentidos do corpo e propde uma sismologia no campo da antropologia,
além de uma semiologia que analisa os significados. A sismologia é o
campo de estudos que analisa os movimentos que ocorrem na superficie
do globo terrestre, entre os quais, o terremoto. Dawsey propde,
portanto, no campo dos Estudos da Performance, estabelecer relagdes
com as ondas de choque, dos abalos sismicos da logosfera, e, assim, criar
um campo de estudo dos momentos de colisio, de ruptura e de
estranhamento presentes em diferentes momentos da vida. (DAWSEY,
2007, p.1)

Nesta perspectiva, escrituras como esta que descreve Seu Pascoal
sdo uma tentativa de andlise da teatralidade nos espagos educativos
enquanto sismologia, uma andlise dos ruidos presentes nas tensdes entre
arte e educacio. Esta sismologia quer desafiar a preponderincia da escrita
nos processos educativos a fim de problematizar outras formas de

2 John Dawsey é professor em Antropologia Social da Universidade de Sio Paulo (USP),
onde desenvolve pesquisas em antropologia da performance, antropologia da experiéncia,
e antropologia benjaminiana. Coordenador fundador do Napedra (Nucleo de
Antropologia, Performance e Drama), Coordenador do Nucleo de Artes Afro-Brasileiras,
USP. Coordenador e organizador (junto ao Napedra) do Encontro Internacional de
Antropologia e Performance (EIAP/2011) e do | Encontro Nacional de Antropologia e
Performance (ENAP/2010). Seu trabalho é uma importante referéncia nesta pesquisa.
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expressdao, ou ainda, deslocar as placas tectébnicas do que
compreendemos por escrita, documento, registro, fatos, significados e
conhecimento.

Seu Pascoal, por exemplo, cruzou o corredor tremelicando as rodas
de um carrinho como quem despretensiosamente conduz um foguete ou
passeia com um cachorro. Ali entoou o seu bolero, um lamento de amor
que encheu de vida o corredor e gerou um pequeno abalo sismico na
logosfera escolar, um efémero movimento das placas tectdnicas da escola
que, por intermédio de uma imagem, transformou a minha percepgédo
que, por sua vez, ampliou o meu modo de raciocinar diante daquela
“realidade”. Perceber Seu Pascoal me fez, portanto, ampliar o meu campo
cognitivo.

Segundo Diana Taylor, “os estudos da performance nos permitem
ampliar o que entendemos por ‘conhecimento’. Esse gesto, para
comecar, pode nos preparar para desafiar a preponderancia da escrita
nas epistemologias ocidentais” (TAYLOR, 2013b, p.45). A escrita,
segundo a autora, n3o se colocou lado a lado a estes saberes, mas contra
eles. Ndo se trata, pois, do absurdo de invalidar a escrita e a importancia
politica que deter as suas ferramentas confere aquele e aquelas que dela
participam, mas de considera-las lado a lado.

Isso significa lembrar que, historicamente, a sua imposi¢io aos paises
coloniais significou a queima de outras formas de escrita, bem como a
“ameaca” de desaparecimento de saberes ancestrais corporificados ao
alegar-se a sua inexisténcia ou impossibilidade de conservacio porque
ndo era possivel deter estes saberes em um todo arquivistico. Também
Boaventura de Sousa Santos nos ajuda a compreender esse processo ao
afirmar que a desqualificacdo dos saberes nio-ocidentais consistiu, entre
outros dispositivos conceituais, na sua designagdo como saberes residuais
de um passado sem futuro:

As experiéncias culturais e epistemoldgicas que nio se adequavam aos
objetivos da dominagdo colonial e capitalista foram marginalizadas e
esquecidas. Lembra-las e reinventa-las significa defender que ha um
ocidente n3o-ocidentalista a partir do qual é possivel pensar um tipo novo
de relages interculturais e inter-epistemolégicas. (SANTOS, 2010, p.18)
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Mas é ai que Taylor desenvolve o seu argumento e a sua inter-
epistemologia. De acordo com as palavras de Boaventura, a autora afirma
que as performances funcionam como atos de transferéncia vitais,
transmitindo conhecimento social, meméria e senso de identidade por
meio de comportamentos reiterados ou ‘“‘duplamente comportados”
(twice-behaved behaved), como chamou-lhes Richard Schechner.
(TAYLOR, 20133, p.27).

Roteiros: arquivos e repertérios

E a qualidade de efemeridade que justamente garante a permanéncia
de tais praticas que se moldam e se adaptam aos contextos como
estratégia de resisténcia. Para Taylor, manifestagbes como estas que
descrevi, além de performances, gestos, narragdo oral, movimentos,
danca, tudo aquilo que a linguagem escrita ndo é capaz de arquivar em
sentido permanente, podem ser categorizadas como repertorio.
Enquanto textos, documentos, livros, mapas, CDs, ossos e videos sdo
considerados arquivos.

A supremacia da linguagem escrita supervalorizou os arquivos em
sentido tradicional em detrimento dos repertérios, enquanto ambos sao
importantes em sua coexisténcia, pois cada um deles apresenta poténcias
e limitagdes.

Como alternativa a um conhecimento que trabalha com os limites
e potencialidades da escrita (arquivo) e do conhecimento corporal
(repertério), Diana Taylor propde a ideia de roteiro. Os roteiros,
segundo a autora, abrem possibilidades para muitos fins; pois, de um lado,
eles estruturam a nossa compreensdo e, de outro, assombram o nosso
presente com uma espectrologia, como se pudéssemos corporificar
vestigios destas imagens de memoria:

O roteiro inclui aspectos bem teorizados na andlise literaria, como
narrativa e enredo, mas exige também que se preste atengao aos milieux
e comportamentos corporais como gestos, atitude e tom, que nio se
reduzem a linguagem. Simultaneamente montagem e agdo, os roteiros
moldam e ativam os dramas sociais. (TAYLOR, 20133, p.61)
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Os milieux de que a autora trata é todo o conhecimento que a
linguagem verbal, ou mesmo o arquivo em sentido tradicional, ndo é
capaz de compreender em sua totalidade porque esta impresso no corpo,
na experiéncia ao vivo e no gesto. Os roteiros, por sua vez, descrevem
personagens/performers/atuantes ou mesmo abrem espagos para que o/a
leitora ou (a)os artistas que com ele se relacionam preencham essas
lacunas do “ao vivo” de modo a nao ignorar os dramas sociais, o corpo e
aquilo que estd implicito.

Foi a cantoria de Seu Pascoal, o seu ato performativo em pleno
corredor e ainda sua sabedoria experiencial transmitida — “se nio cantar,
ndo vai, professora!” — que me fizeram resistir a uma semana das mais
dificeis de trabalho. Cantar é alimentar um estado de espirito, uma
sensagido, um sabor, um sentido de coletividade. De outro lado, cantar
tremelicando rodas de aco pelo corredor é desafiar o poder, como se
dissesse: “veja como eu fago, veja que eu detenho algo que vocé n3o pode
alcancgar”.

Quanto pode um canto? Que sensagGes e saberes desperta,
reafirma, convoca? Quem péde escutar a cantoria de seu Pascoal ou a
dos estudantes e por qué? Que condi¢des ampliaram a minha percepcao
para aquele ato cotidiano?

Nio pretendo responder a todas estas perguntas. Formulando-as
pretendo apenas exemplificar como os gestos e as pessoas s3o
transmissores de conhecimento e como a percepgio sobre o cotidiano
pode estar a servi¢o de artistas-docentes nio somente no plano de um
sentido semiolégico, mas também como uma sismologia, uma forga que
nos convida a vida, como uma afetagdo que nos toma por intermédio de
sensagOes, atmosferas, movimentos e fluxos.

O espaco performdtico

Seu Pascoal constituiu com seu canto um espago que contém um
duplo jogo de investigagio e aprendizagem que envolve a criagdo de
imagens, agGes e narrativas em interacio com o cotidiano, em um
movimento de influéncia mutua. Este locus, para o qual nio possuimos
uma denominagio especifica, nomeio aqui de espaco performdtico. Para
Diana Taylor, “o fato de ndo possuirmos uma palavra para sinalizar esse
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espago performatico é antes um produto desse mesmo logocentrismo
do que uma comprovagdo de que ja ndo ha mais nada 1a.” (TAYLOR,
20134, p.17)

Partindo da experiéncia que comprova que este espago existe,
muitos pesquisadores e artistas do teatro buscam conceitua-lo, pois
trata-se de um lugar de dificil descricio em linguagem escrita que se
manifesta em condi¢des raras no cotidiano e pode se instaurar em
praticas artistico-pedagdgicas. E uma espacialidade expressiva,
temporaria e de experimentagio; e, como tal, “sempre um processo, por
estar ligada ao dominio do fazer e ao principio da agao” (FERNANDES,
2011, p.16) de quem realiza e de quem observa.

Renato Cohen (1998) nomeia este espago de “campo mitico”, um
lugar de inteireza, de adensamento, exacerbacdo, ampliacdo da presenca.
Cohen pressupde algumas chaves para acessar o campo mitico, como:
um trabalho sobre o estranhamento, sobre técnicas de atenc¢io, trabalhos
de desequilibrio e com o uso de vendas. Para ele, o campo mitico é um
tempo que se insere no cotidiano e tem a ver com as relagdes objetivas.

Partindo da ideia de campo mitico/espago-performatico podemos
pensar em dois principais campos de aprendizagem em arte, um campo
mitico (performatico) e um campo estético. O campo mitico ndo exclui
a critica, os conteudos, a histoéria e a frui¢io, mas se relaciona com estes
aspectos a partir de um olhar interno e de um corpo que participa
ativamente do processo de aprendizagem. Ja o campo de aprendizagem
estético, ao contrario, privilegia os arquivos, o olhar, e nio
necessariamente compreende o corpo na experiéncia.

No modelo de aprendizagem estético existe um distanciamento
maior e melhor calculado em relagdo ao conhecimento, na medida em
que posso estar mais afastado do conhecimento, tomar uma distancia
maior, inclusive fisicamente.

Essa divisdo foi criada por Renato Cohen (1998) para a criacdo e
exame da produgio artistica e retomada por Carminda Mendes André
(2015) que ampliou o modelo para o campo da arte-educagdo. Estas
categorias nos servem para fins didaticos, uma vez que contribuem para
novas possibilidades de se pensar a criacdo de um “espago em ac¢do”, que
é também um “espago performatico”.
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Assim, o espago performatico manifesta-se como campo sensivel
que congrega a0 mesmo tempo a matéria e elementos imateriais:
intuigdo, razio e inconsciente, sistema e acaso. As relagdes estdo
inseridas neste “entre” uma coisa e outra e os contetidos ali gerados
configuram-se como uma forma de experimentagdo. Desta forma, assim
como o brincar mobiliza de modo transversal e interdisciplinar diferentes
formas de aprendizagem, a constituicio do espago performatico, como
campo artistico-pedagoégico, é lugar de saber na medida em que
desenvolve o pensamento artistico e a atitude ética que compreende a
busca por uma maior aproximacgio entre a arte e um modo de viver a
escola.

Para uma abordagem do conhecimento dessa natureza, poderiamos
pensar em uma relagio entre os “contelidos em arte e roteiros em arte”.
Os roteiros, neste caso, criam um “espago em agdo”, conforme a
terminologia de Antonin Artaud (2006), “lugar onde se experiencia a vida
em sua dimensio mitica” (ANDRE, 2015, p.132).

O repertério se di em consondncia com o cotidiano e as
experiéncias artisticas dos participantes, criadas por intermédio de jogos
e de exercicios que promovem a ampliagio da percepcdo, o sentido de
coletividade, bem como um estado de inteireza, de adensamento, de
alargamento do olhar.

A escola, na maior parte dos casos, esta longe de oferecer as
condigdes ideais para a experiéncia artistica em teatro. Aspectos tdao
fundamentais como um espago adequado, livre de carteiras, a liberdade,
a escolha por estar ali, o tempo de imersdo, o nimero reduzido de
estudantes por turma e mesmo o Ocio, tdo necessario para a criagao
artistica, ndo estdo presentes no cotidiano da maioria das escolas, o que
torna um trabalho dessa natureza bastante dificil. No entanto, sdo
justamente estas mesmas caracteristicas que tornam igualmente potentes
pequenas a¢des efémeras, “programas performativos’™ (FABIAO, 2013),
gestos poéticos e provocagSes cénicas capazes de criar novos olhares e
contextos sobre aquilo que esta engessado e naturalizado.

3 Programas Performativos sdo, para Eleonora Fabiio, o “‘motor da experimenta¢io’-
enunciado que norteia, move e possibilita a experiéncia”. (FABIAO, 2013, p.1)
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Nesta perspectiva, alguns dispositivos pedagogicos nos remetem a
uma epistemologia das artes cénicas na escola que é, tanto 6pis (visao)
quanto prdxis (agdo). Encontra-se dentro de uma espacialidade
constituida na aula de artes/teatro, embora também permeada pela agao
que realizamos ao perceber aquilo que acontece e nos captura. Nesta
vivéncia o corpo, o canto, o gesto, o efémero, o provisério, o pequeno,
assumem carater inacabado, e ndo podem ser arquivados ou nomeados.
Sdo também estratégias de resisténcia em contextos mais ou menos
hostis e, por isso mesmo, naqueles dias dificeis, os e as estudantes e eu,
assim como seu Pascoal, também cantamos “sindo le le, sindo 13 13, eu
pisei na folha seca, ouvi fazé chué chua [...]".

Depois daquela semana, que senti como se anos tivessem se
passado, uma crianga se achega curiosamente sorrateira e partilha comigo
um segredo ao pé do ouvido, falando mildo, sorrindo, enroscando os
dedos em meu colar colorido de contas: “professora, vocé se lembra
daquele dia da folha seca?”’. Eu me lembrava porque sé havia passado uma
semana desde entdo, mas eu me lembrava também porque nés sabiamos
que estavamos falando de uma mesma coisa, embora inominavel. Seria o
espago performatico? O canto coletivo, como as folhas, se espalharam
com o vento. Alguém sujou o pé de barro. “Professora, professora!”,
chamou a inspetora, “o que fazemos com essas folhas? E para jogar fora?”
Ao que respondi: “Nao sei, eu vou guardar e vocé&?”
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PLANEJAMENTO RIZOMATICO NA EDUCAGCAO
INFANTIL EM CONTEXTO DRAMATICO

Junior Ken Iti Obata
Robson Rosseto

O faz de conta e/ou representagio simbodlica do real, tem se
tornado uma pratica investigativa na educagio infantil. Criar contextos
de aprendizagem que impulsionem o desenvolvimento integral das
criangas é permitir que elas tenham o direito de aprender, expressar e
comunicar suas ideias através de diferentes linguagens, incluindo a verbal
e expressoes corporais. A expressio dramatica,

[...] enquanto pratica pedagdgica do teatro no sentido mais lato, pode-se
fixar como finalidade favorecer o desenvolvimento, o desabrochar da
crianga através de uma actividade lidica que permita uma aprendizagem
global (cognitiva, afectiva, sensorial, motora e estética) (LANDIER e
BARRET, 1994, p. 12).

Para que as praticas investigativas acontecam, por meio da
expressdo dramatica da crianga é necessario refletir acerca da construgdo
deste ambiente, enquanto promogao de saberes e de linguagem. De fato,
se o espago oferece materialidades como papéis, riscantes e uma sala
cheia de mobilias, ndo favorecera a crianga investigar suas expressividades
corporais, mas sim estimular a vivéncia por meio da linguagem visual,
escrita, conduzindo para praticas centradas em outros objetivos de
aprendizagens. Portanto, pode-se considerar, que as ferramentas que
disponibilizamos para as criangas induzem a aquisigao ou a investigagdo
de determinadas linguagens e conhecimentos.

Assim, cabe refletir sobre a construgio deste ambiente de
aprendizagens de forma a nos provocar: quais aprendizagens e linguagens
sdo promovidas para e com as criangas, a partir do contexto de
aprendizagem proposto?
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Criar um contexto de aprendizagem envolve integrar e dialogar
entre o espago, mobilias e materialidades para promover o
desenvolvimento da crianga. A curadoria desse espago é importante para
refletir sobre o propésito das materialidades e disposi¢cdo das mobilias.
Promover praticas curatoriais na escola significa observar com
sensibilidade e atengdo os diferentes espagos e questionar quais
aprendizagens a crianga obtera através das experiéncias proporcionadas
pela relagdo entre espago, materialidade e a crianga. Por exemplo, a sala
de aula: ela amplia e valoriza a mobilidade e expressividade da crianga
como catalisador de aprendizagem? Estimula a criatividade ou limita?
Promove autonomia? Privilegia a linguagem dramatica?

Rinaldi (2018)", relata a sua experiéncia enquanto professora em
uma das escolas municipais em Reggio acerca do espaco da infancia.
Rinaldi, a partir do pensamento de Malaguzzi’, nos provoca a pensar o
espago enquanto um terceiro educador. Nesse sentido, cabe pensar na
qualidade do espago, em relagdo a qualidade do aprendizado. Em didlogo
com Rinaldi (2018), o ambiente educativo deve proporcionar o incentivo
a autonomia e o protagonismo da crianga em:

® expressar o seu potencial, suas aptidées e sua curiosidade;

® explorar e pesquisar sozinhas e com os outros, tanto colegas quanto
adultos;

® perceber a si mesma como construtoras de projetos e do projeto
educativo geral levado a cabo pela escola;

o reforcar suas identidades, autonomia e seguranga;

e trabalhar e se comunicar com os outros;

! Presidente da Reggio Children e professora da Universidade de Médena e Reggio Emilia.
2 Loris Malaguzzi foi o iniciador da abordagem Reggio Emilia na Itélia. O pedagogo acredita
que o aprendizado decorre em grande parte do protagonismo da crianga nas praticas
educacionais, assim, o ambiente é visto também como um educador. “Valorizamos o
espago devido a seu poder de organizar, de promover relacionamentos agradaveis entre
pessoas de diferentes idades, de criar um ambiente atraente, de oferecer mudangas, de
promover escolhas e atividade, e a seu potencial para iniciar toda espécie de aprendizagem
social, afetiva e cognitiva. Tudo isso contribui para uma sensagio de bem-estar e
seguranga nas criangas. Também pensamos que o espago deve ser uma espécie de aquario
que espelhe as ideias, os valores, as atitudes e a cultura das pessoas que vivem nele”
(MALAGUZZI, 2016, p.157).
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® saber que suas identidades e sua privacidade serdo respeitadas.
(RINALDI, 2018, p. 163)

Neste espago de criagido, objetos como mesas, caixas, tecidos etc.,
podem se transformar em diferentes suportes, tornando ferramentas
facilitadoras para que a crianga possa vivenciar e investigar por meio das
suas expressividades corporais em contexto dramatico, oportunizando o
desenvolvimento de determinadas aprendizagens e habilidades.

O contexto dramatico é um espago relacional que promove a
expressio dramdtica da crianga, ampliando seu repertério cultural,
artistico e social, além de fortalecer seu protagonismo nas praticas
contextuais. Valoriza-se a curadoria do espago como um elemento
essencial, onde o ambiente desempenha um papel significativo.

Para criar um contexto dramatico, considera-se a integragdo entre
a curadoria do espago, o estimulo dramatico e a agdo do professor. Essa
triade pode ser iniciada de forma isolada ou integrada, de acordo com a
intencionalidade investigativa do/a professor/a. Posto isso, o critério
fundamental na elaboragdo desse contexto é a relagdo dialdgica
estabelecida entre esses elementos, permitindo a ampliagao do ambiente
de aprendizagem por meio da expressio dramatica da crianga. Abaixo
descrevemos cada um dos elementos integrativos, para a promogao da
triada da ag3ao dramatica.

Curadoria do espaco: observar para os espagos e identificar
relagbes dialégicas com um determinado contexto ficticio. Quais
possibilidades dramaticas oportunizo ao articular: luminosidade, mobilias,
materialidades existentes no espagco que amplia as experiéncias
dramaticas para as criangas?

Estimulo dramatico: Apés a selegdo do espago, articular
estimulos que convidam as criangas expressarem por meio da
dramatizagdo e a inventividade tais como: diferentes objetos, recursos
sonoros, luminosidades e aderegos cénicos. Vilido ressaltar, que os
estimulos devem estabelecer relagio dialdgica com o espago que
promovera a construgiao do “ambiente cénico”.
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Acio dramaitica do/a professor/a’. observar as praticas
simbdlicas e de interagdo no contexto dramatico proposto e realizar
anotagdes que oportuniza a ampliagdo dos saberes incutidos na pratica
do brincar. Esta estratégia, o/a professor/a utiliza do seu corpo e as
expressividades para comunicar, para e com as criangas no intuito de
potencializar as agbes ludicas e inventivas da crianga em contexto
dramatico.

Desta maneira, as propostas e as reflexdes sobre o planejamento
em contexto dramiatico na Educagio Infantil estio embasadas nas
producgdes cientificas do pesquisador brasileiro José Albuquerque Vieira
(2000) segundo uma perspectiva ontolégica da Teoria Geral dos
Sistemas, propondo uma visdo sistémica da Arte. Do mesmo modo, os
tedricos Deleuze e Guattari (1995), com base no pensamento rizomatico
e no processo cartografico, sistematizado por Luciano da Costa (2014)
serdo utilizados como base tedrica.

Complexidade no planejamento pedagdgico

Compreender o processo formativo da crianga no contexto da
educacio infantil é entender que a escola é um complexo sistema, que
integra, interage e gerencia outros sistemas, que é constituida por
retalhos (realidades) costuradas por suas partes, formado por:
educadores, criangas, familias, dire¢ao e comunidades. Para o pesquisador

Jorge Albuquerque Vieira,

[...] a realidade é formada de sistemas abertos, tal que a conectividade entre
seus subsistemas, com o consequente transporte de informagio, gera a
condigdo em que cada subsistema é mediado ou vem a mediar outros,
comportando-se com signo [...]. (2000, p.14)

Dessa maneira, Vieira (2000) compreende a realidade como
sistémica, complexa e governada por leis, assim como a educagdo, que
atua como mediadora entre sistemas independentes, de composicao

3 “[..] é uma proposta que tem por objetivo a ampliagio das possiblidades de

comunicagio entre professores e criangas pequenas. E um trabalho que reinventa, nessa
comunicagio, o direto das criangas se expressarem” (LEITE, p. 113, 2015).
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multidimensional, e promove a cultura (moral, leis e normas). Vieira
(2000) identifica trés categorias de parametros sistémicos fundamentais.
A primeira é a "Permanéncia”, que se refere a capacidade das coisas de
existirem e sobreviverem as causas e efeitos. A segunda é o "Ambiente",
que envolve a troca de informagSes entre sistemas e seus ambientes,
resultando na internalizagdo dessas informagdes. A terceira categoria é a
"Autonomia”, na qual os sistemas acumulam "estoques" de informagSes
ao longo do tempo, formando sua memoéria e garantindo sua
sobrevivéncia. Assim a memoéria se conecta ao presente e o passado,
possibilitando possiveis futuros. Desta forma,

Tais parametros formam um conjunto de conceitos gerais o suficiente para
a descricdo e embasamento de representagdes de qualquer coisa,
satisfazendo o ideal ontoldgico perseguido. O que teremos entdo é uma
ferramenta que, além de descrever bem qualquer entidade, ird permitir o
vislumbre, a percepcio, de possiveis tracos ou processos associados aos
sistemas, caracteristicas estas que ficariam ocultas sem o enfoque
sistémico. (VIEIRA, 2000, p. 14)

Em conformidade com essa perspectiva tedrica, a escola é um
sistema que integra e interrelaciona os paramentos, sendo mantenedora
para outros subsistemas funcionarem. Para que a sociedade funcione, os
sistemas devem acumular memoria, refletindo criticamente e
reformulando a forma de pensar e agir. Entretanto, algumas informagdes
e conhecimentos ja ndo sdo relevantes para a realidade atual, como o
racismo estrutural e temas emergentes na educagio globalizada.

Para lidar com essa complexidade*, a abordagem unidimensional no
planejamento e na gestdo das aulas deve ser substituida por uma
abordagem que reconheca e abrace a complexidade. De acordo com
Edgar Morin (2000), tanto o ser humano quanto a sociedade sdo
multidimensionais, incorporando aspectos bioldgicos, psiquicos, sociais,

* Complexus significa o que foi tecido junto; de fato, ha complexidade quando elementos
diferentes sdo inseparaveis constitutivos do todo (como o econémico, o politico, o
socioldgico, o psicolégico, o afetivo, o mitologico), e ha um tecido interdependente,
interativo e inter-retroativo entre o objeto de conhecimento e seu contexto, as partes e
o todo, o todo e as partes, as partes entre si. Por isso, a complexidade é a unido entre a
unidade e a multiplicidade. (MORIN, 2000, p. 38)
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afetivos e racionais, e essa interdependéncia é fundamental no processo
de aprendizagem.

Ao considerar que a complexidade ¢é intrinseca ao ser humano, é
preciso planejar de forma antecipatéria e multidimensional, a fim de
promover encontros que oportunizem trocas, experiéncias, reflexdes,
investigagbes, criagdes, que por sua vez ¢é produzir sentido as
experiéncias educativas.

Diante disso, surge a questio de como planejar aulas em um
contexto dramético, no qual as criangas possam aprender a partir de suas
proprias investigagbes e estabelecer conexdes com outros
conhecimentos humanos.

Conforme Paulo Fochi (2020), o planejamento costumava ser
burocratico, ndo sendo encarado como uma pesquisa pedagogica. Isso
resultava em praticas repetitivas, com preenchimento de fichas e
encaminhamentos sem reflexdo ou dialogo com a realidade, além de
serem improvisadas, sem um trabalho pedagégico prévio.

A finalidade da Educagio Infantil, conforme as Diretrizes
Curriculares Nacionais para a Educagio Infantil (BRASIL, 2009), consiste
em oportunizar as criangas de 0 a 5 anos de idade, conjunto de priticas
que buscam articular as experiéncias e os saberes das criangas com o
patriménio acumulado pela humanidade a fim de promover o
desenvolvimento integral da crianca. Nesse sentido, ao planejar um
contexto dramatico é preciso lembrar que educar é buscar sentido para
o que se faz e para quem esta vivendo o processo do aprender.

Para que as a¢6es educativas fagam sentido e construam para a vida
e a permanéncia do sujeito retroalimentado pelos complexos sistemas
existentes na nossa realidade, explicar ndo é suficiente. Ainda em
concordancia com Morin “explicar ndo basta para compreender. Explicar
¢ utilizar todos os meios objetivos de conhecimento, que sdo, porém,
insuficientes para compreender o ser subjetivo” (2003, p.51).

Em consonancia com o pensamento de Morin (2003), é preciso
tratar o planejamento enquanto um territério que tece essa
complexidade, que ao invés de explicar, oportuniza experiencias que sao
repletas de possibilidades de descobertas. Nesse sentido, estar aberto as
incertezas no planejamento n3o é lecionar em constante improviso, pelo
contrario, planejar é refletir e elaborar caminhos de forma estratégica,
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realizando apontamentos do que se pretende investigar e quais
aprendizagens se espera, a partir da relagdo da crianga com a proépria
experiéncia em pratica contextual.

Portanto, um dos conceitos chaves desenvolvidas por Edgar Morin
(2003) é o conceito da “cabega bem-feita”, que se opdem a ideia de uma
“cabeca cheia”. Segundo Morin (2003) a educagio tem se concentrado
em mediar conhecimentos fragmentados por componentes curriculares,
levando a uma abordagem de "cabega cheia", ou seja, os estudantes
acumulam informagdes sem necessariamente compreender a sua
relevancia e conexdes com outros conhecimentos.

Planejar com uma "cabega bem-feita" significa lidar com a incerteza
e complexidade da realidade. Envolve pensar de forma integrada,
considerando as praticas e conhecimentos contextualizados no ambiente
de aprendizagem, em vez de uma abordagem fragmentada. Isso permite
que a crianga tenha experiéncias significativas no espago de aprendizagem,
fazendo suas proprias descobertas, criando conexdes e formulando
perguntas que alimentam sua curiosidade pelo conhecimento.

Portanto, ao planejar as aulas em contexto dramatico, leva em
consideragio a integragio e as relagdes entre os componentes dentro de
um ambiente de aprendizagem, pois é por meio da interagdo das
ferramentas que a crianga vivenciara suas descobertas e aprendizagens,
mediada ou ndo pela figura do/a professor/a. Assim, ndo se explica para a
crianga o que deve aprender, pois ao explicar’ retira-se da vivéncia a sua
complexidade.

® Quando desejamos significar uma coisa de dificil execug¢io ou de raro entendimento,
usamos a palavra ‘complicagido’, cujo prefixo latino cum significa ‘ajuntamento’, permitindo
designar algo ‘com muitas dobras’, um tipo de evento, coisa ou ideia de dificil acesso,
devido suas multiplas caracteristicas. Todo conceito visa diminuir ou eliminar das ‘dobras’
incompreensiveis, deixando de fora (ex) as plici, resultando na palavra ‘explicagio’. Desta
mesma raiz latina, temos a palavra ‘simples’, que se compée do prefixo sin (sem), somada
a plici, designando a ideia de algo “sem dobras”, “lisa”, “plana” e de facil observagdo.
Portanto, “simplificar” e “explicar” se trata de traicdes ao que se pretende conhecer,
porque ao ‘“‘simplificarmos” ou “explicarmos” alguma coisa estamos ‘alisando’ e
‘aplanando’ algo que realmente ndo é liso, nem plano. “Explicagbes” filoséfico-cientificas,
de fato, sdo narrativas que ndo tém correspondéncia com o fluxo do real — a verdade das
coisas nunca é simples (CAMARGO, 2022, p. 313).
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Portanto, ao planejar agdes educativas em praticas contextuais
sendo elas dramaticas ou nio, leva-se em consideracdo a vivéncia que a
crianga tera e a sua relagio com as ferramentas em didlogo com a
linguagem que ela expressara suas ideias e subjetividades. Para que o/a
professor/a possa pensar o planejamento, abarcando a complexidade e
os conhecimentos de forma interdisciplinar, a seguir apresentaremos uma
concepgdo de cartografia, com base na pesquisa explanada pelo
pesquisador Luciano Bedin da Costa®. Na concepgio de Costa (2014)
outorgada pelos filésofos Deleuze e Guattari, cartografia:

Trata-se de um método que n3o sera aplicado, mas experimentado e
assumido enquanto atitude de pesquisa [...] dessa forma, o que se percebe
na cartografia é que o pesquisador-cartografico vai constituindo seus
passos no préprio campo (COSTA, 2014, p.70).

Ao encarar o planejamento enquanto uma pesquisa a ser realizada das
aprendizagens, sendo objetivadas desde o inicio do processo e assumindo
a ideia de cartografia, o/a professor/a cartégrafo/a “é um amante dos
acasos, ele esta disponivel aos acasos que o seu campo lhe oferece, aos
encontros imprevisiveis que lhe fardo no decorrer do caminho” (COSTA,
2014, p. 71). Adotar uma postura no planejamento, enquanto docente
cartografico é langar mao do controle, e abrir um caminho para as
descobertas. Nesse sentido, o planejamento se torna um mapa, ao invés
de sequéncia de atividades pré-estruturadas e sera no encontro entre a/o
docente cartografico, em movimento com o seu territorio que descobrira
os caminhos subsequentes de sua aula. Em vista disso, € crucial no trabalho
pedagégico do/a professo/a cartografico, que esteja atendo e sensivel aos
encontros que as criangas promovem durante o contexto investigativo,
presumindo encontro enquanto ensamblar’.

¢ A cartografia da forma como Luciano Costa (2014) elucida, foi formulada pelos filésofos
Gilles Deleuze e Félix Guattari, pesquisa na qual consiste em uma varredura nos cinco
volumes que comp&em a edicdo brasileira de Mil platos: capitalismo e esquizofrenia,
publicados pelos autores em 1980.

7 “Ensamblar é unir virios elementos de maneira que se ajustem entre si. Na construgio,
¢é encaixar as pegas ou elementos para que se obtenham uma estrutura. Oferecemos as
criangas diferentes materiais; fitas adesivas, colas plasticas, alfinetes, ganchos e outros, em
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Ora, é preciso que o préprio cartografo esteja em movimento, afetando e
sendo afetado por aquilo que cartografa. O cartégrafo cartografa sempre
o processo, nunca o fim. Até porque o fim nunca é na realidade o fim. O
que chamamos de final é sempre um fim para algo que continua de uma
outra forma. Se ndo conseguimos enxergar movimento é porque alguma
coisa esta impedindo, e langar o olhar para isto é também fungdo do
cartografo. A cartografia é, desde o comego, puro movimento e variagdo
continua. (COSTA, 2014, p. 69)

Durante o processo de observagio, a/lo docente cartografico
assume uma postura sensivel as praticas comunicativas e expressivas da
crianga, ou seja, o/a professor/a vai sistematizando interesses, conflitos,
possiveis conhecimentos para serem abordados de forma especializada.
Assim ao término de uma pratica contextual, a/o docente realiza
perguntas do tipo: “quais materiais poderia ter, que vocés sentiram
falta?”’, “conseguiram trabalhar em equipe?” “quais foram as dificuldades
durantes a brincadeira?”’, “o que vocés gostariam de aprender mais?”,
“como vocé chegou a esta criagio?” etc.

Em dialogo aos pressupostos metodolégicos de Costa com base em
sua concepgao cartografica, o autor apresenta a postura que o cartografo
deve adotar ao entrar no territério a ser pesquisado:

* Ao lidar com territérios que sio moventes, cabe ao cartégrafo o
exercicio de uma sensibilidade plural. O saber do cartégrafo é sempre um
saber multi/implicado, fragil e um tanto provisorio;

* Inseparabilidade entre conhecer e fazer; pesquisar e intervir: toda

cartografia € um conhecer-fazendo;

* Cartografar ¢é estar, e nio olhar de fora;

* S6 se faz cartografia artistando-se. (COSTA, 2014, p. 76)

Sendo assim, planejar em contexto dramatico é levar em
consideragio as coisas que vao surgindo e descobrindo ao acaso, durante
a vivéncia em pratica contextual, que se descobrem em meio ao processo
de investigagdo, para aprender. Para isso, o/a professor/a nio devem
adotar uma postura longinqua da pratica contextual, pelo contrario, deve

que colocam a prova tanto suas habilidades motoras finas como a habilidade para escolher
qual é a ensamblagem adequada para sua obra.” (DUBOVIK e CIPPITELLI, 2018, p. 91).
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permanecer, “dar passagem, fazer passagem, ser passagem” (COSTA,
2014, p. 75). Portanto, busca-se participar e saber os momentos de
deixar a crianga interagir entre elas.

Para que os saberes possam ser ampliados, a partir da cartografia,
Deleuze e Guattari (1995, n.p.) estrutura a forma de pensar a realidade e
suas multiplicidades enquanto rizoma. Em concordancia com os
pensadores:

Quando um rizoma é fechado, arborificado, acabou, do desejo nada mais passa;
porque é sempre por rizoma que o desejo se move e produz. Toda vez que o
desejo segue uma arvore acontecem as quedas internas que o fazem declinar
e o conduzem a morte; mas o rizoma opera sobre o desejo por impulsio
exteriores e produtivas. (DELEUZE E GUATTARI, 1995, n.p.)

Para seguir o pensamento cartografico, é necessario didlogo e
coeréncia no planejamento, como defendido por Deleuze e Guatarri
(1995). O préximo item aborda conceitos dos pensadores para planejar
e explorar os horizontes pedagégicos e didaticos da pedagogia do teatro
na primeira infancia.

Prdtica rizomdtica na educagdo infantil: possibilidades na criagdo do
planejamento pedagdgico em contexto dramdtico

A cartografia demarca territérios interligados por vias, formando o
macro do pais. No entanto, ha rotas de fuga e transicio que n3o sio
explicitadas no mapa. O cartégrafo caminha, investiga, pesquisa, intervém
e observa, descobrindo linhas de fuga, gerando conhecimento por meio
de novas informagcGes e conectividades. Assim, a cartografia gera
instabilidade e incerteza ao desterritorializar e buscar novos
conhecimentos.

O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensSes, desmontavel,
reversivel, sustentavel de receber modificagdes constantemente. Ele pode
ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo, um grupo, uma formagio social [...] Uma das
caracteristicas mais importantes do rizoma seja a de ter sempre mdltiplas
entradas. (DELEUZE E GUATTARI, 1995, n.p.)
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O planejamento n3o é a imagem da realidade, o planejamento faz
rizoma com o mundo, com as realidades, com a vida das criangas, assim,
o planejamento faz rizoma, ou seja, “o rizoma conecta um ponto qualquer
com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos n3ao remete
necessariamente a tragos de mesma natureza” (DELEUZE E GUATTARI,
1995, n.p.). Ainda em concordéncia com os autores, “o rizoma se refere
a um mapa que ao ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com
suas linhas de fuga.” (DELEUZE E GUATTARI, 1995, n.p.).

Reformular a estrutura de como pensamos o planejamento, em
organizar os conhecimentos de modo rizomiatico e cartografico,
oportuniza o/a professor/a, ampliar a sua agdo educativa na sala de aula,
conforme os interesses inerentes a curiosidade infantil no percurso de
investigacbes e descobertas, pois, ao invés de planejar de forma
hierarquizada, pensa-se em fazer relagées com os saberes. De fato,

Nao ha sujeito de saber e ndo hé saber sendo e uma certa relagdo com o
mundo, que vem a ser, 20 mesmMo tempo e por isso mesmo, uma relagao
com o saber. Essa relagio com o mundo é também uma relagido consigo
mesmo e relagio com os outros. Implica uma forma de atividade e,
acrescentarei, uma relagio com a linguagem e uma relagdo com o tempo.
(CHARLOT, 2000, p. 63).

Deste modo, para que possamos conectar o contexto dramatico a
outras vivéncias de aprendizagens sugere-se que o contexto proposto seja
tomado como ponto de partida, para que ao longo do processo educativo,
relacione com os interesses e curiosidades que vao desencadeando pelas
criangas. Assim, o contexto dramatico é multiplicidade, conforme a sua
combinagdo de materiais, tempo, espago e intencionalidade pedagégica.
Para todo conhecimento que se apresenta como multiplo, Deleuze e
Guattari identifica como plat, assim, “chamamos de platé toda
multiplicidade conectavel como outras hastes subterrineas superficiais de
maneira a formar e estender um rizoma” (1995, n.p.).

Em conformidade com os referidos teéricos, foi criado por um dos
autores, no esquema abaixo, um planejamento rizomatico a partir da
troca de experiéncias, didlogos e a observagdo das experiéncias do
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cotidiano da professora Aline Luize dos Anjos, regente do infantil 4,
turma em tempo integral do colégio de uma rede particular de ensino,
na cidade de Curitiba. Os registros produzidos pela professora ao longo
dos meses de outubro e novembro de 2022, possibilitou a reflexio dos
percursos de desenvolvimento e aprendizagens das criangas.

CONTEXTO DRAMATICO (CASINHA) *Platd

Curadoria do espago: sala ampla, carrinho de
compra, prateleira, caixa eletrénico.

TR AT L YT :Es_.tlmulci .dra_n_':atlti:.o.l fr utlas, Ie?umes de
CURRICULAR brinquedos, argila, dinheiro de papel.

Campos de experiéncias; Acdo dramética dofa professor/a: promover

Objetivos de aprendizagem e acdes ludicas e participativas.

desenvolvimento;

Direitos de aprendizagem e
desenvolvimento.

*Agenciamento
Planejamento de sessdo
- Rotina alimentar
- Alimentacdo saudavel;
- Alimentos nutritivos.

Figura 1 — esquema do processo de planejamento cartografico rizomatico.
Fonte: proprio autor (2022).

Nesta proposta é possivel identificar as multiplas relages, entre os
conhecimentos e os saberes que sdo possibilitados, a partir do contexto
dramatico casinha. Também é possivel compreender o quanto o valor
contextual emerge aprendizagens, por meio da expressio dramdtica.
Assim, o processo de documentar as aprendizagens das criangas em
pratica contextual representara uma aprendizagem visivel do percurso
vivido e investigado.

No esquema representado, o/a professor/a observa e escuta
atentamente os interesses e curiosidades que surgem das praticas vividas
pelas criangas no contexto dramatico casinha. Essas conexdes com
outros saberes sdo chamadas de agenciamento, uma interacdo que
enfatiza a multiplicidade e a complexidade no processo de aprendizagem.
O agenciamento envolve a combinagdo dindmica de elementos
heterogéneos, possibilitando uma nova forma de pensar a complexidade
e suas relagées no mundo.
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Deleuze e Guattari argumentam que o “[...] agenciamento em sua
multiplicidade trabalha forcosamente, ao mesmo tempo, sobre fluxos
semioticos, fluxos materiais e fluxos socias” (1995, n.p). Assim, um
agenciamento, tem como fung¢do possibilitar possiveis encaixes de
diferentes elementos, que entre si produzam conveniéncia.

No esquema apresentado, aparecem temas como: rotina alimentar,
alimentacdo saudavel e alimentos nutritivos, incorporados como
agenciamento, pois sio temas que se dialogam, a partir do rizoma:
contexto dramatico casinha. Dependendo da forma como as criangas
brincam/interagem é possivel que ofa professor/a abordem nas aulas
subsequentes os temas que estejam relacionados ao contexto proposto,
no qual Fochi denomina como planejamento de sessao:

A sessdio ou um conjunto de sessdes se transformam em situagdes de
aprendizagem que permitem aos meninos € meninas irem elaborando,
aprofundando e ganhando intimidade com os saberes e os objetos de
investigagdo. (FOCHI, 2020, p. 115)

Nesse sentido, o planejamento de sessio aparecera no
planejamento do/a professor/a, conforme o contexto dramatico
pensando e organizado na sala de aula, levando em consideragio os “[...]
materiais ofertados, a organizagdo do tempo e do grupo e o tipo de
investigagdo necessaria do adulto”. (FOCHI, 2020, p. 115).

Para elucidar as possibilidades rizomaticas associadas ao contexto
dramatico e os planejamentos de sessdes, destacamos o relato da
professora Aline, momento em que descreve o processo de ensino e
aprendizagem sobre o tema denominado alimentagdo saudavel, emergida
a partir do contexto de faz de conta:

Organizamos em nossa sala um ambiente simbdlico de cozinha. As criangas
brincam e buscam este espago todos os dias. Nas paredes deste espago,
deixamos expostos os trabalhos das criangas. Durante o trabalho sobre
alimentac¢do saudavel contamos com a parceria da professora Luana, do
laboratorio de experiéncias que ampliou nossos conhecimentos sobre o
corpo humano, sistema digestorio, sobre a importancia da horta organica
e atualmente estamos investigando sobre o xixi e o cocé. A teacher
Alessandra apoia com o trabalho em lingua Inglesa trazendo imagens de
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alimentos e nos auxiliando a perceber quais alimentos ingerimos nas
determinadas refeigbes. Temos utilizado a argila para nos expressar, as
criangas modelaram alimentos e utensilios.

As atividades realizadas em nossa pesquisa foram:

*rotina alimentar individual, rotina alimentar com imagens, rotina alimentar
geral com recorte e colagem, fotos do almogo na escola, pintura do café
da tarde e foto do momento do jantar.

*As nossas idas a feira orgnica do colégio contribuem muito, incentivando
a uma alimentagdo mais saudavel, os pequenos escolhem seus produtos e
levam para suas casas.

Acredito que todo o nosso trabalho esta interligado e tem colaborado para
uma maior conscientizagio dos pequenos sobre o seu corpo.

Muitas estratégias foram surgindo a partir do planejamento inicial. (Relato
descrito pela professora Aline, em 17 de ago. 2022)

Figura 2 — Contexto dramatico CozinLa.
Fonte: proprio autor (2022).

De acordo com o relato das atividades desenvolvidas, o contexto
dramatico cozinha (Figura 2) foi organizado e permaneceu de forma
permanente na sala de aula, pois a busca por este contexto era diaria
pelas criangas. Nesse sentido, é fato que para o exercicio exploratério,
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comunicativo, expressivo das criangas é preciso que estejam disponiveis
recursos que os auxiliem nestas investigagdes espontaneas e inerentes a
curiosidade infantil.

Outra caracteristica qualitativa no trabalho realizado pela professora é
a integragdo entre os diferentes componentes curriculares do colégio,
estreitando didlogos e as fronteiras existentes no pensamento escolar. E
notavel a criagio complexa desse rizoma inter e transdisciplinar ao dialogar
com o tema alimentag¢do saudavel com os componentes das distintas areas
das ciéncias, que trabalhou o sistema digestivo em comparagao as cores e
texturas do xixi e cocd. Por sua vez, a lingua inglesa contribuiu aumentando
o vocabuldrio das criangas na rotina alimentar, na perspectiva da lingua
adicional ao curriculo bilingue integrado. A criagdo do habito a ida a feira
organica oportunizou o contato com os produtos organicos e com os
pequenos produtores rurais.

Desta forma, as dimensGes do planejamento pedagégico em
contexto dramatico cartografico rizomatico envolve a organizagio do
contexto, selecionando e elaborando de forma prévia o espago e a gestao
do tempo, bem como a formulagio de perguntas que possibilitam a
realizacdo de rizomas que abarcam as aprendizagens transdisciplinares. O
planejamento em contexto dramatico agéncia outros saberes e
conhecimentos oportunizando ampliar o trabalho pedagdgico na
perspectiva do inter e transdisciplinar.

Ol/a docente cartdgrafo, ao descentralizar seu papel e praticar
habilidades como escuta, observagdo e reagdo as expressividades da
crianga, participa de propostas espontineas e media conflitos nas
interagdes sociais. Esse profissional exercita o pensamento rizomatico,
cartografando para suas aulas futuras. Ao problematizar a pratica
educativa e adotar o pensamento complexo e a observacgio
transdisciplinar, o professor/a amplia suas relagées com o saber.
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PORQUE ESTA ESCRITA E UMA FRASCARIA! OU
ANOTAGOES PARA UMA ESCRITA ACADEMICA VIVA

Carminda Mendes André

Caros e caras leitoras

Sento-me a mesa para escrever. Da janela do 22° andar, na
megalopolepaulistana, vejo milhares de prédios altos; a sensagdo é de
estar dentro de umacaixa de pregos gigantes. Esta sensagdo pode
representar como tenho me sentido diante da releitura da maioria dos
artigos académicos que escrevo. Estou avida pelos encontros presenciais,
escritos com mios viajantes (minhas e suas).Textos com carne e 0sso;
textos eroticos, textos com os palpites da alma livre (esta figurinha que,
no ocidente, se refugiou nos contos de fada e com a minha,ndo foi
diferente).

Advirto aqueles e aquelas que me leem, que este nio é um texto-
artigo, mas umtexto-frascario, que poderia ser a transcriagio de uma
conversa de botequim oude uma confissdo fuleira de quarto de hotel
barato; um texto mais apropriado para quem gosta de se perder em
caricias nem sempre ldgicas.

Abro minha intimidade para lhes contar que, ao resolver escrever
um texto cientifico, tenho o costume de sentar-me em uma mesa com
muitos livros em volta. Com este aqui nao foi diferente. Mas, antes, no
siléncio do nada saber, espero que uma voz interior me provoque. Aqui
ela me indagou: - O que esta por traz do desejo de se escrever um texto
cientifico, vivo? Pronto, ai esta o tema.

Olhando para a mesa de trabalho, sem mesmo perguntar a minha alma
do que ela precisa, lango-me a responder o porqué escrevo, abrindo os livros
ao redor. O primeiro que esta a minha frente, € um livro com muitas paginas.
Trata-se dos Ensaios de Michel de Montaigne. O marcador esta em um texto
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em que o autor busca refletir a afirmacio: “os homens se atormentam muito
mais com a ideia que tem das coisas do que com as coisas em si”. O texto é
todo vida, e fala de um homem comum que filosofa e faz de sua escrita, uma
pratica de conhecimento de si. Quantas vezes minha alma devaneou andar
de mios dadas com este homem, trocando impressSes sobre as ideias que
temos das coisas e o quanto nossas representagdes nos direcionam a leitura
que temos do mundo.

Vou a biblioteca virtual que venho montando e dou, de cara, com um
enorme livro de artigos organizado pela elegante Catherine Walsh que atua
na Universidade Andina Simon Bolivar, em Quito, no Equador. Trata-se de
Pedagogias decoloniales: Prdcticas insurgente de resistir, (re)existir y (re)vivir
(Tomo | e ). Muitos textos nesta publicagio expdem condugbes de
construgdo de conhecimentos que objetivam retirar o sujeito escritor ou o
grupo em que pertence das opressées colonialistas que os impedem de
transformacdes. Incentivada por Catherine em seu texto de abertura, ouvi a
alma aprisionada gritar: - Nao quero ficar sentada!

Naio sei o que fazer diante de tal grito, pois, na pratica hegeménica de
se fazer ciéncia, a pesquisadora deve se distanciar daquilo que pretende
estudar e a sintaxe se faz na concordincia com o género masculino. O
método cientifico empregado deve considerar as categorias sujeito e objeto
como dois desconhecidos hierarquicamente posicionados: o sujeito acima
do objeto. O distanciamento metodoldgico for¢a-me a uma escrita “neutra”,
sem sujeito. Tenho que confessar que, por varias vezes, cai em uma situagao,
no minimo, curiosa: ou o sujeito dos textos é o proéprio texto ou ele esta
ausente. Mas, afinal, sabemos que alguém escreveu o texto! O texto sem
sujeito funciona como um espelho que nada reflete (como no conto O
Espelho de Guimardes Rosa). E isto comegou a me adoecer tal qual o
narrador de Rosa. Onde estou no que escrevo?

Viro-me a esquerda para aliviar uma leve dor de pescoco e um
livrinho pequeno me chama a atengdo. Trata-se de Um discurso sobre a
ciéncia de Boaventura de Sousas Santos. E um texto dos anos 80. Minha
alma exalta-se ao receber este amigo em sua cela! Sdo dias de imaginar
possiveis fugas! Para mim, resumo seu contetido da seguinte maneira: o
colega, na esteira de Rousseau, pergunta a comunidade cientifica em que
faz parte: o conhecimento cientifico tem enriquecido a vida dos seres
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viventes (humanos e ndo humanos)? Ele participa da felicidade das gentes?
E com ele me pergunto: - Para que escrevo textos cientificos? Para quem?

Ao continuar a consulta em minha biblioteca virtual, encontro o
texto Ch’ixinaax utxiwa: uma reflexion sobre prdcticas y discursos
descolonizadores da ativista Aimara Silvia Rivera Cusicanqui, que vive em
Bolivia. Dela escutei, pela primeira vez, o termo “colonialismo interno”.
Interno n3o sé no sentido psicanalitico, mas também no sentido nacional,
politico. Cusicanqui questiona por que as contribuicdes técnicas,
culturais, politicas, econdmicas e epistémicas dos indigenas ndo sao
reconhecidas ou validadas na academia e na vida politica? Praticas
coloniais internas estdo na mesma pagina do racismo estrutural enraizado
no cotidiano brasileiro? A amiga me faz refletir se tenho consciéncia do
colonialismo que provavelmente carrego comigo. Enamoramo-nos
poucas vezes, mas Silvia sempre deixa escrito um bilhete: Ja pensou ser
vocé mesma a dona das chaves desta cela?

Nesta hora, ja incomodada com o acento da cadeira, viro para o
lado esquerdo e encontro outro livro com muitas paginas e uma capa com
uma foto linda de um indigena. Enamoro-me, por um tempo, da
composicdo. Trata-se de A queda doCéu de Davi Kopenawa em parceria
com Bruce Albert. Folheio o livro com tristeza, pois sei que ali o mestre
me conta praticas de exterminio para com seu povo a céu aberto.

Embaixo de muitos livros de teatro, encontro outro bem pequeno,
azulinho. Trata-se de Ideias para adiar o fim do mundo de Ailton Krenak.
Sempre me impressiona ouvir Ailton Krenac palestrando. Nunca o vi
lendo um texto. Ele fecha os olhos, parece olhar para o céu interior, ouvir
seus proprios pensamentos e depois, somente depois, expressa-se com
palavras. Seus livros sdo transcrigdes de palestras ou debates; tais textos
trazem o pensar por imagens, nos envolve com histérias de vida, sintaxe
propria da oralidade. Nos trés textos que compdem o livro, ougo sua
voz singular, seu ritmo de fala, sua ironia, sua dogura. A alma de Ailton
faz visitas a minha alma encarcerada e ndo tem como nao ficar chorando
de amor com sua partida.

Levanto-me pois ja ndo suporto a cadeira. Deito-me para descansar
as costas, mas continuo com a telinha ao lado. Vou para o YouTube
assistir a um documentario sobre arte indigena. Ali esta, dentre os e as
entrevistadas, o escritor Daniel Munduruku afirmando que a literatura
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indigena tem um papel fundamental para esclarecer os equivocos que se
naturalizou sobre os povos originarios no Brasil. Entende que a literatura
produzida por indigenas é “literatura engajada”, pois seus autores
objetivam transformar um pensamento equivocado em um pensamento
real. Fico me debatendo com o temo “literatura engajada”. Vou até a
estante e trago o livro Histérias de indio. E indio ou néo é indio? Trata-se
de uma crénica em que duas senhoras, no metrd, olhando para
Munduruku, se questionam se ele é ou ndo um “indio” de verdade. Sim.

Novamente recorro a biblioteca virtual e encontro um livro todo
dedicado a Conceigdo Evaristo. Levanto-me para pegar, na estante, o livro
de contos Olhos D’Agua e deito-me para ler. Em sua escrita, que chamou
de escrevivéncia, escrever com a vida, com o chio, como ela mesmo diz.
Acordo em sobressalto,com seu livro de contos nas maos. Suas palavras,
pretas, olham para mim e 4 esta ele, o passado de seus ancestrais como
sonhos ruins de meus antepassados, sonhos injustos, tudo em curso, no
espelho de seus olhos. Nos olhamos pela primeira vez, como duas
senhoras de mundos e histérias diferentes. Concei¢do parece saber
porque escreve, conhecer e reconhecer seu lugar de origem ancestral. Eu,
neste exato momento, pergunto o porqué escrevo € me sinto como a
arvore ancestral Huluppu, dos sumérios, ela que foi arrancadade sua
origem e levada pelo rio pelo deus Enki. Diferente de Huluppu que
encontrou paragem e uma dona para ser cuidada, a Deusa Inanna
(suméria), estou em viagem, numa espécie de terceira margem do rio.
Mas, diferente do pai do conto de Rosa, ndo fiz essa barquinha e me pus
voluntariamente nela (outeria feito em sonho?). Concei¢do nio abraga
minha alma ao sair. Prefere presentear, com livros, esta velha alma, para
alivia-la das horas de espera.

Balanco, neste rio da sabedoria da vida, entre a margem da escrita
cientifica e amargem da literatura?
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Volto a mesa de estudos e, encontro o livro Entrenotas do gedgrafo
Cassio E. V. Hissa. Com Hissa os dialogos se intercalam a danga na alegria
da festa. Seus escritos incentivam-me a ousar escritas académicas com
transpiragao dos impactos emocionais que sofro diante do mundo que
observo. Problematiza minha neutralidade de observadora, a passividade
das margens observadas, e pergunta “porque nido” zaguezaguear entre a
margem da arte e amargem da ciéncia?

Logo abaixo de Hissa esta Theodor W. Adorno que admite que o
ensaista rompe com a busca de verdades definitivas (ensaiando, estamos
trabalhando no provisério); mais abaixo estio textos de Jorge Larrosa
(que problematiza a relagdo entre escrita e pensamento; o ensaista
escreve no presente para o presente). A relagio entre mim e eles é de
distancia. Volto ao livro de Cassio Hissa que ri, acenando que este texto
frascario é um ensaio, pois escrevo com aquilo que ainda germina.

Novamente sou tomada pela sensagio de navegar, agora no rio de
Heraclito, o qual nos impde a tarefa permanente de uma reescrita (de si)
a cada saida das aguas da experiencia. Estou sé6.

Levanto-me impaciente com meu corpo. Vou preparar o cha de
gengibre com aglcar que aprendi a beber com o povo Kraho quando
estive no Estado do Tocantins.

Dias depois, com um novo chd nas maos, sento-me novamente a
mesa diante da tela do computador onde trabalho. Sem pressa, no
silenciar da mente, ougo a voz interior: - Vocé nio deveria escrever seus
textos académicos s& com autores teoricos! Esta pergunta tem um
contexto (talvez vocés ja tenham se apercebido). E que ultimamente
tenho escrito ciéncia com autores e autoras da literatura também. E a
escrita fica um hibrido entre ciéncia e arte.

Na mesa de estudos ja perguntei a Eric Arthur Blair por que ele
escreve seus livros. Nascido na india, mas filho de classe alta branca de
origem estrangeira, este parceiro inventou-se dois, sendo que o segundo,
a ficcdo, George Orwell, foi muito mais real do que o real Eric. Corro
até a estante de livros e retiro dois livros velhos: 1984 e a Revolugdo dos
Bichos, os dois Unicos dele que i na juventude e que foi suficiente para me
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impressionar, a ponto de semear o desejo de integrar-me a guerrilha de
esquerda como pratica de libertagdao nacional na década de 1970.

Volto a mesma estante e trago um livro de ensaios de Eric: Porque
escrevo. Para este visionario inconformado com o mundo que herdou,
conta-nos que siao quatro as motivagdes que o fizeram escrever: por puro
egoismo (quem ndo querse parecer inteligente?), por entusiasmo estético
(quem n3o se emociona com um bom arranjo de palavras que poderiam
ser comparados as formas de uma flor?), por impulso histérico (quem
ndo deseja descobri a verdade dos fatos?), por propésitos politicos (quem
ndo deseja lutar para desentortar o mundo das injusticas?). Esses dois
ultimos sdo os propdsitos que movem o escritor com maior paixao. Seu
intento foi “transformar a escrita politica numa arte” apresentando,
como opgio aos leitores e leitoras, o socialismo democratico. Neste
texto, escrevo olhando sua foto. Minhas costas doem.

Outra escritora que me enamoro desde a juventude é Clarice
Lispector. Quem a |é percebe o “porque escreve” em toda sua obra.
Parece mesmo essa ser umapergunta analoga a: por que estou viva? Qual
o sentido disso tudo? Nas poucas entrevistas que concedeu, Lispector ja
relacionou o ato de escrever com o ato de respirar. Ja afirmou que
escrever é o que |lhe proporciona um prazer que a vida comum parece
ndo lhe oferecer. Mas se lemos Clarice estamos diante de esquisitices, de
percepgOes entre a crianca e a filosofa. Desejaria ela representar o
irrepresentavel? O excessivamente humano de si? A alma de Clarice, em
suas proprias palavras: fala, canta e chora. Mas diria também que é uma
alma fora de lugar, uma alma estranha ao mundo e, que por isso, estranha
os detalhes do mundo: a barata, o ovo da galinha, a bala que mata... Seu
amigo Affonso Romano de Sant'Anna nos diz que Clarice ndo aguentava
a realidade. A escrita para ela se prestava para: fuga? Reinvencio do
mundo? Espelho do mundo em si? Clarice se despede com um formal
aperto de mao.

Releio esse texto pela milésima vez com Clarice a meu lado e
percebo a desproporcionalidade entre autores homens e autoras
mulheres. Por que Clarice me aponta isso? Que diferenca faz? Seria um
problema? Seria um fascinio inconfessavel pelo masculino? Uma espécie
de conforto, de amparo, de completude com a presenga masculina?
Trata-se de um rastro patriarcal em minha formagéao?
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Paro e examino os livros que estio sobre a mesa. Caminho um
pouco pela casa e, curiosa, vou até o quarto de dormir e encontro na
cabeceira da cama O cagador de histérias. Dormi muitas vezes com
Eduardo Galeano (que Helena e Stenio nio nos ougam). Neste livro ele
apresenta trés propositos para escrever.Esse viril e extraordinario
rebelde que escreveu crénicas jornalisticas, ensaios eoutros bichos,
peguei-o em trés microtextos: uma cronica e dois textos que vou chamar
de micro ensaios. Um dos propésitos apresentado pelo autor se resume
no enunciado: porque escrever é uma paixio praticada (nos relembra que
somos humanos e que escrevemos no balangar da alma entre o alento e
o desalento). O segundo propdsito marca um posicionamento do
narrador ao lado dos injusticados. O terceiro, é porque escrever “serve
para alguma coisa”. Os dois primeiros sdo ensaios do pensamento e o
terceiro é uma crdnica escrita a partirda histéria pessoal.

Sei que vocés podem pegar o livro e ler, mas adoro compartilhar
histérias que me excitam. Conta-nos Galeano que comegou a escrever
depois de ter estado entre os mineiros do povoado boliviano Llallagua.
Ali, onde a miséria e o frio fizeram-se protagonistas, ele alcangou a
confianga e o afeto da comunidade por habilidades com o desenho. Sua
altima noite foi comemorada com festa e bebida. E chegada a hora da
despedida, os mineiros o rodearam: - “Queremos te pedir algo. Que
conte pra gente como é o mar”. Galeano sabia que seria muito dificil
aquele povo, um dia, conhecer o mar, nesse momento chamou para si a
responsabilidade “de encontrar palavras que fossem capazes de molhar
todos eles, para que pudessem sentir o gosto e o cheiro do mar”. Este
provocador chama-me a escrever “palavras” que possam ser Uteis, textos
que se abram aos mundos dentro e fora de mim. Minha alma alegra-se
todas as vezes que escrevo com ele.

Sento-me na cama e, confesso: a pergunta de Clarice, porque escrevo
com mais homens do que com mulheres, me deixou encafifada. Lendo um
trabalho de uma das estudantes de mestrado, uma jovem, deparo-me com
Anais Nin. Sem pretensdes, mas curiosa, lancei-me a ler A casa do
Incesto e, num misto de fascinagdo e espanto diante daquela mulher que
ndo suporta o som dos sinos da igreja no dia de seu casamento porque
ama seu irmao, daquela que beija a sombra projetada na cadeira em que
esta sentado seu irmio, confessando a inconfessavel impossibilidade. E
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querendo mais daquele mundo interior daquela alma feminina, voadora,
mergulhei noites em Fogo, um fogoso relato de experimentagdes
existenciais com seu amante. Fragmentos de diarios deixados por ela? Ou
o diario era uma estratégia para escrever?! Diarios publicados sdao sempre
fascinantes, pois ndo sabemos onde comeca a realidade e onde termina a
poesia. Uma mulher que parece confessar seus pecados, ndo para purifica-
lo se renunciar a libido feminina, mas para expor a possibilidade de “ser
mulher” fora da normalidade do patriarcado. Nin parece ressuscitar os
ecos das almas femininas quando o mundo poderia ter sido matrilinear.
O mundo das estatuetas de trés ou até seis mil anos antes da era atual,
apelidadas de Vénus por serem consideradas feias, deselegantes, pouco
parecidas a nogdo de beleza da mulher ocidental (quem assim interpreta
tal apelido é a arquedloga Marija Gimbutas). O mesmo acontece com as
palavras de Nin? Quem iria imaginar palavras tio sensuais de uma esposa?
Sera que confessa mesmo ou inventa que confessa para dizer que o
pecado é uma invengdo de mal gosto? Nin escreve inventando mundos
em que sua alma possa existir. Anais e Clarice sio almas que ndo se
reconhecem no mundo social e histérico em que nasceram. Inventam
mundos com palavras para nio morrer a mulher de carne e osso. Nin
nos beija até ao esgotamento.

Pausa de alguns dias para me perguntar se escrevo inventando
mundos. E a resposta proviséria dada pelos pés que caminham é: nio,
ndo escrevo inventando mundos, escrevo para o futuro. Escrevo
inventando utopias. Onde habita, entdo, minha alma, se ela é do mundo
do presente e do invisivel? Indaga a voz interior.

Meu colega e querido amigo Casé Angatu afirma que os povos
originarios ndo precisam inventar utopias (um mundo melhor, mais justo,
anticapitalista, antipatriarcal, anticolonial) porque ja vivem nela e dela.

k%

Parceiros e parceiras de leitura que conseguiram chegar até aqui,
depois do muito divagar e tomar dorflex para aquietar as dores do corpo,
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as palavras desapareceram. A alma se aquietou. Olhei por dias para a tela
do computador. Li e reescrevi este escrito muitas vezes. Mas ndo sabia
como terminar. Talvez abandonasse essa ideia de escrever sobre o
escrever.

Passado mais uns dias, retomei os escritos, mas desta vez lutei contra
o habitusdo pensar sentada e pus-me a caminhar. Meu corpo e minha alma
agradeceram. Caminhei por dias perguntando as coisas e seres
encontrados no caminho: por que nio escrever um poemal? Um conto?
Um romance? Desta vez estava so.

Vamos revisar até aqui, o que foi dito.

Vejamos. Perguntei (e ainda a pergunta esta no ar) se poderia
transformar a escrita cientifica em espelhamento desta inicial
inconsciéncia? Contei que a escrita cientifica, que aprendi a fazer na
universidade, era um exercicio de rentincia do “eu” feminino. Porque nio
pergunto primeiro a minha alma o que deseja contar, antes de recorrer
aos e as autoras para escrever?

A mudanca de habitus, ao levantar da cadeira e sair a caminhar me
levou a uma conversa intima comigo mesma e com o mundo que nos
rodeia. Nos rodeia? Quer dizer que sou duas? Sou trés? Eu converso com
vocés leitores e leitoras, e com quem mais?

Um dia, em caminhada, vi no tronco de uma arvore um rasgo natural
que me induziu a ver um santuario. Cheguei perto e imaginei uma Deusa
discreta guardando aquele pedaco de mata em que muitos animaizinhos
faziam sua casa. Ao olhar para dentro daquele tronco, vi que “alguém” me
olhava e seu olharera feminino. Abalei-me com aquela miragem e sai
cambaleante.

No dia seguinte passei pelo tronco achando aquilo tudo uma tolice.
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No terceiro dia fui até | e ela me olhou, piscou um olho sé e sorriu.
Seria um convite amoroso? Uma arvore me assediando? Que absurdo.
Uma arvore n3ao pode ter tesio. Uma arvore é uma senhora, uma
vovozinha, e as vovozinhas ndo podem ter tesdo. Nao combina. Ela
entdo escancarou seus dentes em uma gargalhada ruidosa. Eu, invocada,
olhei para aquela vovozinha e sua boca era aprépria vagina. Nao me
contive e sorri de susto. Fechei os olhos e dei de cara com a divertida e
obscena e curandeira Deusa Baubo. Abri os olhos e ela estavald
saracoteando seu corpo disforme, em uma danga grotesca. Nos duas
gargalhamos, sozinhas, no meio do mato (ja ndo estava em Sao Paulo, mas
em cidade do interior). Fechei os olhos novamente e a Deusa parecia
brincar comigo, cantando um canto antigo ofertado a Deusa suméria
Inanna. Abri os olhos e ndo vi mais nada. E o que vi foi minha alma,
encostada a porta aberta de sua gaiola, insinuante, a me dizer: - E se vocé
terminasse esse texto com o hino a sacerdotisa das prostitutas sagradas
da babilénia, Inanna que vocé cita duas vezes neste texto!?

A voz interior gritou indignada: Frascaria! Essa escrita vai se tornar
uma frascaria! Nio lhe parecia uma boa ideia. Quis me persuadir de que
essa reza a Inanna n3o tinha relagio com a tematica do texto, que era um
devaneio fora de lugar, e, afinal, era imoral, de que era prépria de uma
sujeita devassa, libertina. Como uma escrita cientifica pode suportar a
libertinagem de sua escritora?

- Porque n3o? Nio é a Eros que Carminda reclama auséncia em
seus textos? Replicou a alma. E preciso ler um pouco mais de Paulo
Freire e bell hooks para permitir-se e estimular-se a presenca de Eros
dentro de nés e o passo decisivo Carminda ja iniciou: unir o corpo a
mente novamente.

- Uma pesquisadora académica ndo pode mostrar tesdo, muito
menos se ja passou dos 60 anos. Afinal, algum leitor ou leitora podera
se sentir assediada pelo texto e podera colocar sua reputagio em leilao!
Continuou a voz interior.

E eu, no meio desta discuss3o... saio a caminhar.

Depois de dias, sento-me a mesa, vou até a biblioteca virtual e copio:
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Astronomia Amorosa

Em teu corpo

— agrupamento de estrela (astrénomo) vejo constelagSes:
uma esta

na ponta de tua lingua

outra
a oeste de teus olhos outra
pousada no ombro esquerdo outra
na curva de tuas nadegas outra
ao norte do seio se irradia e na panturrilha esquerda outra pequena brilha.
No sexo
uma estrela de 5a grandeza incendeia a galaxia inteira.
(SANT‘ANNA, 2005)

Pronto! Fiz! Ndo exatamente o que ela desejou, mas trouxe os
beijos de um poeta que namora com a ciéncia.

Recosto na cadeira e olho para a mesma janela do 22° andar (pois ja
retornei a capital), e vejo, entre os pregos de concreto, copas de arvores
dialogando com as pedras alinhadas. Ao fundo ha um morro carregado de
casas e vegetagdo, e,mais ao fundo, a linha do horizonte. No alto, o céu
azul faz chdo para as nuvens brancas que caminham em minha direcdo. A
velha Baubo me aponta para |4 dalinha do horizonte e contemplamos,
juntas, o por do sol, o mesmo de 6000 anos atras (o meu talvez esteja
um pouquinho mais desbotado do que o Dela, mas, qual o problema? E
s6 eu mudar de cidade e |4 estara ele com todas suas cores exuberantes).
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ONU Brasil. Intelectuais indigenas combatem falta de conhecimento
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. Assembleia de Minas Gerais Ailton Krenak conta a sua trajetéria e fala
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PRATICAS ARTISTICAS/PEDAGOGICAS: O PERCURSO DE
INVESTIGAGAO DO LABORATORIO CORPO-PAISAGEM

Carolina Romano de Andrade

A intengdo dessa escrita é apresentar um espago de formagio e
pratica de experiéncias artisticas/pedagdgicas, denominado Laboratério
Corpo-Paisagem que fez parte de uma pesquisa desenvolvida entre 2012 e
2019, em algumas disciplinas de corpo, que ministrei como professora
colaboradora no curso de bacharelado em Artes Cénicas, licenciatura em
Artes-teatro e no Programa ProfArtes, da Universidade Estadual Paulista
Julio de Mesquita Filho. O Laboratério Corpo-Paisagem foi concebido
durante aulas e promoveu a organizacdo de procedimentos artisticos e
pedagogicos, tais como experimentagdes, criagdes, composi¢es e estudos
do corpo em relagdo ao territério e a cidade, como uma possibilidade de
experimentar o corpo no espago, a fim de compor paisagens. E importante
ressaltar que o Laboratério Corpo-Paisagem nio se limitou a um espago
de experimentagdo, mas teve como objetivo desenvolver uma pesquisa
com o proposito de sintetizar um conjunto de praticas que envolviam o
corpo e sua relagio com o ambiente, explorando novas formas de
percepcao e composi¢io de paisagens.

Primeiros passos: os entrelagamentos entre corpo e paisagem

A pergunta que norteou o laboratério de pesquisa foi: Como
construir agdes, experimentagdes, criagdes e performances artisticas que
integrem o corpo aos espagos, permitindo a construgio de novas
paisagens ou novas formas de ver o corpo no espago ou o espago ho
corpo (0 corpo como espago, O COrpo como atravessamento de
espacos)?

A escolha desse enfoque relaciona-se a ideia da experiéncia como um
atravessamento, como um reflexo do instante, do que ocorre e transforma
as formas e, de alguma forma, modifica o sujeito e o espago que ele habita
(LARROSA, 2002). Essa ideia de experiéncia como um modo de habitar os
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espagos e o mundo é constituidora do Laboratério Corpo-Paisagem, pois
propde uma compreensiao ampliada da relagio entre corpo e ambiente. A
partir desse ponto de vista, o corpo deixa de ser visto como um objeto
passivo, simplesmente ocupando um espago, para se tornar um agente
ativo na construcgio da paisagem. Por meio de experimentagdes e criagdes
artisticas, o Laboratério Corpo-Paisagem procurou explorar essa relagdo
complexa entre corpo e espaco, buscando outras formas de percepgio e
composi¢io de paisagens.

Na construgio do Corpo-Paisagem, o corpo foi considerado como
parte integrante da natureza, essa interrelagio aconteceu por meio da
experimentacio de movimentos e espacos, permitindo a migragio de
formas, forcas e memorias que constituem a experiéncia do ser no
espaco e do espago no ser. A abordagem do corpo como parte integrante
da natureza é parte das premissas do Laboratério Corpo-Paisagem, pois
apesar de reconhecer a interdependéncia entre corpo e ambiente,
identifica a influéncia que um exerce sobre o outro.

A associagdo entre corpo e espago/natureza permitiu durante os
encontros a criacdo de novas possibilidades de experiéncias estéticas e
de conexdo com o ambiente. Dessa forma, da mimetizagdo do corpo no
espaco, em um amalgama em que n3o se diferenciava as fronteiras entre
a forma humana, as formas das coisas e o espago. Esse amalgama ocorre
pela relagdo com o instante, momento em que a experiéncia acontece.

No Laboratério Corpo-Paisagem, a experiéncia se relacionou com
a possibilidade de se criar novas percepgdes e sensibilidades em relagao
a0 espago e ao corpo, permitindo que os participantes pudessem
explorar diferentes formas de interagdo e composicao com o ambiente.
A partir disso, foi possivel criar novas paisagens, imagens e significados,
que surgiram da interagio entre o corpo e o espago.

Em relagdo a experiéncia, Larrosa (2002) é constituida pela relagio
entre o sujeito e o mundo, sendo caracterizada pela sua singularidade,
nio podendo ser generalizada ou objetivada. Assim, a experiéncia é uma
construcio subjetiva, que se da pela interagdo do sujeito com o ambiente
e pelo modo como ele se relaciona com as coisas e as pessoas ao seu
redor. No contexto da pesquisa, essa concepgio de experiéncia foi
fundamental, ja que se tratava de explorar a relagdo entre o corpo e o
ambiente natural ou construido. A partir dessa perspectiva, é possivel

222



entender que a experiéncia do corpo no espago ¢é Unica e singular, e que
sua construgio acontece pela interagio do sujeito com o ambiente, em
um processo continuo de troca e transformagdo mutua. Assim, o
conceito de Corpo-Paisagem se apoia na ideia de que o corpo é parte
integrante e ativa na constru¢ao do ambiente em que estd inserido, e que
essa relagdo ndo pode ser entendida de forma separada ou objetiva, mas
sim como uma experiéncia subjetiva e singular.

Larrosa (2006) nos convida a pensar um enfoque existencial e
estético que ele chama de experiéncia. A experiéncia é entendida como
conhecimento corporalizado, incorporado e encarnado, ou seja, o corpo
é o lugar onde o que pensamos e sentimos se manifesta em gostos,
gestos, palavras e imagens (LARROSA, 2018). Vale ressaltar que parto do
entendimento de que somos corpo, distanciando-nos das relagdes
dicotomicas entre corpo e mente que possam ter sido consideradas de
maneira classica ou reducionista, nas perspectivas de Descartes (1989).

Nessa pesquisa, a paisagem foi abordada como um espago onde se
pode processar, sobretudo, a descoberta do corpo. Corpo, espago e
paisagem tém uma relagdo de intimidade, uma vez que é por meio do
corpo que reconhecemos o espago e é pelo corpo que o espago nos
admite.

Segundo Moura-Fé (2019), pesquisador e gedgrafo, a paisagem
resulta da relagio dindmica de elementos fisicos, bioldgicos e antrépicos.
Ou seja, enquanto conceito, a paisagem n3o se restringe apenas aos
aspectos naturais, mas essencialmente deve incluir a existéncia humana.

O conceito de paisagem pode traduzir um espago ou momento
onde diferentes saberes se encontram e nos levam a pensar que estes
ndo contemplam apenas as percepgdes fisicas do territorio, como relevo,
vegetacdo e rios, e os fendmenos naturais, mas também os fenédmenos
sociais, culturais, patrimoniais, histéricos, lidicos e subjetivos. A
paisagem, portanto, tem impacto sobre as relagdes corporais.

Cazetta (2013) revela que o corpo vivencia regibes geograficas
distintas, cruza limites politicos, estabelece raizes ou nio, sofre danos,
contaminagdes e é constantemente reinventado. Além disso, as paisagens
que percorremos influenciam significativamente nossas subjetividades,
memorias e discursos, moldando-os a partir de relagdes historicas e
praticas concretas. De acordo com o pensamento desse Santos (1979),
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O espago é composto por uma interconexio entre objetos e agdes, os
quais nao podem ser dissociados um do outro. Isso porque, na atualidade,
é comum que as criagdes da natureza e do homem se misturem,
tornando dificil distinguir o que é puramente técnico do que é puramente
social. Para ele, a fronteira entre esses dois elementos tornou-se cada
vez mais ténue e complexa.

Nesse sentido, o Laboratério Corpo-Paisagem se propds a ser um
espaco de pesquisa, formagio e praticas artisticas/pedagogicas, que teve
como objetivo a experimentagio e a criagdo de possibilidades de
interacdo entre o corpo e espago, permitindo a construgio de novas
paisagens e formas de habitar o espago. O objetivo foi investigar como
essas novas paisagens podem transformar a percepg¢io e a relagido das
pessoas com o espago, € da experiéncia do corpo na construgido da
espacialidade identidade individual e coletiva.

Corpo-Paisagem: Os dispositivos conceituais:

Santos (1979) em seus estudos defendia a importincia da
compreensdo do espago como um espacgo vivido, ou seja, como um
espaco que é percebido e vivenciado pelos individuos de maneira
subjetiva e que é construido a partir de suas experiéncias e relacoes
sociais. Um exemplo disso sdo as miultiplas interages de como a
paisagem urbana de uma cidade pode afetar a forma como nos
relacionamos com o espago e as pessoas ao nosso redor. As sensagdes
e emocgodes experienciadas (LAROSSA, 2002) diante de uma paisagem
podem influenciar na percepgio e na forma como nos relacionamos com
aquele espago.

Além disso, a paisagem pode ser vista como um reflexo da relagio
que os seres humanos estabelecem com o meio ambiente, o que pode
influenciar na construgio das nossas subjetividades. Dessa forma, o
corpo-paisagem é carregado de sentido e cultura (COSTA apud DE
JESUS, 2015).

Para esse laboratério de pesquisa criei trés dispositivos conceituais
que combinados e praticados compdem o Corpo-Paisagem, sio eles:

corpo-coisa, baseados estudos de Lepecki (2009/2010), corpo como lugar
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do acontecimento (onde cada histéria é inscrita) e corpo como experiéncia
estética, pautadas nos estudos de Larrosa (2002 e 2018).

A categoria “coisa” vai além da simples apreensido do corpo como
mercadoria. Ela remete a algo anterior ao conceito de si, envolvendo um
abandono da posicdo do sujeito (social, politica, cultural e humana) e uma
compreensdo da materialidade do corpo como matéria (coisa),
possibilitando outras formas de sentir e agir. Segundo André Lepecki
(2013), é necessario deslocar as nogdes de sujeito e objeto, performer e
arte, a fim de estabelecer uma relagdo entre performatividade e coisidade.
A coisa é vista como um escape que cria uma amalgama, um devir-coisa
(LEPECKI, 20009/2010), onde tanto objetos (coisas) como sujeitos se
entrecruzam, dando origem a esse Corpo-Paisagem.

O corpo como lugar do acontecimento mobiliza um conhecimento
(in)corporado, vivido e experienciado no corpo e pelo corpo (ANDRADE
e GODOY, 2018). Assim o artista da cena, precisa se apropriar,
(in)corporar e viver o acontecimento para que a vivéncia se configure em
experiéncia. Para isso, é necessario estar poroso, permeavel a paisagem,
as arquiteturas, Os espagos e as coisas para que esses elementos possam
provocar um atravessamento do corpo do individuo e se transformar em
conhecimento sensivel, por meio da estesia, tendo o corpo como
protagonista da experiéncia.

Sob essa 6tica, os saberes do corpo nio podem ser ensinados, mas
sim experienciados. Larrosa (2011) defende que o saber da experiéncia é
algo que ni3o podemos influenciar, pois é gerado por meio da relagio do
sujeito com o mundo e com outras pessoas, que transformam momentos
de troca em conhecimento. Nesse sentido, a construgio de
conhecimento se da por meio de multiplas experiéncias que atravessam
o corpo e seus sentidos, permitindo que sejam concebidos e atribuidos
significados ao que foi vivido.

Ao compreendermos o corpo como lugar do acontecimento na
relagio com a paisagem, nio devemos associa-la a uma natureza utépica,
distante e exotica, mas sim vivencia-la no cotidiano da cidade, imbricada
as situagdes mais comuns (DIAS, 2010). Vale reforgar que construgio de
conhecimento por meio das experiéncias que atravessam o corpo nao se
limitam apenas ao ambito artistico, mas estdo presentes em diversas
esferas da vida, como as relagbes sociais, culturais e politicas. Cazetta
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(2013) ressalta a importancia do corpo e da experiéncia no espago
geografico como a base material em que a vida se desenrola. Essa vivéncia
diaria é muitas vezes descontinua, tendo inicio e fim no corpo, nele
existem diversas camadas de historias, trajetorias e marcas, que sdo
distintas das marcas deixadas no espago, mas ambas estdo interligadas.
Na vida cotidiana, essas marcas sdo inseparaveis e afetam profundamente
a nossa experiéncia no mundo. Essas experiéncias podem gerar
conhecimento sensivel e permitir que cada um atribua significados a essas
praticas, e é sobre esse viés que o corpo como lugar do acontecimento
reune a histéria de cada individuo e compde paisagens.

O corpo como experiéncia estética esta pautado em Larrosa (2006),
no que se refere ao processo de voltar-se para si mesmo (para seu corpo)
pelo encontro com a arte, a partir da relagio com a materialidade. "Pois
bem, voltar-se a si mesmo é o efeito melhor da arte e constitui talvez o
nucleo e a grandeza da experiéncia estética" (LARROSA, 2006, p. 51). O
encontro com o que esta fora de si permite que o sujeito seja conduzido
a si mesmo, a seu corpo. Dessa maneira, a experiéncia estética pode ser
acontecimento quando tomamos contato com o inesperado que o
espago e a paisagem (vistos como parte da experiéncia artistica/estética)
nos provoca, nos identificando em algo que ali foi dito ou visto. Perissé
(2009) leva a "pensar a experiéncia estética nio tanto ou nio soé pela otica
do prazer e da distragdo, ou do entretenimento, mas como fonte de
descobertas existenciais, de aprendizado” (p. 36).

Nesse sentido, as experiéncias estéticas acontecem a partir da
relagio que o corpo do individuo estabelece com o outro e com o
mundo, com as coisas. Ou seja, o olhar para e com o mundo altera as
experiéncias no corpo (individualmente e  coletivamente).
Individualmente, a partir da abertura, do abandono das segurangas do
mundo administrado, com um movimento excéntrico, "no qual o sujeito
abre-se a sua propria metamorfose” (LARROSA, 2006, p.13).
Coletivamente, no sentido de que aquilo que se sente em comum quando
nos acontece algo, é a experiéncia da pluralidade e do infinito do sentido
(LARROSA, 2006). E, dessa maneira, somos afetados e afetamos os
sujeitos e o contexto pela visdo do corpo como experiéncia estética.

Nesses trés eixos, corpo-coisa, corpo como lugar do acontecimento e
corpo como experiéncia estética, a articulagdo entre o singular e o coletivo
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ocorre nas formas de interagio com o corpo no espago e as
'interrupgbes’ pela experiéncia. Essas podem ocorrer de diferentes
maneiras e estabelecer diversas possibilidades de influéncia matua entre
o eu e outro pela intervengdo performativa no espago, que altera a
relagdo dos individuos e do coletivo com a paisagem.

O Corpo-Paisagem abrange ainda o conhecimento do corpo, do
espago, do ritmo, do peso, entre outros, que perpassam o conhecimento
do corpo na cena. Dessa forma, corpo-coisa, corpbo como lugar do
acontecimento, corpo como experiéncia estética s3ao dispositivos
artisticos/pedagogicos de experimentagio corporal e coreografica que
contemplam, percorrem e cartografam o espago no corpo e o corpo no
espago, de modo a diluir a fronteira entre objeto e sujeito, voltando-se
para o movimento dindmico de transformacdo do corpo em paisagem.

Ressalto que o entendimento de coreografia para essa pesquisa
partiu de André Lepecki (2013) que entende que esse termo se expande
bem além do campo restrito da danga, mas que relaciona como uma
coreopolitica. A coreografia para esse autor “pode ser usada
simultaneamente como pritica politica e como enquadramento tedrico
que mapeia, de modo incisivo, performances de mobilidade e mobilizagdo
em cenarios urbanos de contestagido” (p. 42). E continua explicando que
a coreografia toma ‘“como ponto de partida praticas artisticas que
implicam diretamente as tensSes sociais que formam e performam as
fissuras do urbano” (idem).

E é sobre essas referéncias que se desenvolveu a pesquisa do
Laboratoério-Corpo-Paisagem com a intengdo de aproximar, refletir,
sugerir, experienciar, produzir praticas artisticas/pedagdgicas em artes
cénicas, que partam da relagdo do corpo no espago e do espago no
corpo.

O desenvolvimento do Laboratério Corpo-Paisagem

O Laboratério de pesquisa Corpo-Paisagem se iniciou durante as
aulas do curso de Bacharelado em Artes Cénicas, nas disciplinas Corpo e
Voz e na Licenciatura na disciplina Laboratério de Corpo e se estendeu
as disciplinas que ministrei no programa ProfArtes. Nessas
oportunidades, pude experimentar alguns procedimentos que se
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relacionam ao corpo-coisa, corpo como lugar do acontecimento, corpo como
experiéncia estética como dispositivos artisticos/pedagdgicos. Junto aos
estudantes elaborei experimentagbes, pesquisas, criagdes, composi¢des
e estudos do corpo na relagdo com o territério, a cidade, a arquitetura,
os objetos e as coisas.

Essa ideia surgiu da minha observagio, enquanto artista-docente, das
praticas dos estudantes em formagio, que tinham poucas oportunidades
de se colocar em situagdes de abertura para experiéncia em processos
de investigagdo artistica dentro dos processos formativos da
universidade. A formagdo a que me refiro é no sentido amplo da palavra
e supSe um processo em constante transformagido, com a necessidade
de frequentes atualizagbes e revisGes. Larrosa (2002) aponta que a
formagdo passa por um desenvolvimento integral e continuo, cheio de
inclinages e possibilidades. Foi sob esse olhar que propus essas agdes,
que aconteciam em espagos da universidade (fora da sala de aula), nas
ruas ao redor do campus e, algumas vezes, nos perdemos nas linhas de
metrd em viagens que tinham um ponto de partida, mas cujo destino era
determinado pela relagdo com os espagos, o individuo e as coisas.

A partir deste contexto, estabeleci procedimentos artisticos e
pedagdgicos por meio de experimentagdes como uma forma de expandir
e colocar em pritica o conceito de Corpo-Paisagem. No inicio dos
encontros/aulas do Laboratério, ocorria uma sensibilizagio corporal com
a intengdo de deixar o corpo permeavel, poroso e que preparava os
estudantes para as derivas, que consistiam em percorrer a cidade a pé
(VELOSO, 2022). Essa deriva se desdobrava em procedimentos de
experimentagdo do corpo no espago, ou seja, COrpo na rua, Corpo na
cidade e corpo-paisagem, na constru¢dao de mapas, percursos, derivas,
vdos-passagens, locais de permanéncia e impermanéncia no entorno da
Barra Funda e na cidade de Sao Paulo.

Depois dessa fase ocorria uma elaboragio e sintese do material
coletado na rua em laboratérios corporais de experimentagio em sala de
aula, em que os estudantes organizavam os gestos, movimentos em
pequenas células coreograficas. Apos essa sintese, os estudantes
voltavam para os espacos das derivas e colocavam as células coreogrificas
para dialogar com o espago. Nessa volta ocorreriam diversas dificuldades
para realizar a repeticdo da célula coreografica no espago externo. Isso
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porque, necessitavam de uma nova abertura a porosidade ao ambiente,
uma vez que as interagdes eram transitorias e efémeras e exigiam seguir
novos fluxos que muitas vezes eram desestabilizadores para as sequéncias
coreogrificas criadas, tirando-lhes do caminho da repeticio. O espago
externo oferecia outros parametros para a investigagdo e exigiam uma
nova adaptacdo da célula coreografica na rua, o que desempenha outros
niveis de envolvimento, bem como sugere outros riscos, e outras formas
de interagdo, como aponta Valeria.

Experimentar o espaco a partir de uma relagio corpoérea requer
intensidade, requer um olhar dilatado no tempo e no espago, requer deixar
“ser pego”, requer demorar-se na experiéncia. Requer uma experiéncia
outra no tempo veloz das cidades, como se experimentar tivesse a ver com
um baldao no tempo, uma parada para entio demorar-se nos percursos.
(CAZETTA, 2013, p.03)

Durante esses percursos, eram realizadas coletas de dados por meio
de gestos, corporeidades, espacialidades e sonoridades dos locais. A
pesquisa utilizou como procedimento metodolégico o encontro com os
materiais produzidos durante as experimentacdes do Corpo-Paisagem,
analisando as experiéncias vivenciadas registradas nos diarios de bordo,
videos e outros registros produzidos ao longo do processo.

O Laboratoério Corpo-Paisagem, ao invés de buscar resultado ou
conclusdo, realizou o acompanhamento autoral do processo e das
fronteiras que o constituem, preocupando-se com os intervalos e
espagos entre os materiais experienciados pelo corpo durante esta
trajetéria e a criagdo de novas paisagens. Nessa perspectiva, as agdes e
experimentagdes aconteceram de maneira individual e coletiva, nas
pesquisas e nas trocas e seguiram os fluxos do grupo e dos sujeitos que
compuseram o estudo.

Desdobramentos Laboratério Corpo-Paisagem
Ao longo dos anos dessa pesquisa, os procedimentos puderam ser

repetidos e alguns dos estudantes que participaram do Laboratério
Corpo-Paisagem se interessaram por continuar o processo e se tornaram
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parceiros de trabalho, apés a conclusio da graduagdo. Esta parceria
resultou em dois trabalhos recentemente desenvolvidos, que traziam as
relagdes interagdes entre corpo e natureza. A primeira criagdo intitulada
“Geo - ver o dia deitar nas formas” (2020), premiada pela Funarte,
constituiu em uma obra de videodanga produzida na cidade de Atibaia —
SP, que utilizou os dispositivos descritos anteriormente criados nos
Laboratéorio Corpo-Paisagem, corpo-coisa, corpo como lugar do
acontecimento, corpo como experiéncia estética em processos pedagdgicos
de experimentagdo/criagdo corporal e coreografica.

O trabalho suscitou desdobramentos a respeito de aspectos
fundamentais do Laboratoério Corpo-Paisagem, sendo primeiramente a
experimentagdo das potencialidades do corpo-coisa na mimetizagdo das
formas do corpo no meio ambiente. A mimetizagio ocorria inspirados
no processo de mimetizagdo de um animal que imita a forma ou o
comportamento de outro organismo/coisa como uma forma de
permanéncia, defesa, protecdao, em nossas experimentagdes artisticas as
formas (do corpo e da coisa) se reuniam e faziam com que o olhar se
confundisse e amalgamasse o corpo com a paisagem. O segundo ponto
corpo como lugar da experiéncia foi reforcado na criagdo conduzida por
uma perspectiva que recorreu a outras areas do saber (geografia, ecologia
e arquitetura), que pautaram de modo dinidmico a relagdo entre presenga,
imagem, e significacSes do corpo, sob o desejo de articular estes recursos
dentro de uma composigio artistica.

O processo de criagdo pautada no terceiro ponto do corpo como
experiéncia estética concentrou-se no desenvolvimento de células
coreogrificas, almejando compor dismorfias, camuflagens, que buscam
diluir as referéncias dos contornos humanos, urbanos e civilizatérios no
corpo, a fim de misturar-se ou transitar por entre a vegetagao, o relevo,
o clima e a atmosfera do territério. O processo de composi¢ido destas
organizagbes corporais, integradas ao meio ambiente, reuniram-se no
processo criativo com a constru¢io de uma narrativa audiovisual que
explora a possibilidade do olhar da camera conduzir uma danga de
imagens, ao captar e editar os movimentos e as gestualidades em
diferentes escalas, proporgdes, distincias e fragmentos.

A videodanga produzida colocou o corpo como parte do meio
ambiente, utilizando-se da mimetizagdo do corpo na natureza na
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experiéncia audiovisual. Esta experimentacio e produgio artistica
realizada no ano de 2020, em periodo de isolamento social, provocado
pela pandemia do COVID-19, e de modo distanciado, teve o video como
suporte de compartilhamento, mas também como instrumento de
mediagdo da presenca dos artistas durante o processo criativo.

Em outra criagio denominada Paisagem, contemplada pelo Edital
Proac/SP, Primeiras obras (2020), o mote de criacdo foram as interagdes
entre corpo, natureza e as visualidades. Partimos do conceito de
paisagem, que se relaciona com a geografia e a arquitetura ao ser
compreendido como um recorte, configuragio ou projegio do espago
geografico e urbano composto por elementos naturais e humanos
apreendidos pelas populages (SANTOS, 1979).

A intencio foi buscar elaborar coletivamente olhares acerca da linha
que fricciona a experiéncia humana com a natureza, as relages com a
cidade e, a partir desses tensionamentos, evocar a experiéncia do corpo
(LARROSA, 2002).

O processo de criagio foi baseado na investigagdao da mimetizagao
do corpo, que foram conduzidas por meio de trés estudos de paisagem.
Esses estudos foram organizados em um fluxo criativo que se desenrolou
em espagos publicos, resultando em sinteses das experiéncias vivenciadas
e na criacdio de procedimentos artisticos pedagégicos. Esses
procedimentos foram sintetizados em sala de ensaio e enfocaram no
corpo-coisa, no corpo como lugar do acontecimento e no corpo como
experiencia estética. Além disso, eles foram concebidos como dispositivos
pedagdégicos de experimentagio corporal e coreografica, que
contemplaram, percorreram e cartografaram o espago no corpo e o
COrpo no espago.

Estes estudos trouxeram como perspectivas de paisagem trés fortes
tensionamentos que caracterizam a interagdo entre natureza e atividade
humana na cidade: o solo, as 4guas e o horizonte, que receberam os titulos
“Corpo-solo”, “Corpo-Hidro” e “Corpo-Horizonte”, respectivamente.
Buscou-se performar, por meio de gestos, geometrias, arquiteturas,
deslocamentos, estados fisicos, qualidades de movimento, reorganizagées
anatémicas no tempo e no espaco, a fim de diluir o contorno daquilo,
civilizado, urbano, projetado, domesticado e, possivelmente, deste modo,
misturar-se a natureza e a espontaneidade de suas formas. Um corpo-coisa
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que se deixa capturar pela paisagem visual e sonora, como acontecimento
e, por sua vez, cria paisagens imaginadas e novas territorialidades a partir
da atualizagdo do olhar para nossa relagio cotidiana com a natureza na
cidade, como materialidade estética.

Fechando um ciclo de coisas, experiéncias e acontecimentos

A partir do que foi exposto, a pesquisa visou instaurar um laboratério
de investigagdo artistica, denominado Corpo-Paisagem e se dedicou a
permeabilidade do corpo as paisagens e como isso se traduz
coreograficamente (LEPECKI, 2013) sob atravessamento de proposi¢Ses
que descontextualizam e re-contextualizam os corpos, as imagens, o tempo,
o espago e o movimento. A relevancia desse projeto consistiu na abertura
para uma proposta de experimentagio, uma conexio de praticas, por um
corpo-coisa que se deixa capturar pela paisagem. E por sua vez, é criador de
paisagens imaginadas e novas territorialidades, a partir da atualizagio do olhar
para a relagdo cotidiana com a natureza na cidade.

Nesse percurso o Laboratério Corpo-Paisagem recorreu a
referéncias multiplas entre as quais: a coreografa brasileira Lia Rodrigues,
explorando os limites de um corpo e outro ou o corpo que se transforma
em outra coisa; a coredgrafa e diretora alemi Pina Bausch, no uso das
memorias e repeticdo, evocando o recordar carregado de afeto; a
diretora suiga Julie Beauvais e seus experimentos biocéntricos; André
Lepecki, com a danga ao buscar no corpo a coisa que a danga sempre foi
- amalgama de orginico e inorganico, mineral, planta. Além das
referéncias artisticas, o processo também recorreu a pensadores como
o geodgrafo Milton Santos, que desperta olhares sobre a relagdo entre
territorio e a experiéncia humana e ainda Félix Guattari com o conceito
de ecosofia (2009), definido como a integracdo de percepgdes ético-
politicas acerca dos trés registros ecoldgicos (o meio ambiente, as
relagdes sociais e a subjetividade humana), entre outros.

Nesse aspecto, o projeto se pautou uma perspectiva interdisciplinar
que buscou articular a diversidade de olhares, produzindo assim uma
nogdo de conexdo entre os assuntos, as subjetividades, a arte e os
fendémenos da vida cotidiana em uma tentativa de re-contextualizagio
pela interagdo entre corpo e espago, na criagdo de paisagens.
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TEATRO DE REVISTA CONTEMPORANEO NO ENSINO
NAO-FORMAL DE TEATRO: CONTRADIGCOES E DESAFIOS
POLITICO-PEDAGOGICOS'

Jones Oliveira Mota

A pratica de ensino aqui analisada é resultado da Oficina Teatro de
Revista para Iniciantes produzida pelo Coletivo Saladistar Produgées?
dentro do projeto Alquimia Coletivo Escola®. A oficina tinha entre seus
objetivos apresentar um panorama histérico do Teatro de Revista
brasileiro e experimentar suas caracteristicas e convengSes na pratica. As
aulas ocorreram aos sabados, das 10:30 as 13:00, de 22 de julho a 16 de
dezembro de 2017 no espago cultural Casa Malvina*, entio situado no
centro de Ilhéus-BA.

[lhéus é um municipio do litoral sul da Bahia que tem sua histéria
recente marcada pela ascensdo e fortalecimento da sua produgio
artistico-cultural. Prova disso é o nimero de espacos culturais disponiveis
na cidade para atender as produgdes. Com apenas 162.327 habitantes
(IBGE/2019), a cidade dispée de dois espagos publicos com palco
convencional a italiana, o Teatro Municipal de llhéus e o auditério do
Centro de Convengdes de llhéus, com estrutura para 400 e 1.500
pessoas, respectivamente; espagos alternativos como a Tenda do Teatro

' Este capitulo é uma versdo revisada e atualizada da subsegio 4.2 da tese Teatro de
revista contemporineo: histéria, ensino e reexisténcia, com orientagio da Prof. Dra.
Eliene Benicio Améancio Costa no Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia. O Teatro de Revista Contemporianeo compreende toda
pratica cénica realizada no Brasil do final da década de 1980 até o tempo presente que se
inspire, historicize, reconstitua ou recrie convengdes do género revisteiro na atualidade.
As pesquisas e as praticas dessa corrente requerem novas formas de se olhar para o
passado. (MOTA, 2020)

2 Coletivo de artistas interdisciplinares do qual fui Coordenador de projetos de 2011 a 2019.

3 Escola de teatro e outras artes fundada pelo Coletivo Saladistar Produ¢des na cidade
de lIhéus, Bahia, que funcionou de 2017 a 2019.

* Espago cultural e sede do Coletivo Saladistar Produges em llhéus, Bahia.
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Popular de Ilhéus®, com lotacio para 80 a 200 pessoas; e espagos para
shows e grandes eventos.

A cidade conta também com cursos de graduagio em artes
(licenciatura e bacharelado interdisciplinares na Universidade Federal do
Sul da Bahia — UFSB), cursos de Técnico em Teatro e em Danga (um no
Colégio Estadual de Educagido Profissional do Chocolate Nelson Schaun
— CEEP/CNS e o outro na A.rrisca - Centro de Arte e Conhecimento
Corporal) e diversas outras atividades de educagdao nio-formal na area
de Artes.

Diante desse contexto e estimulado pela existéncia do Bataclan —
famoso cabaré que foi gerido por Anténia Machado, a Maria Machadio,
personagem iconica do romance Gabriela, Cravo e Canela, de Jorge
Amado (1965) — acreditei ser relevante realizar uma oficina de Teatro de
Revista em llhéus.

O espago que abrigou o Bataclan foi construido em 1923 e se tornou
o principal bordel da regido grapiina® por volta de 1925 em decorréncia da
inauguragdo do porto maritimo no centro da cidade, voltado principalmente
para escoamento e exportagio de cacau (HEINE, 2015).

Segundo Maria Luiza Heine, “desconfia-se que o Cabaré Bataclan era
um local simples e sem muito luxo. Este glamour que existe em torno do
cabaré, foi-lhe emprestado pelo grande escritor grapilina, é fruto da
imaginagdo do romancista.” (2015, p. 21), no entanto, a autora nio
menciona e nem da indicios sobre a razio do nome do cabaré ser o
mesmo da grande companhia francesa de revistas Ba-ta-clan que, durante
a década de 20, fez turnés por cidades do interior do Brasil.

A hipotese de que ha uma ligagdo histérica entre o Bataclan de
Anténia Machado e a Companhia de Revistas Ba-ta-clan, para além da
estética do ambiente e dos shows que la ocorriam, como descrito por
Jorge Amado e representado nas diversas versSes audiovisuais de
Gabriela, me despertou o interesse de difundir a histéria do Teatro de
Revista na cidade, formar atores conhecedores das convengbes do

® Sede do grupo Teatro Popular de Ilhéus desde 2013. Infelizmente, apds sofrer com a
falta de recursos para manutengio durante a pandemia da COVID-19, a Tenda desabou
em 2021 apds uma forte tempestade.

¢ Forma como é chamada a regido cacaueira, composta pelas cidades de Ilhéus, Itabuna,
Uruguca, Una, Canavieiras, dentre outras.
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género e montar espetaculos para serem apresentados no proprio
cabaré, que hoje é um espago cultural municipal gerido por uma empresa
privada por meio de contrato de comodato com a prefeitura.

No entanto, ao mergulhar na realidade da regiado como morador,
artista e professor, pude entender as dindmicas da politica local, o que
frustrou as minhas expectativas iniciais e, somado aos percalgos
encontrados no decorrer da oficina, dificultou a realizagdo da pesquisa
sobre o Bataclan e a apresentacio de revistas no local.

A turma foi composta por cerca de oito estudantes bolsistas
oriundos do curso de nivel médio integrado de Técnico em Teatro
oferecido pelo CEEP/CNS e mais duas estudantes pagantes da Alquimia
Coletivo Escola. A maioria das participantes estava no Ensino Médio
publico, vinha de familias de baixo poder aquisitivo, de bairros periféricos,
com faixa etaria entre 17 e 28 anos e ja teve experiéncias com teatro
amador dentro e/ou fora da escola.

Os contetidos basicos desenvolvidos na oficina incluiram a histéria
do Teatro de Revista brasileiro, suas caracteristicas (atualidade,
comicidade, ligeireza, criticidade, musicalidade, popularidade e
sensorialidade), convengdes dramatirgicas (recursos, personagens e
componentes do roteiro) e técnicas de corpo, voz, interpretacido e
construgdo cénica no intuito de formar estudantes conscientes da
importancia do Teatro de Revista para a histéria do teatro brasileiro.

Os conteldos e a metodologia da oficina tiveram como base o
Organismo Didatico’ e os Jogos de Revista® construidos em minha
pesquisa de mestrado (MOTA, 2016) e o planejamento foi o mesmo do
Curso de Iniciagdo Teatral do Coletivo Saladistar Produgées realizado
em Salvador-BA em 2016, pois o meu objetivo era repetir os
procedimentos para comparar os resultados posteriormente. No
entanto, principalmente por conta da mudanga radical de contexto e do

7 Proposta metodoldgica para planejamento de praticas com Jogos de Revista.

8 Conjunto de procedimentos metodolégicos que possibilitam o ensino da linguagem
teatral numa perspectiva emancipatéria. Criado a partir das convengdes do Teatro de
Revista brasileiro, tem como objetivo a experimentagio tedrico-pratica das
interconexdes entre as nogdes e as praticas de jogo e as caracteristicas e as convengdes
dramaturgicas do Teatro de Revista brasileiro no ensino formal e ndo-formal de teatro.
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perfil da turma, a experiéncia de ensino tomou rumos e deu resultados
bastante diferentes dos analisados no curso desenvolvido em Salvador.

Diante disso, o meu foco de anilise neste capitulo recaira
justamente sobre as questdes, dificuldades e contradigdes que surgiram
no processo de ensino-aprendizagem, desde as atividades desenvolvidas
em sala de aula até a montagem e apresentagio da mostra cénica de
conclusio.

Como de costume, as primeiras aulas serviram para que eu tragasse
um diagnostico da turma. Nelas pude observar que as estudantes nao
estavam habituadas com a leitura e a reflexdo criticas a respeito das
questdes e acontecimentos sociopoliticos atuais, fato que demandou
ajustes no planejamento inicial da oficina.

Em um jogo sobre as atualidades, por exemplo, demarquei no chio
trés espagos para onde as estudantes deveriam correr e adentrar quando
concordavam, discordavam ou nio sabiam opinar sobre determinados
temas e acontecimentos. O intuito era visualizar, na pratica, o
conhecimento e a opinido das estudantes sobre questSes da atualidade,
mas com a consciéncia de que o jogo serviria apenas como um
diagnéstico inicial, ja que havia diversas variaveis que ndo poderiam ser
verificadas, como as decisGes baseadas na vergonha de nao assumir o
desconhecimento ou a discordincia de determinados assuntos, a vontade
de agradar e ser aceita pelo grupo, o impulso de seguir a decisdo da
maioria ou de ser sempre contraria a ela. De toda forma, tal exercicio
confirmou que mais mudangas precisavam ser feitas no planejamento.

A alteracio mais importante foi a criagio de um momento para
discussio aprofundada de temas relevantes como racismo, machismo,
homofobia, dentre outros. Chamado de aula-brunch, o momento era um
bate-papo entre as estudantes e uma convidada que faria uma explanagio
sobre o tema do dia, responderia as perguntas da turma e faria
comentarios enquanto todas comiam e bebiam numa refeicdo
compartilhada.

O momento foi inspirado metodologicamente no formato do
Circulo de Cultura, procedimento utilizado no método Paulo Freire de
educacio de jovens e adultos em que estudantes e professor(a) se sentam
em circulo para compartilhar acontecimentos relacionados as suas vidas
em sociedade (FREIRE, 2011). Assim os temas discutidos e suas
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reverberagdes foram trabalhados em sala de aula como pontos de partida
para a aprendizagem dos contelidos; no caso da oficina, por meio ainda
de jogos teatrais, dramaticos, improvisagdes, exercicios, técnicas e outras
atividades programadas.

A carga-horaria total de 55 horas prevista para a oficina, quando
dividida entre o momento da aula-brunch e a pratica em sala, tornou-se
insuficiente para a aplicagdo de todo contetido programatico. Por conta
disso, a parte tedrica sobre a histéria do Teatro de Revista foi acelerada
com a utilizagdo de material audiovisual complementar as aulas
expositivas.

Exibi os documentarios As Vedetes do Brasil (2003) e Da Broadway
aos palcos do Brasil (LEITE, P. S. P; et. al, 2012) e trechos de propagandas
e de filmes com cenas do género Teatro de Revista, além de entrevistas
disponiveis no Youtube com Dercy Gongalves e outras artistas. Para as
aulas praticas selecionei apenas as caracteristicas e as convengdes
dramatdrgicas que considerei mais importantes com base no perfil da
turma, sendo elas, respectivamente: atualidade, comicidade e criticidade;
duplo sentido, paroddia, quebra da quarta parede, personagens-tipo,
caricaturas vivas e alegorias.

Mesmo com a realizagdo dos Circulos de Cultura no formato aula-
brunch, a apreensdo da maioria das estudantes a respeito das questdes
sociais discutidas continuava superficial e repleta de pensamentos
oriundos do senso comum, o que podia ser observado na forma como
eram construidos os discursos durante os procedimentos metodolégicos
utilizados para trabalhar com a atualidade, a comicidade e a criticidade.

Ciente de que o aprofundamento das questSes sociais discutidas
ndo seria possivel no tempo disponivel, assumi uma posi¢ao que costumo
evitar — a de comentarista politico — na tentativa de apontar as causas das
opressdes de género, raga e classe que atravessavam a vida das
estudantes a partir das experiéncias compartilhadas por elas.

Considero essa postura problematica por causa da relagio de poder
professor-estudante inerente a todo processo de ensino. Ainda que eu
ndo imponha ideologias de forma vertical e me esforce para horizontalizar
ao maximo os processos de ensino-aprendizagem que desenvolvo,
quando interpelo as estudantes com minha visio de mundo de forma
frequente fica dificil avaliar se as respostas delas sdo fruto de uma real
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conscientizagdo ou do impulso de dizer algo que, para elas, era o que eu
queria ouvir naquele momento.

A questio do que pode ser dito ou n3o pelas estudantes em sala se
tornou mais nitida quando apliquei jogos para trabalhar com a convencao
do duplo sentido’, recurso dramatirgico comum em géneros cOmicos.
Mesmo ja tendo conhecido as caracteristicas e convengdes do género
revisteiro na teoria, parte das estudantes demonstrava grande
constrangimento com os exercicios, ainda que nio fosse permitido o uso
de palavrées e de obscenidades. A simples alusio ao erotismo e a
sexualidade, pratica corriqueira entre elas antes, nos intervalos e apos as
aulas, quando abordada como parte da metodologia da oficina tornou-se
uma espécie de tabu.

Reputo a dificuldade de trabalhar a conven¢ao do duplo sentido com
essa turma a alguns fatores apontados implicita e explicitamente pelas
estudantes nos momentos de avaliagio das atividades realizados ao final
de cada aula. O fator inicial era o estranhamento causado ao se falar de
erotismo e de sexualidade numa sala de aula, ja que tais assuntos, segundo
as estudantes, sempre foram evitados nos seus contextos escolar, familiar
e religioso. A abordagem de tais questdes gerou uma inseguranca que,
potencializada pelos papeis de género historicamente atribuidos a mulher
e ao homem, a hipersexualizagdo do corpo feminino (sobretudo o negro),
a cultura do estupro, homofobia, transfobia, dentre outras questdes,
emperrou o desenvolvimento das atividades com foco no duplo sentido.

Para tentar contribuir minimamente com a superagio desses tabus,
a sexualidade tornou-se pauta de uma aula-brunch. Nela foram
apresentados os conceitos de identidade de género, expressio de género
e orientagdo sexual e introduzidos temas como as relagdes entre arte e
erotismo, as diferengas entre erotismo e pornografia, o papel da igreja na
regulacio da sexualidade etc. O bate-papo com a convidada Amanda
Maia, autora de livros e espetaculos carregados de erotismo, foi bastante
aproveitado pelas estudantes, que fizeram dezenas de perguntas, inclusive
de cunho intimo, confessional e subjetivo, contribuindo para a educagdo
sexual das participantes.

% Consiste em expressdes que podem ter mais de uma interpretagio. Costuma ser usado
intencionalmente para criar humor, para transmitir uma mensagem de maneira sutil e
para criar ambiguidade ou confusdo em um texto ou discurso.
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Nas aulas seguintes observei que o estranhamento da turma
diminuia progressivamente quando atitudes, gestos ou falas alusivas a
sexualidade e/ou ao erotismo surgiam nos exercicios, jogos e
improvisacbes. Entretanto a complexidade do assunto, no que diz
respeito aos processos individuais de autoconhecimento, exige maior
tempo de maturagdo, por isso o trabalho com o duplo sentido foi
interrompido.

Segui, conforme planejado, para a pratica das outras convengdes
dramaturgicas. As estudantes criaram entdo parddias satiricas com suas
musicas preferidas, experimentaram a relacdo palco-plateia por meio de
exercicios de quebra da quarta-parede e de revelagao de procedimentos,
criaram e interpretaram personagens-tipo contemporaneas com base na
cultura da regido grapilina, criaram cenas com personagens alegoricas,
dentre outras atividades.

Nesse ponto do processo ja estava evidente que a pretensdao de
desenvolver um estudo comparativo entre a oficina desenvolvida em
llhéus e o curso realizado em Salvador no ano anterior era, no minimo,
contraditéria. O meu objetivo de comparar os resultados de dois
processos distintos seria, ndo so injusto, mas também inviavel, porque os
perfis das turmas eram completamente diferentes.

Foi no trabalho de criagdo de caricaturas vivas que despertei para a
necessidade de ajustar nio s6 o planejamento, mas também os
parametros metodoldgicos de andlise do processo. Como o perfil da
turma é um fator determinante para o desenvolvimento de um processo
de ensino-aprendizagem horizontalizado e dialégico, abdiquei do método
comparativo e passei a analisar as contradicbes e desafios politico-
pedagdgicos que surgiram justamente pela tentativa equivocada de
replicar integralmente um planejamento.

A criacdo de caricaturas vivas na sala de aula perpassa pela
compreensdo e pela pratica de técnicas de imitagdo (observagio, copia e
exagero) para que todos os aspectos peculiares do caricaturado sejam
ampliados até que se tornem ridiculos. Contudo para que se torne uma
caricatura viva risivel, a estudante deve, antes, estar confortavel com sua
propria exposicio frente ao publico. Um ator que se prende ao medo de
parecer ridiculo pode ter mais dificuldade de fazer o publico rir porque
o autocentramento que o medo lhe causa atrapalha o jogo com a plateia.
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A fim de criar possibilidades para que a exposi¢ao ao ridiculo frente
ao publico fosse menos assustadora, utilizei o jogo Caricatura de si, que
consiste em “observar o rosto com um espelho; detectar alguma
deformidade; prolongar ou alargar essa deformidade; mostrar para o
colega; brincar com essas possibilidades.” (LIRA, 2013, p. 30). No entanto
o constrangimento tomou conta da sala de aula novamente e o jogo, que
foi escolhido para ajudar a extroverter, teve o efeito contrario: causou
uma onda de introversao.

Interrompi o jogo antes mesmo de dar a terceira instrugio, pois
observar o proéprio rosto no espelho e procurar por deformidades ja
eram tarefas suficientemente dificeis naquele momento. Convidei a turma
para conversar sobre as aulas ocorridas até ali buscando compreender o
que havia acontecido. Na conversa pude notar que o fazer teatral para a
maioria das estudantes era também uma forma delas serem valorizadas
por critérios que extrapolam os padrdes de beleza normatizadores. Por
isso que, diante do espelho, enfear-se e deforma-se seria representar a si
mesma, no palco, com uma imagem andloga a que a sociedade ja lhes
atribui cotidianamente.

Tal conversa pautou o tema da aula-brunch seguinte: padrées de
beleza. Nela, parte das estudantes reconheceu que o racismo (que ja
havia sido pauta de outra aula-brunch) as fez acreditar que eram feias e
desinteressantes, por isso o teatro era um lugar onde elas poderiam ser
vistas como belas e talentosas. Expor-se ao ridiculo, portanto, era uma
tarefa dificil porque suas visdes de si e suas autoestimas eram
continuamente fragilizadas pelo padriao de beleza racista e gordofébico
da sociedade contemporanea.

[...] a violéncia que é constituinte da designacdo arbitraria de género e raca
em contextos coloniais, patriarcais e racistas, implica em sofrimento
psiquico decorrente do medo, do isolamento, da baixa autoestima, dos
preconceitos e de inlmeras memorias traumaticas que acumulamos. Muito
precocemente criangas negras sio expostas a hostilidade em espagos
escolares, familiares, produzindo constantemente respostas como tristeza,
letargia, isolamento, baixa autoestima, desesperanga e desmotivagio.
(LIMA, 2017; JUCIARA SANTOS, 2018 apud BACELLAR GONZAGA,
2019, p. 86)
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Esse acontecimento me deixou em crise, pois percebi que, ao
ajustar o planejamento da oficina, me ative apenas a faixa-etaria e ao nivel
de estudo formal da turma por acreditar que as questdes que se
apresentavam resultavam das opressdes de classe apenas. Grande erro.
A turma, composta majoritariamente por garotas negras da periferia, sé
seria de fato contemplada com um processo dialogico e horizontal se as
questdes de género, classe e raga fossem trabalhadas de forma
interseccional. (AKOTIRENE, 2019). S6 que, mesmo bem-intencionado,
os estudos de género, classe e raga ndo me foram apresentados no meu
trajeto de formagdo no ensino formal. Até mesmo os escritos de Paulo
Freire, ndo fosse o empenho de alguns professores, nao teriam recebido
a devida énfase. Logo me faltava um olhar interseccional para as
opressdes que eu me propunha a combater.

A crise se instaurou em mim porque me vi como um demagogo em
potencial e a solugido para que a minha pratica continuasse coerente com
os meus discursos seria uma reforma cognitiva, afetiva e social. Eu
precisava ouvir e ler para além dos meus iguais, ou seja, sair das cartilhas
freireana e marxista e engolir toda vilania sistémica com a qual fui
conivente enquanto n3o tinha consciéncia do meu pacto com a
branquitude. (BENTO, 2022).

Hoje, ainda em reforma, questiono posturas que tomei em
determinados momentos. Um acontecimento ocorrido com um
estudante durante o periodo da oficina serve como ilustragio da
seriedade desses questionamentos, como relato a seguir.

No processo de montagem da revista para a mostra final da oficina,
chegou a mim a informagido de que um dos estudantes havia agredido
fisica e verbalmente uma colega que estudava no mesmo colégio.
Imediatamente a questdo foi discutida com as professoras do projeto
Alquimia Coletivo Escola e a maior parte delas defendeu a expulsio do
estudante da oficina, mas fui contra, pois acreditava ser necessario, antes,
ouvir as professoras do colégio em que aconteceu a situagio e conversar
tanto com a garota que sofreu as violéncias quanto com o garoto que as
cometeu. Depois de todas essas conversas e de um pedido formal de
desculpas do estudante, em comum acordo com a turma, decidi pela ndo
expulsio dele.
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O fato de o estudante ser um garoto evidentemente atravessado
por opressdes relacionadas a sua cor, classe, corpo e orientagio sexual,
foi o argumento que utilizei para contextualizar o acontecimento e evitar
a sua expulsio. Apesar de o estudante ter melhorado o seu
comportamento na oficina, ndo me envaideco pela decisdo de manté-lo.
A tomada de decisbes faz parte da complexidade do papel do professor,
porém, ter a interseccionalidade como um dos critérios de analise nos
possibilita fazer escolhas mais responsaveis.

Com todos os percalgos e atribulagdes, prossegui com o processo
de montagem do espetaculo de conclusdo da oficina, que foi intitulado
de: Na sua cara! Revista de ano contemporanea. A escrita do roteiro e a
montagem foram colaborativas, com a participagio de estudantes na
adaptagio, organizacdo e criacdo de cenas, bem como na producdo de
coreografias, figurinos, cenarios, maquiagem, trilha sonora etc.

O espetaculo integrou a programagio da MALQ#2, Il Mostra
Artistica Alquimia Coletivo Escola e, por ser uma revista de ano, levou
para o palco os principais acontecimentos de 2017 relacionados com os
temas trabalhados em sala de aula:

2017 ndo esta sendo facil. Muitos golpes, rasteiras e facadas no povo
brasileiro. Porrada de todo lado, do legislativo, do executivo e do judiciario.
Mas enquanto isso, muita Anitta e Vittar abalando o pop nacional junto
com a arte engajada, suscitando discussdes, quebrando tabus e enfrentando
a censura. Tudo parece ter lado, todos parecem ser arbitros, muitos
curtem a luta, poucos lutam de fato. Das ameacas que sofremos
diariamente a mais perigosa ¢ a alienagio, porque é nela que se alicercam
os corruptos. E se arte é politica, teatro é vida e revista é revisio, nosso
espetaculo, ao misturar de tudo um pouco, ndo poderia deixar de fazer
uma retrospectiva satirica dos principais acontecimentos de 2017. Na sua
cara! é uma chamada para ag¢do, um convite bem-humorado a participacio
politica e a mobilizagdo. (Sinopse do espetaculo)

O espetaculo foi organizado em abertura, prélogo, 13 cenas
agrupadas em 2 quadros e apoteose. Na abertura, enquanto o publico
adentrava o saldo de eventos da Casa Malvina, trechos dos clipes musicais
de maior sucesso de 2017 eram exibidos até que a voz mecénica do
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Google Tradutor explicasse para o publico as regras de uso do espaco
cultural.

Em seguida, no proélogo, ainda projetada em frente a cortina
vermelha instalada exclusivamente para o espetaculo, surgia em video
Rainha Loulou™, Comadre Drag Queen que costurava e comentava os
fragmentos do espetaculo. As cortinas se abriam e revelavam um show
cover de Anitta (uma estudante) e Pabllo Vittar (Rainha Loulou, por
video) com todo elenco participando da coreografia da musica Na sua
cara, de Anitta, Pabllo Vittar e Major Lazer (2017).

O quadro 1 abordava o assassinato da travesti Dandara' com o
intuito de sensibilizar o publico para a questao da transfobia, do genocidio
da populagdo negra — com a rememoragdo dos jovens inocentes mortos
pela policia em 2017 — e da intolerancia religiosa.

O quadro 2 apresentava questdes diversas dos contextos global e
local, como a discussio sobre privilégios e os problemas cotidianos do
Centro de Abastecimento de Ilhéus, conhecido como feira do Malhado.

Numa das cenas do quadro 2 havia a historicizagdo do esquete
Fome, disponivel na revista Tico Tico no Fuba, de 1944, com autoria de
Alfredo Breda e Walter Pinto. O protagonista da cena, chamado apenas
de Zé, é um homem negro, desempregado e faminto que decide pregar
uma pega nNo gargom para criar uma situagao no restaurante e ir preso.
Os autores da cena certamente adaptaram e uniram duas anedotas sobre
a situagdo do homem negro em 1944 e a levaram para o palco.

Se, por um lado, retratar no palco uma situagio em que um homem
escolhe abdicar da sua proépria liberdade em troca de comida é uma forma
de ridicularizar a miséria resultante da escravizagio, do abandono, da
invisibilizagdo e do genocidio da populagdo negra pelo Estado, por outro
lado, quando tais absurdos eram retratados no palco para milhares de

1 Criag3o do artista soteropolitano Luiz Santana, que é Bacharel em Artes Cénicas —
Interpretagdo Teatral pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia e trabalha
como Drag Queen desde 2001, atividade artistica da qual é referéncia na regio.

" Dandara foi brutalmente assassinada em 15 de fevereiro de 2017 no bairro Bom Jardim
em Fortaleza, Ceara. Ela foi espancada e morta a tiros por um grupo de homens. O crime
s6 teve repercussdo nacional porque as filmagens do espancamento foram amplamente
compartilhadas nas redes sociais.

245



espectadores a critica politica a essas mazelas ndo passava desapercebida
pelo publico mais atento.

Ao lado das caracteristicas de dominagao de classe, raga e género, ocorria
[no Teatro de Revista] a infiltragio de elementos extremamente
desconfortaveis para a cultura estabelecida, com um potencial subversivo
que minava os valores preponderantes. (PEREIRA, 2010, p. 201)

Para que o esquete fizesse sentido no contexto de 2017, o texto foi
historicizado colaborativamente. O nosso Zé era um homem negro
trabalhador, mas que estava a tanto tempo a procura de emprego que
decidia ir preso para garantir ao menos a alimentagio da familia com o
auxilio reclusdo (que ele acreditava ter direito). O desenvolvimento da
cena historicizada era parecido com a original, com a ressalva de algumas
girias, palavras e expressdes atualizadas. O desfecho era igual, com Zé
desmaiando de fome em cima do garcom.

A experiéncia de historicizagdo do esquete foi pertinente como uma
das formas de trabalho do Teatro de Revista Contemporineo, mas
depois de conferir in loco a reagido do publico, acredito que sé vale a pena
historicizar esquetes com criticas politicas mais evidentes, para nao
correr o risco de interpretacGes fascistas. Seria um desservigo as causas
antirracistas se alguém na plateia de Na sua cara! saisse do espetaculo
acreditando no absurdo que é alguém trocar sua liberdade por comida,
mas como existem aqueles que acreditam que a razio das mulheres
pobres engravidarem é o Bolsa Familia', melhor evitar criticas subjetivas
enquanto a desinformagdo for uma constante (inclusive alimentada por
meio de fakenews e outras estratégias).

Por fim duas musicas foram coreografadas na apoteose. Uma delas
foi Va se Benzer, de Preta Gil e Gal Costa (2017), que traz na letra
elementos da abordagem interseccional das opressdes, sintetizando a
mensagem do espetaculo:

2 Programa Federal de transferéncia direta e indireta de renda que integra beneficios de
assisténcia social, salde, educagio e emprego, destinado as familias em situagio de
pobreza.
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[...] Sou eu / Que nasce devendo, que corre / Que é gueto, que é gay, que
¢é pobre / Homem e mulher / Va se benzer / Nio banque o santo / Eu ndo
pareco com vocé / Ndo acredito no que vejo na tv / Meu sangue ¢ forte,
de origem nobre / Negro, branco, indio eu sou / Eu, sou eu, diz ai quem é
vocé [...].

De maneira geral, percebo que, dentre as caracteristicas do Teatro
de Revista, a comicidade foi a mais dificil de ser trabalhada no processo
artistico-pedagdgico e de ser produzida nas apresenta¢des da montagem
final. Isso se deu n3o sé por conta da urgéncia de jogar na cara do publico
a sua responsabilidade social e convoca-lo a participagdo politica, mas
também pelo grau de implicagdo pessoal das estudantes nos temas
retratados e da compreensivel dificuldade de rir de si mesmas naquele
contexto.

Figura 1 — Escaneie o QR Code para acessar as fotos no site
https://www.canva.com/design/DAFlzxm96BE/IUe_VILB1xKc1K0)GrzRrA/view

Ciente das falhas e lacunas, no momento de avaliagio final com toda a
turma iniciei minha fala compartilhando com as estudantes o quanto o
processo foi enriquecedor e transformador para mim, pois gragas a essa
desafiadora experiéncia entendi que a pratica do Teatro de Revista
Contemporaneo, para ser engajada e libertaria, precisa estar alinhada com
os projetos de uma sociedade justa e igualitaria. Hoje tenho como principal
referéncia os projetos que estio sendo construidos pela praxis das
feministas negras e de outros movimentos transformadores da sociedade.

A fala da estudante Vanessa Andrade (mulher-cis, 25 anos, advogada,
moradora de llhéus) corrobora com essa percep¢do do Teatro de Revista
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como meio para abordagem de questSes sociais de forma critica no
ensino de teatro:

De inicio eu n3o sabia que [o curso] seria tdo necessario e que traria temas
tdo importantes ao cotidiano, porque, de inicio, eu pensava ser algo mais
voltado apenas a comédia [...]. E eu ndo tinha nogdo do qudo importante
era e quanto iria mudar a minha vida nesse sentido, porque ele [o
professor] trouxe em situagdes triviais, em situagdes do dia a dia, em
situagdes cotidianas varias situagdes atreladas ao racismo, varias situagSes
atreladas ao machismo e a nossa propria estrutura politica, a que
estavamos vivendo naquele momento. Entdo de uma forma bem leve foram
trabalhados [...] todos esses temas superimportantes; de uma forma leve a
gente conseguiu passar para as pessoas esses temas. Entdo além desse
aprendizado, além desse olhar critico, além de estar ali convivendo com
pessoas de inimeras realidades diferentes, inimeras historias diferentes, a
gente teve o prazer de trazer ao espectador outra visio, né! Entio acredito
que foi a experiéncia que eu, meu Deus, eu sonho em repetir, na verdade
eu tenho ansiedade em repetir, porque me tirou da [...] caixinha na qual eu
me encontrava, uma caixinha que eu n3o via exatamente o que estava
acontecendo [...].

Acredito que a leveza mencionada pela estudante representa a sua
surpresa em poder abordar as questdes sociais pelo viés da comicidade,
uma experiéncia oposta a forma como a sua area profissional (o Direito)
aborda as mesmas questdes. A presenca de Vanessa como Unica
estudante graduada contribuiu intensamente para o didlogo com as
demais estudantes, que ainda estavam no Ensino Médio, pois servia como
exemplo de como a aprendizagem do teatro contribui nio s6 para o
desenvolvimento pessoal, mas também profissional e social.

Os desafios proporcionados por essa experiéncia pratica de ensino
me mostraram que a hipotese de que seria possivel a criagdo de um
planejamento modelo para o ensino do Teatro de Revista (incluindo a
montagem de uma revista de ano) que se adaptasse a qualquer contexto
e que assim possibilitasse analises comparativas era falsa, uma vez que o
valor pedagégico desse tipo de planejamento estd justamente na
diversidade e na pluralidade de cada turma.
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Figura 2 —Na sua cara! Revista de ano contemporinea. Acervo pessoal, 2017.

Nesse sentido, concluo que a maior contribui¢cdo que o professor
interessado no Teatro de Revista Contemporineo pode dar resulta da
sensibilidade em compreender de forma critica o perfil da turma e a si
mesmo como partes do processo, revelando as suas contradi¢des e se
empenhando na superacdo dos desafios que se apresentarem.
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TEKOA PORA, A ALDEIA DA CRIACAO:
UM PROCESSO DIGITAL ANCESTRAL EM DRAMA

Heitor Martins Oliveira

Mariene Hundertmarck Perobelli
Mateus Silva Perez de Oliveira
Paulo Ricardo Aires Rodrigues
Renata Ferreira da Silva

Se o periodo de aulas remotas foi um tempo de isolamento e
trabalho solitario para docentes e discentes por causa da Pandemia por
Covid-19", trés professores perceberam uma oportunidade de estarem
juntos para experienciar um processo criativo de abordagem em Drama
em ambiente digital, uma espécie de “paraquedas colorido” (KRENAK,
2020, p.30) para tempos de crise e desamparo. Esta é a sugestio de
Krenak, para que o espago seja um cosmos onde a gente possa despencar
em paraquedas coloridos, e ndo um lugar de confinamento. Superado o
principal desafio, articular os calendarios académicos das duas
instituicdes, trés componentes curriculares? foram oferecidos de forma
condensada e remota tanto de forma sincrona e assincrona, na qual a
imersdao num processo de abordagem em Drama pode acontecer.

' A pandemia a que nos referimos foi causada pelo coronavirus da sindrome respiratéria
aguda grave 2 (SARS-CoV-2) e classificado como pandemia pela Organizagio Mundial da
Saude (OMS) em 11 de margo de 2020. Embora o virus tenha sido identificado pela
primeira vez a partir de um surto em Wuhan, China, em dezembro de 2019, o surto se
espalhou para todo o mundo, forgando praticas de isolamento social para conter a
propagacdo do virus. Nas universidades as aulas passaram para formatos remotos.

2 Os componentes curriculares ministrados nesta experiéncia foram Pedagogia do Teatro
Il - UFU, Pesquisa e Pratica Pedagdgica Teatral 1 e Oficina de Musica - UFT com
atividades sincronas e remotas realizadas no periodo noturno na semana de 14 a 18/02
de 2022.
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Imagem 01 — Professores pesquisadores
Fonte: Arquivo pessoal, 2022.

O Drama é uma abordagem de ensino de Teatro processual que se
desenvolve em episddios. O primeiro passo é a definicgdo do contexto
ficcional, que precisa dialogar com o contexto real do grupo. O pré-texto
é o recurso que apresenta o contexto ficcional, convida os estudantes a
imergir no processo e mobiliza para uma agdo. O recurso de professor-
personagem coloca o/a professor/a na representacio de um papel no
contexto ficcional. Assim, um dos potenciais do Drama é estabelecer uma
relagdo de parceria criativa entre docentes e discentes. A partir desse
movimento poético o docente abarca sobre o que esta sendo proposto,
a fim de estimular os participantes a criar/produzir/imaginar/improvisar/
jogar coletivamente.

[..] a atividade dramatica esta centrada na interagdo com contexto e
circunstancias diversas, em que os participantes assumem papéis e vivem
personagens como se fizessem parte daquele contexto naquelas circunsténcias.
Para o participante isto significa ‘assumir o controle da situagio’, ser o
responsavel pelos fatos ocorridos. Envolvimento emocional e responsabilidade
pelo desenvolvimento da atividade s3o caracteristicas essenciais do Drama — o
aluno é o autor de sua criagdo. (CABRAL, 2006, p. 33)

O pré-texto da o impulso inicial antes mesmo que a atividade tenha
comegado, ja os episdédios ajudam a organizar o préximo passo, é por
meio desse elemento que novos desafios surgem e assim cria-se uma
ponte entre um desafio e outro, criando a composicdo da narrativa.
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Desgranges (2011, p. 126) explicita, “[...] os episddios sdo os fragmentos
e/ou eventos que compdem a estrutura narrativa. O processo
desenvolve-se através de episédios que vao pouco a pouco construindo
a narrativa teatral”.

O meio digital parecia ser, neste primeiro momento, o ponto mais
desafiante da experiéncia, porém, o ndo saber ja nos colocava de antemao
numa zona potente de experimentagio criativa. Temos assumido riscos
na nossa pratica docente?

Um Drama digital

O maior desafio, neste caso, seria criar um contexto ficcional em
ambiente digital ja que, até aquele momento, ndo se tinha conhecimento
da realizagdo de processos de Drama em ambiente digital’. Logo, levamos
muito tempo refletindo, trocando e criando até alcangarmos o contexto
ficcional “Tekoa Pori - Aldeia da Criagdo” - um ambiente digital capaz de
abrir portais para a escuta das vozes do passado e do futuro.

As opgbes de plataformas das aulas on-line durante a pandemia
foram fortemente marcadas por espagos como Zoom, Google Meet e
Microsoft Teams. Entretanto, tais plataformas on-line nos pareciam num
primeiro momento, nio favorecerem uma conexdo e engajamento
ficcional com os estudantes para uma proposta de abordagem em Drama.
Avaliamos que n3ao necessitariamos e nem gostariamos de uma atengao
centralizada, onde uma pessoa esta em foco com as outras assistindo
como uma aula tradicional com um foco de atencdo no professor ou em
algum estudante sendo alternado. Gostariamos, por exemplo, de
proporcionar a possibilidade de caminhar livremente por um ambiente
mais ludico onde os estudantes pudessem escolher seu percurso, assim
como foco de atengdo em alguns momentos e pudessem conversar
livremente em grupos ao mesmo tempo com privacidade. Como fugir de

3 No ano de 2021 Mariene realizou a sua primeira experiéncia de Drama em ambiente
digital, o que potencializou e inspirou este processo. O processo de Drama "Alice através
do espelho" aconteceu no formato digital numa parceria entre professores Wellington
Menegaz (UFU) e Flavia Janiaski (UFGD) e estudantes dos cursos de Licenciatura em
Teatro da UFU e UFGD e mestrado profissional em Artes - ProfArtes - no ano de 2021.
As plataformas utilizadas foram WhatsApp e Google meet.
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uma linguagem referencial e proporcionar um espaco de jogo e
ficcdo!? Buscando uma maior conexdo e envolvimento entre professores
e estudantes, nossa escolha foi por utilizar uma plataforma de realidade
virtual (RV) como alternativa para uma maior motivagio e aderéncia do
grupo ao uso poético da comunicacdo, a plataforma Kumospace foi a
escolhida por nos.

No tutorial da plataforma disponivel no canal Youtube, ela é
apresentada como um espago virtual imersivo que permite que nos
movamos por meio de avatares com imagens dos nossos rostos num
espago mais livre para socializagdo que possibilita conversas privativas, ja
que a plataforma reproduz uma experiéncia sonora real, na qual ouvimos
uns aos outros quando nos aproximamos. Além disso, temos a disposicao
a ferramenta broadcast que abre uma janela com imagem e som chamando
a atengdo de todos que estdo se movendo pela sala. Um dos interesses
por esta plataforma foi a possibilidade de customizagdo do espago virtual.
Na plataforma é possivel, mesmo na sua versio gratuita, escolher dentro
das opgdes moveis, plantas, diferentes tipos de pisos, itens de decoragao
e atividades, como por exemplo interagdes com videos no youtube,
musicas no spotify e jogos.

A partir de um pré-texto em forma de video-performances, vozes
ancestrais vindas do ano 2052 abriram um portal no primeiro episédio
trazendo importantes mensagens sobre um cataclisma, o que instaurou a
abertura para uma série de episédios que contavam com outros
professores-personagens: a guardia da aldeia, a ancia e o ancido.

Imagem 02 — Professores personagens
Fonte: Arquivo pessoal, 2002.
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Um Drama ancestral

Entre tantos mundos, me sinto especialmente tocado pelas histérias que
nos aproximam dos seres invisiveis aos olhos turvos de quem nio consegue
andar na Terra com a alegria que deveriamos imprimir em cada gesto, em
cada respiro. Os antigos diziam que quando a gente botava um mastro no
chio para fazer nossos ritos, ele marcava o centro do mundo. E magico
que o centro possa estar em tantos lugares, mas de que mundo estamos
falando? [...] O desafio que proponho aqui é imaginar cartografias, camadas
de mundos, nas quais as narrativas sejam tdo plurais que n3o precisamos

entrar em conflito ao evocar diferentes histérias de fundagio (KRENAK,
2022, p. 31-32).

E se colocassemos um mastro no chao de um ambiente virtual
para ritualizar a vida? Que mundo estariamos centralizando? O
ambientalista, filésofo e escritor brasileiro da etnia indigena Ailton
Krenak, com suas “ldeias para adiar o fim do mundo” e “Futuro
ancestral”, trouxe-nos inspiragdes para a criagio deste processo de
Drama. Em meio as crises sanitaria, social, econémica, ambiental, politica
e cultural no periodo de reclusido social e trabalhos remotos devido a
pandemia por Covid-19, um retorno as esséncias e urgéncias dos
individuos, da sociedade e do planeta Terra nos parecia ser um forte
chamado. Cada docente e discente estava vivenciando seus desafios
diarios ao lidar com as perdas, os medos, a exaustio das telas, a falta de
convivéncia social e de liberdade de movimentacio geografica. Todas as
pessoas reunidas naqueles encontros de aprendizagem virtual eram
sobreviventes. Nio sabiamos como seriam nossas vidas nos meses e anos
seguintes. Naquele contexto, “adiar o fim do mundo” (KRENAK, 2020)
parecia ser um potente mote de criagio.

Nessa experiéncia de Drama em plataformas digitais, o centro
do mundo poderia ser multiplo e diverso. Gostariamos que cada
participante do processo tivesse a possibilidade de estar centralizado,
para, a partir de seu eixo, vincular-se aos outros e poderem recriar
possiveis mundos numa danga entre o dentro e o fora, o passado e o
futuro, o real e o virtual, o imaginario e a matéria em estado de presenca.
Encontramos um ponto de partida: regressar as sabedorias ancestrais
para fazermos escolhas que apontassem possiveis futuros com mais
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consciéncia e responsabilidade ambiental e social brincando com
temporalidades simultineas: passado, presente e futuro.

No presente viviamos uma crise planetaria. Desse ponto
regressariamos as sabedorias dos povos originarios destas terras: o
territério brasileiro. Nutridos dos saberes dos povos originarios
criariamos composi¢des performaticas de outras possiveis realidades de
futuro. Este seria o contexto ficcional: uma aldeia de criagdo que
transitava entre o passado, o presente e o futuro com a missdo de
resgatar o vinculo com esta terra a ponto de que a vida humana possa
seguir coexistindo com outros seres vivos no planeta.

Para isso, criariamos trés professores-personagens que seriam
personagens ancestrais habitantes desta terra no futuro, 2052. Estes,
como vozes, enviariam mensagens no formato de video-performance
revelando a vida na Terra em 2052. Estas vozes fariam um apelo a artistas-
educadores do presente para criarem outras possiveis realidades de
futuro mais plenas, saudaveis e felizes que aquela. Decidimos que cada
um de nos criaria um video-performance tendo um elemento da natureza
como fonte de inspiragio e ambientagio cénica. Heitor se inspirou nas
forcas do elemento ar, Renata nas forgas do elemento terra e Mariene
nas forcas do elemento fogo. Propositalmente, ndo teriamos a presenga
do elemento agua, ja que esses personagens que carregam a sabedoria
ancestral viriam do futuro anunciando a aridez, a crise hidrica e os efeitos
climaticos causados pelo descaso ambiental e modo de vida no presente.
Avaliamos que ndo poderia ser um futuro muito préoximo a ponto de ndo
ser crivel tamanhas mudangas, mas também ni3o poderia ser muito
distante a ponto desta geragdo n3o estar mais viva. Tivemos o cuidado
para nao cairmos em clichés e estereétipos sobre os povos indigenas no
ato de criar os videos e os discursos. Para isso, definimos como estética
para a criagdo a composi¢do de personagens atemporais, ja que viajam
entre o passado, o presente e o futuro.
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Imagem 03 —Vozes ancestrais
Fonte: Arquivo pessoal, 2022.

Sendo assim, Renata compés sua personagem com a pele coberta
por argila branca e galhos de planta com algumas folhas verdes em volta
da cabeca e tronco, caminhando numa areia branca e densa com fundo
de céu azul. A partir dessa sensagdo de calor e aridez a professora-
personagem descrevia os eventos vividos - efeito estufa, liberagio de
veneno sobre a terra, desmatamentos, genocidios, intoxicagdo das aguas
em busca de minérios, revelando as consequéncias no cenario desértico
e distopico de 2052, ja sentido em 2022.

Tenho sede. Eu sou a voz que clama aos que tém a capacidade sentir e de
expressar que cantemos juntos. A forga esta no modo de ser que canta
junto. Quando falamos “nés”, é preciso incluir a terra, as plantas, as aguas,
seres grandes e pequenos, as montanhas, os rios. [...] A orientagdo para
adiar o fim do mundo vem dos sonhos. Cantemos juntos. (Voz do futuro
por Renata Ferreira, 2022)

Ja a voz do futuro criada por Heitor no video-performance, revelava
um corpo atras de uma cortina que se movimentava com o vento dando
a sensagdao de um ambiente seco e frio. A voz perguntava:

Onde estdo os velhos? Onde sera que eles estdao? Amanhecendo, estido
acordando dentro da pedra. Onde estdo os nossos ancestrais? Eu quero
dar bom dia a eles. Eles s3o o povo do coragio da pedra. Eles estdo na oca
da rocha. Eu quero ser amigo deles. (canta Akoité, do povo lkolen-Gavido)
Em 2022 os ancestrais ja estavam tentando nos avisar. Mas a humanidade
gerava tanto ruido que n3o conseguia ouvir as suas vozes. O ar estava cheio
de ruidos, impurezas e ameagas invisiveis que foram se aproximando de
nés por causa da destruicdo da Tekoa. Foi ficando cada vez mais dificil
respirar. (Voz do futuro por Heitor Oliveira, 2022)
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Tekod é uma palavra de origem tupy-guarani que significa “aldeia”
ou “lugar bom para se viver”. A voz do futuro e o video-performance
proposto por Heitor provocava o grupo a escutar Os ancestrais.
Relacionava a sabedoria ancestral as memorias ancestrais presentes nas
rochas. Alertava para a destruigdo de Tekoa, o bom lugar que tinhamos
para viver e a consequente falta de ar puro para respirar.

O video-performance de Mariene apresentava um cenario escuro
com a presenga de uma fogueira, por vezes aparecia no horizonte o céu
avermelhado. O corpo e o cabelo coberto por argila verde craquelada
aparecia na frente ou atras do fogo. A voz fazia sons guturais e sussurrava:

Que bom vocé ter ouvido o chamado. Escuta. Abre o coragio e escuta.
Houve um tempo em que as pessoas se desconectaram de si mesmas e
assim se desconectaram das forgas que nutrem a vida na Terra. As pessoas
deixaram apagar o seu fogo interior, a sua sabedoria, a sua luz. E quando o
fogo da sabedoria de um povo se apaga, Gaia acende as suas tochas e verte
fogo de seu interior. O fogo de cada ser vivente na superficie da Terra
equilibra o fogo no nucleo, no coragdo da Terra. Eu chamei vocés aqui em
2052 para alerta-los. 2022 é a data limite. O fogo interior de cada ser esta
prestes a apagar e Gaia ja da sinais, mas vocés ndo estdo percebendo. Para
vocés o fim parece estar distante, mas voz digo com seguranga: ja ¢ tarde!
Para transformarmos a realidade arida e pouco favoravel a vida humana na
Terra em 2052, vocés ndo podem deixar apagar o seu fogo. [...] Aconteca
O que acontecer, mantenha a sua chama acesa! Espalhe a sua poténcia no
mundo! Crie! Crie a nova realidade! [..] (Voz do futuro por Mariene
Perobelli, 2022)

O processo de Drama ancestral digital

No primeiro episddio do Drama Tekoa Pori - a aldeia da criagio,
os participantes foram recebidos por uma guardia da Aldeia (professora-
personagem representada por Renata) e pela ancid (professora-
personagem representada por Mariene), ja presentes no ambiente virtual.
A guardia os recebia e orientava para procurarem a ancia para receberem
sua béngdo. Depois de abengoar a todos, a ancia se apresentou e abriu
os portais para 2052.
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No portal 02.2052 disponibilizamos ainda um video no Youtube
com uma ambientagido sonora que mostrava um letreiro com fundo preto
situando o ano de 2052 para os que chegavam na sala. O video de boas-
vindas continha indicagdes de agdes como: “escute”, “procure as trés
vozes do futuro”, “aproxime-se do fogo” e “prepare-se para o rito”. O
Portal foi customizado com os videos das vozes do futuro dos
professores personagens e uma fogueira central, prenunciando o espago
do rito em tons de laranja que alimentaram o imaginario distopico de
uma terra arida como pré-texto.

Ap0s circularem no espago e assistirem a cada um dos videos, foram
convidados pela ancia para se unirem em torno da fogueira (que ficava no

centro do espago) e cantarem juntos.

Gesto: poéticas da orisgao |

@ P
Imagem 04 — Portal 02. 2052
Fonte: Arquivo pessoal, 2022.

Ao final do primeiro episédio a ancid perguntou se os participantes
estavam dispostos a realizarem essa jornada criativa para acenderem o
seu fogo, escutarem os ancestrais e cantarem juntos na intencio de
transformar a realidade no presente e no futuro. Os participantes
escutaram o chamado e aceitaram a missio. Aprenderam uma cangéo e
cantaram juntos, mas com os microfones fechados, por causa das
questdes técnicas da plataforma. A ancia solicitou que cada participante
trouxesse para o proximo portal um elemento de poder. Este seria um
objeto com poderes que os acompanharia na jornada.

Para o ambiente do segundo episddio, foram disponibilizados videos
com cantos dos povos originarios brasileiros. Com cores verdes,

259



utilizagdo de plantas e esculturas metalicas, o grupo era recebido pela
guardia e podia circular livremente pelo espago virtual. A utilizagdo de
uma paisagem sonora e ambientes virtuais diferentes customizados
gerava um clima de expectativa e surpresa bastante necessarios para um
processo ficcional de criacdo coletiva de uma narrativa. A guardia os
recebia na entrada do espago e pedia para que apresentassem o seu
objeto de poder. Na sequéncia deveriam procurar pela ancia e pelo
ancido para receberem as suas béncaos.

Quando todos ja haviam sido abengoados e tinham se apresentado
a guardia e aos ancidos os seus objetos de poder, o anciio se pronunciou.
Ele trouxe as vozes ancestrais do passado. Em cada canto do espago havia
um video com o canto de algum povo originario do Brasil. Os
participantes deveriam escutar cada canto e sentir em seu coragio o
canto que os chamasse.

ey e s NO@

b » o B = v

Imagem 05 — Episodio I
Fonte: Arquivo pessoal, 2022.
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A plataforma possibilita que os videos fossem assistidos de forma
simultanea, ou seja, bastava se aproximar da imagem de tela que o video
destravava. Essa liberdade de andar pelo ambiente, conversar com quem
estava ao lado, seja por voz ao habilitar o microfone ou por emojis,
diversificava a experiéncia para um formato mais interativo e livre “como
se” estivéssemos andando e descobrindo novos ambientes.

A inser¢do de elementos sonoros na proposta do Drama foi
atravessada pela concepgiao pedagégica da escuta como pratica musical,
pela tematica da sabedoria ancestral dos povos originarios e pelas
possibilidades de acesso a repertérios, inclusive de musicas indigenas, por
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meio de acervos com acesso gratuito no ambiente virtual. Dessa maneira,
a escolha de um repertério de musicas indigenas, apresentadas a partir
do segundo episédio, conectou uma rede de sentidos e praticas,
pertinentes tanto ao contexto ficcional do Drama “Tekoa Pori - Aldeia
da Criagdo”, quanto a intencionalidade pedagégica dos docentes para o
processo formativo dos futuros professores de Teatro.

As discussbes sobre escuta no campo da Educagio Musical
contribuem para que “ela possa ser pensada como fundamento nos
processos de aprendizagem visando praticas criativas e de abertura a
novos mundos sonoros”, preconizando até mesmo “a importancia do seu
papel na transformacio da prépria (ideia de) musica” (CHIARETTI e
SILVA, 2021, s/n). Assim, a escuta musical é aqui entendida como pratica
ativa, exploratéria. Ndo se limita a identificagdo de parametros e recursos
sonoros, abrindo espaco para descobertas e trocas sobre experiéncias
sensiveis, narrativas imaginativas, estranhamentos e dialogos
interculturais decorrentes das multiplas escutas suscitadas por um
mesmo repertorio.

A escuta especificamente de musicas indigenas foi inserida no
processo a partir de uma concepgio pedagdgica multicultural, que
enfatiza a importancia de trazer essas referéncias para a educagio,
sempre com o respeito e cuidado. Uma concepcio pedagodgica que
implica, portanto, em

Apresentar sugestdes de atividades musicais e extramusicais com
contextualizacio histéorica e cultural; desenvolver atividades que
estabelegam novas formas de se fazer musica, a partir de mitos e lendas
indigenas e criar empatia e simpatia com os povos indigenas brasileiros a
fim fazé-los respeitados na sua cultura e diversidade (ALMEIDA e PUCCI,
2014, s/n).

Essa reflexdao sobre a pertinéncia e caminhos para aproximagdo das
musicas indigenas na realidade educacional coloca-se como interessante
paralelo com a busca pela escuta das vozes dos povos originarios
fomentada no contexto ficcional do Drama. Por se tratar de uma
experiéncia criativa e pedagdgica em ambiente digital, cabe ressaltar que
as musicas indigenas encontram-se amplamente presentes nas
plataformas virtuais como parte de um movimento de resisténcia e
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ressignificagdo de temas tradicionais na perspectiva indigena para a
contemporaneidade e para responder as necessidades do mundo atual.

A emergéncia do discurso indigena ramifica-se a partir dos anos 2000 e
agora, na época da cibercultura, nio hesita em apoderar-se de todas as
formas possiveis de comunicagdo para disseminar sua poética e sua politica
pelo mundo, através da internet JERONIMO e SOCIO, 2022, p. 576).

Assim, foram selecionadas sete musicas indigenas para a construgio
do segundo episodio. Os critérios de escolha foram a qualidade da fonte,
em termos de sua devida origem e contextualizagdo cultural e autoral e
a diversidade de caracteristicas sonoras e expressivas, considerando o
potencial das musicas para o processo criativo inerente ao contexto
ficcional do Drama. As musicas escolhidas consistem em langamentos
fonograficos de artistas e organizagbes indigenas ou instituicbes de
pesquisa que trazem para as plataformas digitais esses cantos com a
devida contextualizacio®.

O ancido percorria o ambiente fazendo provocagbes para
sensibilizar a escuta musical de cada grupo. As provocag¢des vinham em
questionamentos como: Qual é o movimento deste canto? Qual é o
sentimento deste canto? Qual é a atitude deste canto? Qual é o
acompanhamento deste canto! Qual é a forma deste canto? Assim
formaram-se 6 grupos, cada um deles vinculados a uma musica de alguma

* O canto “Caapivaia” faz parte do album A Mdsica das Cachoeiras - Do Alto Rio Negro
ao Monte Roraima, de Raimundo Veloso Dessana. O canto “Marenaruie” faz parte do
album The Bororo World of Sound, da série Smithsonian Folkways Recordings. O canto
“Nhanderu Ete, Nhandety Ete” é parte do album Nande Arandu Pygua, do projeto
Meméria Viva Guarani. Os cantos “Yrnon Dhiuk Yndhiak” (povo Krenak) e “Ho Maraca
Txe” (povo Pataxd) sdo parte do album Krenak Maxakali Patax6 - O Canto das
Montanhas. A musica “Du Nhére” é parte do album Etenhiritipa - Cantos da Tradicdo
Xavante. Esses cantos foram apresentados aos estudantes em suas versdes originais. A
musica “Mamo oimé nde rory” é uma criagdo recente do grupo ltay Ka'aguy rusa,
pertencente a comunidade Kaiowa de Itay, préxima a Dourados, Mato Grosso do Sul e
disponibilizada online através de resultado de projeto de pesquisa sobre insercio de
musicas indigenas na educagio musical. Essa musica foi inserida no contexto ficcional do
Drama por meio de uma interpretagio de Heitor, que gravou uma versio com flauta e
caxixi, usada como fundo musical do video e ambientagdo sonora para o cenario virtual
do episédio.
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etnia indigena brasileira. Na sequéncia o ancido, a ancid e a guardia os
convidaram a criarem, a partir das percep¢des musicais e corporais do
video/cangdo indigena escolhido, um video-performance coletivo. Para
isso, cada grupo precisaria investigar mais a fundo sobre a etnia do canto
escolhido e familiarizar-se com as sonoridades e estruturas musicais por
meio de repetidas escutas. O objetivo seria abrir a escuta para as vozes
do passado - dos povos originarios, no caso - €, inspirados nessas vozes,
compreendendo que a voz aqui traz consigo a corporalidade, uma
ambiéncia, um modo de ver e viver no mundo, um posicionamento ético
e politico. De volta a inspiracio de Krenak, ao criarem este video-
performance, cada grupo estaria ritualizando, botando o mastro no chao,
demarcando o centro do mundo.

A provocacdo era que se arriscassem, brincassem, criassem,
escutassem uns aos outros e encontrassem formas de se vincularem,
apesar da distancia fisica. Para isso, cedemos a segunda parte do segundo
episddio e a quinta-feira a noite, que seria o terceiro episédio do Drama,
para que pudessem criar. Os docentes ficaram a disposigao durante esses
dois dias para auxiliar e orientar no que fosse necessario. O combinado
foi que cada grupo deveria enviar seu video-performance até o final da
manh3 de sexta-feira para que pudéssemos preparar o ambiente digital
para o quarto e Ultimo episédio com a contemplagao de cada video-
performance.

No contexto ficcional, depois de escutarem as vozes do futuro
distépico e as vozes do passado, das tradigdes dos povos originarios, os
video-performances seriam as vozes do presente, que entrelagam em si
as vozes do passado e do futuro. Segundo as orienta¢Ses do ancido e da
ancid, novos portais seriam abertos no Ultimo episédio para que o
passado, o presente e o futuro pudessem se entrelagar de forma criativa
para quem sabe, contribuirmos com novas possiveis realidades de futuro.

No ultimo episddio o ambiente foi customizado com um cartaz logo
na entrada que chamava para uma “partilha entre os parentes”, os videos
dos estudantes foram disponibilizados e a fogueira central foi mantida.
Os participantes ingressaram no ambiente e circularam pelo espago,
visualizando as criagSes uns dos outros simultaneamente. Cada pessoa
era livre para percorrer o trajeto que desejasse. Ao final, fizemos uma
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roda de conversa e avaliagdo sobre o processo de Drama Tekoa Pori —
aldeia da criagio.

SRR ———— - - % 4 a "n0@

Vlmagm 06 — Ultimo episédio
Fonte: Arquivo pessoal,2022.

Para suspender o céu

Este desejo de comunicar-se poeticamente buscou uma intervengdo no
mundo desde nossas casas a partir de uma poética cotidiana em que o “habitar
é construir [...] com uma intensidade e uma presenca diante do mundo, da
realidade, com seus desejos, fantasias, sonhos, utopias” (LOPES, 2007, p.88)
cenarios virtuais que com cores, sons e audiovisuais favorecessem o espago
para o jogo ficcional. Fazer mais o préprio caminho investigativo para uma
abordagem em Drama em formato digital foi avangar na pratica
pedagdgica como processos de pesquisa baseada em artes por desejar ativar o
“afetivo, o corporal, como possibilidade de comunicagio, diferente de
posicdes meramente intelectualistas, construtivistas e cerebrais, tio
presentes na teoria e na produgdao marcadamente modernas que isolaram arte
da vida” (LOPES, 2007, p.24).

Alguns dos grandes potenciais do Drama é o seu carater de imersdo
e o constante processo de criagido coletiva. Quando docentes e discentes
se colocam imersos, vivendo, imaginando e criando contextos ficcionais,
potencializamos a nossa qualidade de presengca. O processo ¢é
colaborativo e sé se faz possivel quando cada individuo confia, se permite
e se entrega ao processo de criagdo.

Para o discente da UFT, Paulo Ricardo (2022),
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participar dos encontros sincronos e assincronos promovidos pela
disciplina de Pesquisa e Pratica Pedagdgica Teatral |, foi possivel refletir
sobre o drama como método de ensino e pensar nas muitas possibilidades
em relagdo ao Drama e sua fungio [...]. A plataforma digital escolhida pelos
professores foi fundamental e colaborou para o nosso processo formativo
durante todo o processo de aprendizagem a partir do Drama.

Mateus (2022), estudante da UFU, afirmou:

Depois de escutar os cantos indigenas fomos convidados a criar nossos
proprios videos artisticos. Isso significa que a experiéncia resultou ndo
apenas na fixagdo de novos conceitos, mas também na criagao de produtos
artisticos por parte dos estudantes.

As percepcdes dos estudantes nos revelam que, com todos os
desafios encontrados na vida e no processo deste Drama, foi possivel
alcangar nossos objetivos iniciais inspirados em Krenak - ritualizar a vida,
criar paraquedas coloridos, suspender o céu e “brincarmos” de adiar o
fim do mundo. “Cantar, dangar e viver a experiéncia magica de suspender
o céu é comum em muitas tradigdes. Suspender o céu é ampliar o nosso
horizonte; ndo o horizonte prospectivo, mas um existencial”’ (KRENAK,
2020, p. 32).

Krenak (2020) nos provoca com a ideia de que ao pregar o fim do
mundo, nos levam a desistirmos dos nossos proprios sonhos. Que outras
possiveis formas podemos sonhar em viver! Como poderemos passar do
sonho a criagdo de novas realidades!? A tradicdo oral dos povos
originarios desta terra (e de todos os continentes) nos deixa o legado
das narrativas. Krenak (2020) afirma que, a cada nova histéria que
contamos, estamos adiando o fim do mundo. Estariamos nés, naquele
fevereiro pandémico, adiando o fim do mundo ao criarmos uma narrativa
coletiva em processo de Drama digital? Seria aquela “aldeia da criagdo”
uma chuva de paraquedas coloridos capazes de suspenderem o céu?

Para nés, naquele momento, certamente foi um potente processo
criativo capaz de nos fazer respirar ao pilotarmos paraquedas coloridos
viajando entre o passado, o presente e o futuro. Quando docentes e
discentes se colocam em relagio de parceria e criagdo, ritualizamos novas
formas de existir e aprender. Assim, fincamos um mastro no chio,
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demarcando nosso territério criativo de aprendizagem em Drama digital,
uma aldeia de criagio.
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TROCAR A TOGA E CAPELO
PELOS VARIOS CHAPEUS DE GUIZOS!
EU, PROFESSOR BRINCANTE!

Marcelo Benigno

Sou um Professor Brincante! Sim, essa afirmativa me custa alguns
puxdes de orelha, ndio daqueles puxdes de orelha da brincadeira popular:
“Gata Pintada”, mas de colegas, pais de alunos, diretores e/ou
coordenagdes pedagdgicas que desconhecem a real importdncia do
brincar e do uso da brincadeira na escola, em casa ou na sala de aula. O
poeta Carlos Drummond de Andrade (2018) ja dizia: "Brincar ndo é
perder tempo, é ganha-lo. E triste ter meninos sem escola, mas mais
triste é vé-los enfileirados em salas sem ar, com exercicios estéreis, sem
valor para a formagiao humana".

A aprendizagem ocorrera significativamente quanto mais formos capazes
de aproximar o pensar do fazer e do sentir. E através da arte o ser humano
aprende de modo integral, pois que estes sentidos estio presentes:
aprende-se pensando, fazendo e sentindo. [...] Fazer da educagio uma arte
significa desenvolver este estado da sensibilidade e criatividade.
Inicialmente, significa afastar-se da dependéncia de receitas mecénicas para
abrir-se as possibilidades infinitas oriundas da rica vivéncia dos educandos.
(D’AVILA, 2007, p. 29).

As minhas aulas s3o sempre as mais “baguncadas” e barulhentas.
Elas nio obedecem a uma ordem cartesiana tradicional de uma escola
conteudista, bancaria, domesticadora e castradora. Eu troco a toga e o
capelo pelo chapéu de palhago com guizos, pelo chapéu de couro do

' Brincadeira popular. As criangas ficam em circulo com a mio no chio, cantam a ciranda:
“Gata pintada, quem te pintou? Foi uma velhinha que por aqui passou! No tempo de areia
levanta a poeira pega essa gatinha pela ponta da orelha”. Enquanto vao cantando, um dos
componentes do grupo belisca a mao do outro levemente. Quando termina a musica, a
mao onde parou deve ser colocada nas costas. Em seguida uma pega na orelha do outro.
Retoma a ciranda. Ao término da musica puxara a orelha sem machucar.
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vaqueiro, o chapéu de bruxa, a cartola do magico ou do dandi, até um
resplendor, sé nao uso um capelo e uma toga de professor tradicional
da escola brasileira! Jamais! Nas aulas, encontros e experiéncias com o
Professor Brincante pode tudo! Pode o aluno morder o lobo de Pedro
e o Lobo? e se transformar num lobinho e sair uivando pela escola,
(ultima experiéncia do Drama® atuando como Professor Personagem®, que
fiz na escola que atuo em Sdo Paulo, em parceria com a professora Michele
Freitas, com criangas dos 1° anos do ensino fundamental que gerou a maior
“bagunca” na escola e que ainda virou relato no 5° Semindrio Petiz: Cultura,
Inféncia e Juventude®, em 2022.), tirar os sapatos, dangar, cantar e gritar!
Fazer desenhos que se vé nas nuvens e na imaginagdo, tocar
instrumentos musicais ou cria-los, criar histérias, cenas, figuras e
personagens, improvisar! Dar cambalhota, ou o al da capoeira, ou

2 O Pastor Mentiroso e o Lobo, o Pastor Mentiroso, o Pastorzinho Mentiroso, o Jovem
Pastor e o Lobo ou simplesmente Pedro e o Lobo é uma fabula atribuida a Esopo. Conta
a histéria de um menino que sempre mentia.

3 Drama, process drama ou teatro-educagio sdo maneiras distintas de fazer referéncia a
metodologia criada na Inglaterra, que alia formas dramaticas ao ambito educacional. Com
toda a sua tradigdo em termos de literatura dramatica, é perfeitamente compreensivel
que a terra de Shakespeare seja o bergo desta metodologia, que vem se disseminando
por varias partes do mundo pelo seu potencial de aproximagao do aluno com a linguagem
do teatro, principalmente através da construgdo dramaturgica e do jogo de alteridade,
quando ao assumir papéis coloca-se no lugar do outro, como possibilidade de melhor
compreendé-lo. (VIDOR, 2010, p. 27).

O drama é um método de ensino — desenvolvido inicialmente em escolas inglesas a partir
das praticas de Dorothy Heathcote — em que a professora ou o professor, juntamente
com os/as estudantes, assumem papéis sociais para explorar temas ou situagdes por meio
de um contexto ficcional. (MENEGAZ, 2020, p.365).

* A expressdo “professor-personagem” foi a tradugdo escolhida para a convengio inglesa
“teacher in role”, justificando-se tanto pela impossibilidade de uma tradugio literal,
quanto pelas caracteristicas que o uso desta estratégia foi adquirindo no contexto
brasileiro [a autora completa numa nota de rodapé] A tradugio para o contexto do teatro
educagdo, no Brasil, centrado nos jogos teatrais (Viola Spolin) e na presenga constante
do espectador, vai de encontro a pratica do nosso licenciado em teatro, que em geral se
atém mais a caracterizagdo do que a sua fungio social. (CABRAL, 2006, 19-20).

% 5° Seminério Petiz: Cultura, Infincia e Juventude- Versio ON LINE: CARTOGRAFIAS

DE UM PROFESSOR BRINCANTE: Como nasce um Professor Personagem Brincante
Nordestino e A Bruxinha que era Boa, Pedro e o lobo, Jodo e Maria e Elphaba no
Halloween, sera possivel?! Estruturas e estratégias do drama na EMEF Jardim Damasceno
I- Brasilindia- Sdo Paulo. 18 de marco de 2022.
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trupés de cavalo marinho numa roda de mergulhio ou hip-hop.
Reivindico e uso sempre o chapéu de guizos e o nariz de palhago, como
lindamente profetiza Jorge Larrosa:

Um professor tem muito de pregador. Por isso, o tom professoral é uma
mistura de austeridade e dogmatismo. A Unica coisa que um professor
pode fazer sem se ruborizar demais é pregar o riso, analisar o riso:
reivindicar seriamente o chapéu de guizos, falar dogmaticamente sobre as
orelhas de burro, fazer sermdo sobre a capa puida dos vagabundos. Mas
um professor nao pode vestir um chapéu de guizos. Eu, pelo menos, nao
posso. Aos professores nos falta, talvez irremediavelmente, essa
aristocracia de espirito, essa finura de espirito, essa leveza que ainda tinha
o pensamento quando nio era monopdlio dos professores, quando ainda
ndo se havia contaminado dessa austeridade pedagdgica, moralizante,
solene, dogmatica e um tanto caspenta que é propria do tom professoral.
Talvez tivéssemos de deixar de ser professores para poder aprender a

formular um pensamento em cujo interior ressoe, desembaragadamente,
o riso. (BONDIA, 2010, p. 168- 169).

Pensando num posicionamento mais critico do educador e arte-
educador contemporineos, extremamente relacionados com suas
realidades locais, e através das minhas pesquisas e atividades
desenvolvidas dentro do Grupo Cacua de Teatro em Vitéria da
Conquista, no sudoeste baiano, que completa 25 anos de existéncia em
agosto de 2023, e de trabalhos e labutas, oficinas e cursos para
professores e arte-educadores no interior e na capital baiana, tive o
desejo ( e a cobranga de muitos ex alunos) de sistematizar essas
impressbes e mapas a respeito de um trabalho ludico-artistico-
educacional possivel. Sem os resquicios mal-empregados de uma arte-
educagido ou de um construtivismo mal fundamentado, frequentemente
usado por professores ou pedagogos para justificar suas abordagens
artisticas e lidicas em sala de aula.

Como atingir e afetar os alunos em sala de aula com uma realidade
tdo mais “atraente” fora da sala, fora dos muros da escola? Como
melhorar a aprendizagem e o interesse pelos alunos em estudar, gostar
de estar na escola e perceber a real importancia do conhecimento e de
experiéncias edificantes através da arte e da educagdo em suas vidas?
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Como transformar o ato de ensinar e aprender numa experiéncia ludica,
artistica e prazerosa para todos os sujeitos envolvidos no ensino
aprendizagem?

Estas perguntas sdo feitas diariamente por professores, pedagogos,
especialistas em educagio, sobretudo, na contemporaneidade diante da
popularizagio da tecnologia e multiplicagio de tribos identitarias
(MAFFESOLI, 1998), no corre-corre pela sobrevivéncia num mundo cada
vez mais competitivo e capitalista.

A ludicidade e a brincadeira na escola podem ser nossas aliadas e
proporcionadas por qualquer professor, nio apenas pelo professor de
Artes ou por um professor artista ou pelo professor de Educagio Fisica
mas por um professor que se esforce em levar para sua sala o que de
melhor possa oferecer, com afetividade e leveza, que possa tornar-se
inesquecivel, sensorial, lidico, prazeroso na vida deste educando e ainda,
estar conectado com a realidade ao seu redor, descolonizando as velhas
formulas e receitas sem perder a poesia, a sensibilidade e o senso pratico
das coisas.

Os professores todos, independentemente da disciplina que se preparavam
para ministrar, ganhariam (e com eles, seus alunos) com uma autoeducagio
que desse especial atengdo a dimensido estética da cultura e da vida.
(PERISSE, 2009, p.39).

Na minha préxis brincante, artistica e pedagoégica tenho tido
resultados surpreendentes experienciando mapas da arte e a cultura
popular nas minhas abordagens e trabalhos artisticos ou didaticos.

Como ator, diretor teatral profissional, arte-educador e professor
ao longo da minha trajetoria, tenho verificado o poder da arte, do brincar
e da cultura popular e como elas podem interferir positivamente na vida
do educando.

Desde antes dos anos 2000 que venho trabalhando com as Oficinas
do Professor Brincante em escolas, Jornadas Pedagogicas e encontros
educacionais.

A arte educa, sim, com uma condigio: que o educando, vamos falar assim,

traduza para si mesmo o que aprendeu, colabore com a educagdo
proporcionada, ainda que n3o tenha sido objetivo do artista educar
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alguém. A arte educa, nio porque coloque diante de nossos olhos um
manual de virtudes e boa conduta, ou um guia que nos ajude a ser bem-
sucedidos na vida. Um poeta, um romancista, um dramaturgo, um
cineasta, um musico, um escultor nos educam na medida em que nos
fazem ver. Sio educadores que nio ministram aulas, nio aplicam provas
e testes, ndo distribuem notas, ndo cobram a licdo de casa, ndo reprovam
nem aprovam. (PERISSE, 2009, p.38).

Assim, através da minha inquietacio brincante, propus a Oficina: O
Professor Brincante® onde trabalhei com os conceitos de teatro —
especificamente o teatro popular —, a cultura regional e as brincadeiras
infantis populares, em atividades que estimulassem no educador, o desejo
de ensinar com prazer e de estimular estados brincantes em sala de aula.
O Brincante também lanca m3o da ludicidade, outra area muito
referendada em educacio e no GEPEL-UFBA’, afinal, como sugere
Luckesi: “Ludico é um estado interno do sujeito e ludicidade é uma
denominag3o geral para este “estado de ludicidade”; essa é uma qualidade
de quem esta ludico por dentro de si mesmo. [...] Entio as atividades em
geral em nossas vidas podem gerar em nés um estado lidico ou n3o.”
(LUCKESI, 2002).

Essa Cartografia matriz em questio busca refletir como a
experiéncia com a cultura popular pode gerar mapas para estimular
processos de criagdo artistica e praticas para arte e educagio, para o
professor de artes, para o educador, apontando possibilidades de dialogo
e interse¢do entre a pesquisa e a pratica do Professor Brincante, seu
conceito e atuagdo em sala de aula e outros espagos educacionais.

Entra em cena a Dona Cartogrdfia, essa dama dangante que nos
conduzira nesse mapeamento brincador.

¢ A Oficina do Professor Brincante foi sistematizada a partir da metodologia desenvolvida
dentro do Grupo Cagua de Teatro e das minhas pesquisas e atuagdo em arte e educagio.
Desde que comecei a formular o conceito do Professor Brincante tenho atuado em
espagos culturais e pedagogicos diversos.

7 GEPEL- Grupo de Estudos e Pesquisas em Educagio e Ludicidade ligado ao Programa
de Pés-Graduagio em Educagio - Mestrado e Doutorado da Faculdade de Educagio da
Universidade Federal da Bahia, em Salvador. Origina-se da Linha de Pesquisa: Arte,
educagio e diversidade do referido programa e é coordenado pela Profa. Dra. Cristina
Maria d'Avila Teixeira Maheu e pelo Prof. Dr. Cipriano Carlos Luckesi. Participei do
GEPEL no ano de 2009.
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A Cartografia € um método formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari
(1995) que visa acompanhar um processo e n3o representar um objeto.

Em linhas gerais, trata-se sempre de investigar um processo em produgao.
(KASTRUP, 2009, p.32).

Mas afinal, o que é o Professor Brincante?
- Devagar com esse andor, professor pesquisador! Falou o Professor

Brincante. Assim vocé assombra o povo! Calma, vamos por partes!

A escrita desse texto brincard com esses dois interlocutores: O

professor pesquisador e o Professor Brincante numa cartografia que
pretende, ao final, juntar os dois ou mostrar que eles podem andar juntos,
para tanto, vamos conhecer um pouco do universo de cada um.

Primeiro rastreio brincante: A espada
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O rastreio é um gesto de varredura do campo. Pode-se dizer que a atengdo
que rastreia visa uma espécie de meta ou alvo mével. Nesse sentido
praticar a cartografia envolve uma habilidade para lidar com metas em
variacdo continua. (KASTRUP, 2009, p.40).

A ESPADA

Eu tinha de 09 para 10 anos quando recebi a “missdo”. Haveria um desfile
civico no centro do povoado, onde morava, e os melhores alunos foram
indicados para representar a escola. Eu era um deles. Com orgulho e
ufanismo infantil estufei meu peito e fui representar minha escola. Mas o
destino ja brincava comigo. Na frente do pelotio ia o imponente D. Pedro
em um cavalo t3o alto quanto se podia olhar. Ele era um menino lindo, de
uma brancura impar, com cabelos curtos e negros, parecendo a versio
masculina da Branca de Neve. Todos queriam estar la, em cima do cavalo.
Até eu. S6 que o nosso Branco de Neve era timido! E num passe de magica,
talvez da minha fada madrinha catingueira, acabei la, em cima do cavalo. A
banda tocava num ritmo euférico e frenético, aticando meu coragio.
Ivonete, a que me colocou no cavalo, num gesto mistico passou-me a
espada e pediu que, ao seu sinal, gritasse, com toda minha forga o texto.
Nunca vou esquecer a sensagio, o fogo no rosto, a altura do cavalo, o olhar
do publico que me acompanhava num cortejo quase medieval.

— Vai! Disse ela com um olhar de esperanca. Tremendo e apoiando uma
das m3os na cabega da sela, exclamei:

“- Forjem as armas soldados! Independéncia ou morte!!”



Desse dia em diante, nunca mais larguei a minha excalibur e assumi de
vez missdo de guerreiro pela arte.

(Excerto do texto dramatico: “Entre a Cruz, a Espada e a Estrada-Como
nasce um artista sertanejo”, autoria de Marcelo Benigno, 2005).

Na foto, vé a imagem do menino brincante Marcelo Benigno durante
o desfile de 7 de setembro realizado no distrito de José Gongalves e que
ilustra o texto anterior. Distrito de José Gongalves, Vitéria da Conquista,
Bahia. 1985. Foto- Acervo Pessoal.

Imagem n°® 1: O Menino e a Espada.

Apos receber espada e a missio comecei a pensar, ainda crianga,
que o teatro e as brincadeiras poderiam estar definitivamente presentes
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em minha vida, assim como uma vontade imensa de ajudar as pessoas,
através da arte.

Ingressei entdo para o magistério e la comecei a exercitar “meu lado
artistico”, sendo um professor brincante o que comegou a me diferenciar
das posturas dos demais professores da rede municipal de ensino.

Esse PROFESSOR BRINCANTE usava a arte, as brincadeiras da
cultura popular, o teatro, o cordel, as cantigas de roda, a alegria e a festa
em sala de aula, o que comegou a gerar certas indagagSes “pedagdgicas”.

Porém o carater libertario da arte e da brincadeira muitas vezes se
chocava com as correntes pedagogicas tradicionais e conteudistas da escola
onde a arte, a ludicidade e o brincar eram (ou ainda sdo) meramente vistas
como aderegos de entretenimento, usadas em ocasides especificas durante
o ano, sem o devido valor e consideragio, sem a magia esperada, ou quando
ndo, ausente nas aulas e no cotidiano escolar.

A escola basica, tradicional, disciplinadora, repleta de reminiscéncias
“militarescas” e, por vezes, caracterizada por um depdsito de pessoas,
permanece estruturada na fragmentagao dos espagos de convivéncia social,
na separacio seriada por idade e na importancia de um aprisionamento
disciplinar por meio do controle coercitivo na sociedade. (FERREIRA,
2017, p. 89).

- Mas um “professor de respeito” ndo pode brincar! Onde ja se viu
uma coisa dessas?! A escola e a sala de aula ndo sdo lugares para brincar,
sdo lugares para estudar! Continuou o professor pesquisador.

Quando penso e falo em brincadeiras e cultura popular vejo-as
como parte presente da vida das pessoas e da sua comunidade. Participar
da cultura popular ¢é religar a essa experiéncia. E vivencia-Ia, afinal, como
nos lembra Larrosa (BONDIA, 2002):

O saber da experiéncia tem a ver com a elaboragio do sentido ou sem-
sentido do que nos acontece, trata-se de um saber finito, ligado a existéncia
de um individuo ou de uma comunidade humana particular [...]. Por isso, o
saber da experiéncia é um saber particular, subjetivo, relativo, contingente,
pessoal. [...]. (BONDIA, 2002, p 27).
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Penso nesse corpo, corpo em arte e corpo em educagdo sendo
atravessado por experiéncias e devires populares, devires de cavalo
marinho, de maculel&, de reis de congados e reis de negos fugidos ou de
reisados, um devir existéncia deles mesmos que ultrapassa esse corpo
num quase ritual da existéncia, pois nas manifestaces populares o
carater artistico e espetacular ndo é considerado o fator primordial para
seus fazedores e brincantes, o encontro, o jogo, a brincadeira, a alegria é
sim a necessidade spinosiana- outro coligado se apresentando- desse
momento de celebragdo de vida, dessa vida transformada em arte, em
partilha ou religare.

De acordo com Spinoza (2008), os principais afetos e flutuagdes de
animo derivam da composic¢ao dos trés afetos primitivos: desejo, alegria
e tristeza. "O amor nada mais é do que a alegria, acompanhada da ideia
de uma causa exterior, e o 6dio nada mais é do que a tristeza,
acompanhada da ideia de uma causa exterior". Baruch de Espinosa
também conhecido como Espinoza ou Spinoza, foi um filésofo holandés.
Ele destacou especialmente no estudo da teologia e da politica tendo
escrito sobre ambos na sua obra mais importante, Etica (1677). Ele fala
da alegria, componente fundamental para o brincante nas brincadeiras.

Veja o que nos diz Manhies (2010) sobre a brincadeira e os
brincantes no contexto da cultura popular:

A palavra “brincadeira” também pode ser chamada de brinquedo ou
folguedo, é a manifestacdo, o ato da cultura popular brasileira, em que
circulam variadas linguagens como a mdsica, canto, danga, ritmo, jogo,
teatro, além de uma plasticidade marcada no colorido e brilho das
indumentarias. Faz parte de um contexto social e religioso especifico, em
que cada brincante tem seu compromisso e fun¢do dentro da
“brincadeira”. Os brincantes sdo aqueles que brincam, se divertem, sio
aqueles que tem o compromisso de ‘segurar e sustentar’ a brincadeira ano
a ano, s3o os integrantes dessa irmandade coletiva, sdo os individuos que
participam criativamente da sua atuagdo, fazendo da encenagio uma
brincadeira popular, em que a comunicagdo com o publico é fundamental
[..] (MANHAES, 2010, p.1).
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E o estudioso Jorge Luis Moutinho Lima, na sua tese de Doutorado
sobre o Brincante Antonio de Nobrega, completa sobre o conceito de
Brincante:

Inicialmente, explique-se o que se entende por brincante: “participante de
folguedo popular” (Ferreira, 1985: 286); “aquele que brinca; brincador;
participante de folguedo folclérico ou auto popular, ou de qualquer folia,
como o carnaval” (Houaiss & Villar, 2001: 513). Em resumo, trata-se dos
artistas populares ou folgazes, como o préoprio Anténio Nébrega conta
durante as apresentac¢des de seus espetaculos. S3o aqueles que participam
dos brinquedos, como explica Mario de Andrade (1989: 71): [Brinquedo]
No Nordeste é sinénimo de canto e de dan¢a. Empregado especialmente
como nome genérico das dangas dramaticas (Pastoris, Chegancas, Bois,
Congos, Caboclinhos, etc.). Também se usa no mesmo sentido brincadeira,
brincar. Existe até uma definigdo francesa para o termo, conforme consta
no dicionario portugués-francés das manifestagbes folcléricas de
Pernambuco (Coimet, 2002: 33): “[Néo. Comp. de brincar (jouer, danser,
s’amuser) et du suff. -ante (qui indique une action, un agente] [...] manif.
pop. Participant d’un groupe folklorique qui s’amuse, tout en divertissant
le public.” (LIMA, 2006, p. 04).

A sensacdo de uma escola triste, como prisao, adestradora,
conteudista, que aprisiona e controla ainda existe, e o pior, existe na
postura de diretores e coordenadores pedagdgicos e professores,
inclusive do componente curricular Arte.

O sentimento de aprisionamento e autocoer¢io imposto por diversos
setores e instituigées sociais, a sensagdo de punigio iminente e o medo
constituido e internalizado ao longo da histéria da sociedade, tao presentes
na instituicdo escolar, nos fazem repensar questdes sobre a dificuldade em
se estabelecer relagdes mais humanas na escola basica e como esse
processo educacional humanizante pode interferir positivamente diante da
violéncia e da evasdo escolar. (FERREIRA, 2017, p. 91).

O Professor Brincante é aquele professor que se inspira e utiliza na
sua praxis das brincadeiras, das artes e da cultura popular para estimular
a aprendizagem e experiéncias do educando em sala de aula. O termo
Brincante aparece em varias pesquisas académicas relacionado aos
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participantes de varias manifesta¢Ses da cultura popular. O termo corpo
brincante aparece no trabalho do pesquisador, ator e dangarino Kleber
Lourengo na sua dissertacao intitulada: “Da dang¢a armorial ao corpo motriz:
em busca do corpo brincante”. Kleber nos diz a respeito do conceito de
corpo brincante:

O conceito de corpo cénico na pratica do grupo parece estar vinculado
diretamente a elementos das matrizes populares pesquisadas. Partindo
disso, pensei o conceito de corpo brincante (grifo meu) para
caracterizar a busca do grupo. O conceito visa aproximar os objetivos do
grupo ao da figura do brincante popular e suas caracteristicas de atuagio.
(SILVA, 2015, p.28).

E continua citando a pesquisadora Joana Abreu Pereira de Oliveira
sobre como o brincante ndo separa as linguagens artisticas e populares,
juntando-as e aprendendo a desempenhar varias fungdes:

Nas brincadeiras populares, é muito comum que o brincante aprenda a
desempenhar diversas fungSes. Assim, vai se formando ndo um brincante
especializado, mas completo, no que tange a dominar todas as habilidades
necessarias ao conjunto da brincadeira (cantar, dangar, tocar, atuar, etc.).
(OLIVEIRA, 2006, p. 52).

E o brincar, o jogar sdo mais sérios do que se imagina! Brincar é
relacionar. Continua o pesquisador Kleber Rodrigo Lourengo Silva:

Brincar, na ideia de corpo brincante, estaria ligado ao relacionar-se. Jogar
com os elementos estruturantes da cena no momento da atuagio,
relacionando-se com eles em ato, construindo corporeidades e tendo o
dominio desse estado de criagdo. Mas como ler essas corporeidades do
corpo brincante! Através das matrizes populares vivenciadas e
transformadas em coédigos de cena, simbolos? Imagino que podemos ir
além dessa maneira de apresentagdo. O que estaria em foco nesse ato
criativo seria o estado produzido por tal relagio corporal em jogo. Relagcio
que acontece entre os elementos da cena que sdo articulados no interior
de uma dindmica motriz, nao importando mais, revelar a matriz geradora
desse estado que, muitas vezes quando apresentada, fica aprisionada na
forma e simbologia dessas matrizes populares que foram pesquisadas.
(SILVA, 2015, p,28).
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Na verdade, acredito que a palavra brincante deveria ser sinénimo
da palavra professor, pois o ato de ensinar estd ou deveria estar
diretamente ligado a se relacionar, a brincar, a alegria e ndo ao sofrimento
e a “transmissdo de conhecimento”. Nao consigo conceber uma
educagdo meramente tecnicista, bancaria, tradicional, conteudista e
triste, onde o aprender é sofrido e tenso. Para mim é justamente o
contrario! As brincadeiras tradicionais da cultura popular deveriam ser
primordiais na escola e em todas as areas.

O pesquisador Rogaciano Rodrigues diz a respeito do brincante
estar ligado as brincadeiras e ao brincar popular:

Com base nos estudos de Silvio Romero e Méario de Andrade, identifico
que o uso da palavra brincadeira pode ser uma variagdo do termo
brinquedo. Essas referéncias colaboram para a compreensio e o uso da
palavra brincadeira para fazer alusdo e identificar as manifestacdes e
representacdes lGdico-simbdlicas advindas das tradigdes culturais
populares, bem como, o termo brincante (grifo meu) para fazer
referéncia e identificar os participantes das brincadeiras. No entanto, é de
considerar que o préprio emprego das palavras brincadeiras e brincantes,
como termos referenciais utilizados por pesquisadores e estudiosos em
suas investigagdes, podem ter gerado sua difusdo e insercio no dia a dia
das comunidades; e no decorrer do processo histérico-cultural e social
foram sendo absorvidas, assimiladas e aplicadas como denominagdo e
forma de identificar algumas manifestacSes culturais e seus participantes.
(RODRIGUES, 2021 p.99).

O termo ator brincante também é comumente visto em trabalhos e
pesquisas académicas como na dissertagdo: “Catirina, o boi e sua
vizinhanga: elementos da performance dos folguedos populares como
referéncia para os processos de formacdo do ator” da pesquisadora Joana
Abreu Pereira de Oliveira, pesquisa que se transformou num lindo livro
em 2012. Joana Abreu cita o ator, autor, diretor, critico e estudioso das
culturas tradicionais Oswald Barroso. Para o multiartista o fazer do ator
brincante define-se da seguinte forma:

Mais do que apresentar ou que representar, o termo brincar parece mais

adequado para designar o fazer do ator brincante. Na brincadeira,
rigorosamente, ndo se apresenta, ndo se representa, simplesmente se
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brinca. Brinca-se no sentido de que os brincantes apenas se divertem, junto
com o publico, que também faz parte da brincadeira. E aqui se usa o termo
brincar, na acepgdo mesma de brincadeira infantil. Mas de uma brincadeira
infantil coletiva (como sdo mesmo a maioria das brincadeiras infantis), na
qual os brincantes, a partir de um acordo sobre uma estrutura, vivem uma
outra vida, uma vida de faz de conta, improvisando livremente (BARROSO,
2004, p. 84-5).

E a turismdloga, pesquisadora e brincante, Isaura Lila Lima Ribeiro,
sabiamente extrapola a percepg¢ao desse corpo brincante percebendo,
finalmente, sua fungdo politica:

Encanto-me com o estudo do corpo brincante ao perceber o quanto a
brincadeira atravessa a vida e a vida atravessa a brincadeira. Esses corpos
parecem ser cheios de simplicidade, porém ao meu ver sio, na verdade,
corpos complexos, corpos de protesto. O corpo brincante é um corpo
politico, atento, um corpo que na maioria das vezes, através da brincadeira,
mostra o que a sociedade esconde. (RIBEIRO, 2021, p.70).

Oswald Barroso ainda fala em um teatro brincante.

Teatro brincante, ator brincante, corpo brincante. Nas minhas
pesquisas em dissertagSes e teses ndo encontrei o termo Professor
Brincante.

Assim como o pesquisador e artista Kleber Lourengo (SILVA 2015)
que pensou num conceito de corpo brincante, penso, vivo, prego e
espalho o conceito de um Professor Brincante! Peco licenga para entdo
usar esse termo pois ele ja faz parte de minha praxis/vida ha algum tempo.

O brincar é necessario! Nossa cultura popular é muito rica, cheia
de brinquedos e brincadeiras, as manifestagSes e tradi¢Ses brasileiras
oferecem um legado cheio de pretextos para a criagdo, para a nossa
autonomia criadora, para a aprendizagens e experiéncias em arte e
educagio.

- Mas entdo, qual o campo de atuacdo desse Professor Brincante?
Ele brinca com o qué? De que? Sé vive brincando? Ironizou o professor
pesquisador.

- O Professor Brincante é o professor brincador! O professor que
brinca! Brincador com a arte e a cultura popular! Falou alto e bonito o
Professor Brincante.
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Uma das vantagens do contato com as manifestacbes brasileiras é a
proximidade com mestres e comunidades que realizam brincadeiras dessa
natureza. Certamente, a qualidade de aprendizado dos elementos da
tradigdo, por sua propria natureza, esta intrinsecamente ligada a vivéncia
daquela tradi¢do. A possibilidade de viver a experiéncia e criar em vivéncia
é um dos vinculos mais contundentes entre a tradi¢do e o teatro. Se é
possivel aprender o calor do jogo, da presenga viva, talvez nido seja
interessante limitar esse aprendizado a cultura letrada ou ao contato com
registros audiovisuais, que deixam espago mais restrito a tal experiéncia e
que s3o a maneira mais viavel, em nosso pais, de entrar em contato com
as tradigGes de povos de paises mais distantes. Esta claro que o préprio
fazer teatral oferece, em alguma medida, tal experiéncia, mas os saberes
sdo construidos de forma mais consistente quando podemos aplicar um
mesmo tipo de hipdtese a situagdes distintas. Soma-se a isso, o fato da
busca de nossa propria tradigao estar ligada a nossa trajetéria cultural, de
um modo ou de outro, e reconhecé-la pode ser um processo de
construcdo de nossa autonomia criadora, e de nossa consciéncia de nos
mesmos e da alteridade.(OLIVEIRA, p 44, 2006).

Ele pode gostar de musica ou ser um musico de formacao, entio ele
agregara sua aptidao a sua pratica brincante. O professor pode ser um
poeta, um escritor, ele brincara com as poesias e palavras em suas aulas.
Ele pode ser um professor personagem! Um contador de historias, um
cantador de cirandas! Ele pode ser que ele quiser! A partir da experiéncia
viva de cada professor ele podera trazer para as suas aulas o que mais ele
gosta, domina e o agrada no seu repertério. A pratica do Teacher in role,?
por exemplo, do drama na educagdo, também pode ser uma pratica do
Professor Brincante.

8 A estratégia do teacher in role é central na investigacio e é explorada através de duas
abordagens pedagogicamente diferentes: o professor no papel se refere as situagdes nas
quais o professor discute uma fungdo social como parceiro dos alunos dentro do
processo; o professor personagem se refere as situagdes aonde o professor traz um
personagem, mantendo seu discurso e suas atitudes, a fim de desafiar o ponto de vista
dos alunos. Estes procedimentos aproximam o papel do professor ao do ator, abrindo
perspectivas tanto para a apropriagdo da linguagem teatral pelo aluno na sala de aula,
quanto para a atuagdo do professor como co-artista - professor-ator - dentro do
processo de ensino-aprendizagem do teatro. (VIDOR, 2008, p. 5).
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Esse Professor Brincante trara para a sala de aula personas,
arquétipos e tipos brasileiros, trara de volta a fantasia, a poesia, a musica,
e o teatro; as tradigdes populares, as lendas, parlendas e contos para a
sala de aula; o fuxico, a tela pintada ou bordada, a toada, a rima, o cordel,
as cores das tintas e das auras, junto com a vontade de estudar e crer
num mundo possivel, sensivel, melhor e festivo a todos.

A brincadeira néo pode parar! Por uma pedagogia brincante!

Temos que ressignificar a escola e a sala de aula como lugares da
brincadeira, das experiéncias brincantes, da festa, do afeto e da alegria,
diz o Professor Brincante!

Se o brincante se diverte com o publico e a brincadeira se faz
também, na interagdo com ele, nés professores deveriamos nos divertir
ao ensinar com o nosso publico que sdo nossos alunos, e trocar
experiéncias vivas e potentes, nio meramente experiéncias educacionais
e de troca de conhecimentos, mas experiéncias de vida, de forma mais
alegre, feliz e brincante.

A educagio esta triste, os professores estdo tristes e doentes. Se
faz urgente trazer a brincadeira, a alegria e o Professor Brincante para a
sala de aula e para a educacao.

Sendo entdo o brincante “aquele que se diverte junto com o publico”, e
uma vez que o publico “também faz parte da brincadeira”, podemos dizer
que esta se estabelece na relagdo entre o publico e o brincante. Assim, a
brincadeira torna-se variavel, mutavel, passivel de transformagdes que se
dardo no encontro de cada brincante tnico com cada publico especifico.
Isto posto, talvez nio seja demais concluir que a mudanga, a variagdo seja
imanente a brincadeira. (OLIVEIRA, 2006, p. 45).

Nas aprendizagens essenciais definidas na Base Nacional Comum
Curricular- BNCC (BRASIL, 2018) devem concorrer para assegurar aos
estudantes o desenvolvimento de dez competéncias gerais no decorrer
da educagio basica. Na competéncia 3 diz: Valorizar e fruir as diversas
manifestages artisticas e culturais, das locais as mundiais, e também
participar de praticas diversificadas da produgdo artistico-cultural. E nas
Competéncias especificas das Artes para o ensino Fundamental enfatiza:
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Pesquisar e conhecer distintas matrizes estéticas e culturais —
especialmente aquelas manifestas na arte e nas culturas que constituem
a identidade brasileira —, sua tradicdo e manifestagdes contemporaneas,
reelaborando-as nas criagdes em Arte. Brasil (2018), lembrou o professor
pesquisador.

Fruicio no mesmo documento esté assim definido:

Fruicdo: refere-se ao deleite, ao prazer, ao estranhamento e a abertura
para se sensibilizar durante a participagdo em praticas artisticas e culturais.
Essa dimensio implica disponibilidade dos sujeitos para a relagdo
continuada com produgdes artisticas e culturais oriundas das mais diversas
épocas, lugares e grupos sociais. (BRASIL, 2018, p. 194).

A valorizagio (e inser¢ao) das manifestagbes culturais e artisticas da
cultura popular brasileira de distintas matrizes estéticas e culturais junto
a fruicdo experienciada com o Professor Brincante estd diretamente
relacionada ao prazer, a alegria, ao brincar e a festa, compartilhada por
todos envolvidos nas praticas e experiéncias educacionais desse
professor. Vamos trazé-los para a nossa sala de aula?! Quer entrar nessa
roda conosco?!

E o Mestre mandou? Fazer o que?!

Esse Mestre Ignorante nio manda nada! O Professor Brincante nio
manda, ele pede carinhosamente e insistentemente a todos, alunos, pais,
professores, coordenadores pedagogicos e diretores, adultos, jovens,
idosos e criangas que soltem suas amarras, tirem seus sapatos, entrem
na roda e venham brincar (vadiar) conosco, pois TODO DIA E DIA DE
BRINCAR e na escola ndo s6 pode como deve!!
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Artes e coordena o projeto de extensdo Oficina de Criatividade Sonora.
Como compositor, mantém produgdo artistica constante para sala de
concerto, artes cénicas e audiovisual, com destaque para os albuns
produzidos junto ao Coletivo N.S.L.O. Publicacbes e orientagdes de
pesquisa abordam Pesquisa Artistica, Processos de Criagio
Sonora/Musical e suas interfaces.

Ingrid Dormien Koudela

Livre Docente pela ECA/USP e Pesquisadora Sénior no Programa de Pés-
Graduagdo em Artes Cénicas. Bolsista de Produtividade de Pesquisa pelo
CNPq. Foi Coordenadora do GT- Pedagogia do Teatro / Artes Cénicas da
ABRACE. Entre suas publicagbes Jogos Teatrais e Brecht: Um Jogo de
Aprendizagem, pela Editora Perspectiva, além da coletinea Heiner Miiller:
o0 espanto no teatro e Guerras Civis. llhas de Desordem de Heiner Miiller
(Perspectiva, 2021).

Jones Oliveira Mota

Doutor e Mestre em Artes Cénicas pelo PPGAC-UFBA. Graduado em
Licenciatura em Teatro pela Escola de Teatro da UFBA. Tem experiéncia
de ensino como professor-formador da Licenciatura em Teatro EAD da
UFBA, professor substituto de Pedagogia do Teatro na Escola de Teatro
da UFBA e de arte/teatro no Instituto Federal da Bahia campus llhéus e
professor bolsista do Curso de Técnico em Teatro em Pau Brasil-BA pelo
PRONATEC/MEDIOTEC. Tem experiéncia profissional e de pesquisa
como Encenador da Belicosa Companhia de Teatro, integrante do Grupo
de Pesquisa GRIETA - UFSJ/CNPq, do Nucleo de estudos em Teatro
Popular - NETPOP UFBA/CNPq e do GT de Pedagogia das Artes Cénicas
da ABRACE.

Joselito Eduardo Matos Sampaio

Joselito Eduardo Matos Sampaio é uma pessoa de teatro e professor de
Artes Cénicas. Atua no Distrito Federal na sua carreira teatral desde
1995 como dramaturgo, diretor e ator. E como professor concursado
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pela Secretaria de Educagido do DF desde 1998. Atualmente tem focado
sua vida profissional também as atividades académicas, trabalhando em
artigos, seminarios, simposios e capitulos de livros. Faz parte do Grupo
de pesquisa em Etnocenologia do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia intitulado AFETO, sob os cuidados de Graga
Veloso, que foi também seu orientador em seu Mestrado Profissional
nesta instituicio citada.

Junior Ken Iti Obata

Junior Obata é Mestrando em Artes, pelo Programa de Pés-Graduagdo
em Artes pela Universidade Estadual do Parana — Campus Il, especialista
em Neuropsicologia pela Universidade Candido Mendes e graduado em
Licenciatura Teatro pela Unespar, Campus de Curitiba Il. Atua como
professor de Arte na Educagio Basica de Ensino no Colégio Medianeira
e professor de Teatro na oficina de Artes, para as turmas do tempo
integral na Educacio Infantil e nas séries iniciais do Ensino Fundamental
da mesma instituicio. Atualmente integra o time de autores da
plataforma Nova Escola, o qual ja produziu materiais didaticos para a
editora Inca. Nas produgdes artisticas e Culturais, integra como
protagonista da Série: Tino Felino, disponivel no canal do Youtube da
produtora, Parabolé Educagio e Cultura.

Leticia Leonardi

Doutora e pesquisadora do Grupo Terreiro de Investigagdes Cénicas:
Teatro, Brincadeiras, Rituais e Vadiagens (Unesp). Artista-docente na
rede Municipal de Sdo Caetano do Sul. Interessada nas relagGes e tensdes
entre teatro, docéncia e escola. Atuou no Programa de Formagao
Técnica em Teatro Mediotec (Fundagio das Artes) e na Unesp
coordenou o Laboratério Dramaturgias Contemporaneas em Educagio.
Desde 2009 é atriz do Coletivo Cénico Joanas Incendeiam e arte-
educadora na Poeira Criagdo em Arte é coautora dos livros Terras Férteis:
Pesquisas em arte contempordnea e arte-educagédo, Org. Carminda Mendes
André e Tatu td Cavucando: Dez anos do Grupo Terreiro, Org. Marianna
Monteiro e Kanzelumuka de Paula.
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Maira Santos

Professora, coredgrafa e bailarina. E pesquisadora do Centro de Estudos
de Teatro da Universidade de Lisboa (CET-FLUL) na categoria jovem
pesquisador (CEEC-FCT) e membro do Laborarte (FE/Unicamp).
Doutorada em Danga pela Faculdade de Motricidade Humana (UL) com
orientagido do Dr. Gongalo M. Tavares e da Dra. Marcia Strazzacappa. Foi
bolsista Capes no programa Doutorado Pleno no Exterior (2014-2018,
Brasil). Como bailarina e coreodgrafa destacam-se: “1 Minute Gesture” —
Mostra-Teatro da Malaposta (Portugal/2013); “Contornos de uma pratica
de amor” — 22% Quinzena de Danca de Almada (Portugal/2014); “As
Cadeiras” de E. lonesco (Portugal/2021) e o “O Fruto que caiu da
Arvore” (Portugal/2021). Atualmente também coordena o projeto:
“Dramas contemporaneos: experiéncias em etnografia performativa”
(DGArtes 2022-2023).

Marcelo Benigno

Arteiro, arte educador, professor brincante, ator, diretor no Grupo
Cagua de Teatro, dramaturgo, performer, professor de teatro e
professor especialista de Artes nas redes publicas e particular. Fez
Magistério pela Escola Normal de Vitéria da Conquista e o Curso
Adicionais em Educagio Artistica pela mesma instituicdo. Cursou Letras
pela Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia (1997). Foi professor
de Teatro no Projeto de Extensdo Académica da Universidade Estadual
do Sudoeste da Bahia, campus de Vitéria da Conquista (1998-2002).
Cursou Licenciatura em Teatro pela Ufba (2000). Foi Professor
Substituto do Departamento de Fundamentos do Teatro, Cursos de
Licenciatura em Teatro- Escola de Teatro- UFBA- (2009.2 -2011) e na
Faculdade Visconde de Cairi em Salvador — BA (2010). Formado em
Dramaturgia pela SP Escola de Teatro (2021). E idealizador do MOVAI
Movimento de Valorizagio do Artista do Interior e Mestre em Artes pelo
PROF-ARTES da UFU, sob a orientagio do Prof. Dr. Narciso Telles.

Marianna Mariha Silva de Gouvéa

Atriz, arte-educadora e pesquisadora. Graduada e licenciada em Artes
Cénicas na Universidade Federal de Ouro Preto e mestranda do
Programa de Pés-graduagido em Artes Cénicas da Universidade Federal
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de Ouro Preto. E integrante do Grupo de Pesquisa Imagens no vazio:
escrita e teatralidades.

Mariene Hundertmarck Perobelli

Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro com sanduiche na University of Cape Town, mestre em
Educacdo pela Universidade Federal de Santa Catarina, licenciada em
Artes Cénicas e Pés-doutoranda em Teatro pela Universidade do Estado
de Santa Catarina. Professora efetiva do curso de Teatro da Universidade
Federal de Uberlandia. M3e, atriz, professora e pesquisadora na area de
Pedagogia do Teatro com foco em desenvolvimento infantil, as linguagens
artisticas no comego da vida, formagdo de professores e parentalidade.
Produtora e apresentadora da CPl dos Pais — Central dos Problemas da
Infancia, quadro semanal na Radio Universitaria UFU. Coordenadora do
programa Conexao Eré.

Mateus Silva Perez de Oliveira

Graduando na Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de
Uberlandia. Ator-professor em formagio, palhaco e entusiasta da
dramaturgia.

Neide das Gracas de Souza Bortolini

Graduada em Psicologia pela Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas
da UFMG. Mestrado em Literatura Brasileira: literatura infantil na
Faculdade de Letras e doutorado em Artes no Programa de Pos-
Graduagio em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais. Pés-doutorado no Programa de Pés-Graduagio em
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Professora da
Universidade Federal de Ouro Preto no Instituto de Filosofia, Arte e
Cultura, no Departamento de Artes Cénicas: Licenciatura e no Programa
de Poés-Graduagdo em Artes Cénicas da UFOP. Integra o Grupo de
Pesquisa Imagens no vazio: escrita e teatralidades.

Paulo Ricardo Aires Rodrigues

Ator e Graduando em Licenciatura em Teatro pela Universidade Federal
do Tocantins - UFT, Campus de Palmas. Pesquisador na area da linguistica
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(Linha de Pesquisa: Anilise e Abordagem Linguistica). Bolsista
PIBIC/CNPq e PIBITI/CNPq (2020 até 2022). Através dos resultados das
pesquisas cientificas foi possivel publicar pela editora Scienza - SP, o livro
“Pequeno Vocabulario PAJUBA Palmense” (Area da Linguistica). Tem
artigos publicados na area da linguistica e artes.

Rafael Wo6ss Correa

Graduado em Letras pelo IFSP e graduando em Artes Cénicas: teatro,
pela UFAC. Tem experiéncia na area do teatro desde 2009 e com
formacgao pelo curso profissionalizante Teatro Escola Macunaima - SP e
atualmente continua em desenvolvimento teatral no curso pela Ufac.
Bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica (Pibic/
CNPq) e de Projetos de Extensdao, como o Gesto da Floresta/lUFAC e o
GRUTE/UFAC. Co-autor de artigos sobre Teatro do Oprimido
publicados em periddicos e anais de congressos. Atua em espagos da
cidade como palhago malabarista de rua, vivéncia interrompida durante o
tempo de pandemia.

Renata Ferreira da Silva

Doutora e Mestre em Educacdo pelo Programa de Pés-Graduagio em
Educagdo da Universidade Federal de Santa Catarina com Pés-Doutorado
pelo Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlindia.
Pesquisadora, atriz, mimica e professora no curso de Lic. em Teatro da
Universidade Federal do Tocantins. Lider do Grupo Gesto: poéticas da
criagdo. Graduada em Educagio Artistica pela Universidade do Estado de
Santa Catarina e coordenadora do projeto de extensio Binqui: Grupo de
contadores de Histoérias da UFT. A formagao académica articula pesquisas
na area de Processos Criativos em Pedagogia do Teatro junto ao Nucleo
de Pratica Pedagdgicas. Tém artigos e capitulos de livro publicados bem
como orientado pesquisas sobre questdes referentes a Pesquisa Baseada
em Artes; Educagio, Arte e Filosofia da Diferenca.

Robson Rosseto

Ator, diretor teatral e docente do Programa de Pés-Graduagio em Artes
— Mestrado Profissional (PPGARTES) e do Curso de Licenciatura em
Teatro da UNESPAR, campus de Curitiba ll/Faculdade de Artes do
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Parana. Doutor em Artes da Cena pela UNICAMP e Mestre em Teatro
pela UDESC. Lider do Grupo de Pesquisa Arte, Educacio e Formacao
Docente (CNPq/UNESPAR). Colider do GT Pedagogia das Artes Cénicas
da ABRACE. Coordenou o subprojeto Teatro do Programa Institucional
de Bolsa de Iniciagdo a Docéncia (PIBID), entre os anos de 2018 e 2022.
Atualmente coordena o subprojeto Teatro do Programa de Residéncia
Pedagogica (PRP). Desenvolve pesquisas na area da Pedagogia Teatral,
com enfoque na formagdo do artista-professor, atuando nos seguintes
temas: ensino do teatro, processos criativos cénicos, percepgao
sensorial, improvisagio, recepcio e mediacdo teatral. Autor dos livros:
“lJogos e Improvisagio Teatral: perspectivas metodolégicas” (Editora
Unicentro, 2013) e “Interfaces entre Cena Teatral e Pedagogia: a
percepcio sensorial na formagdo do espectador-artista-professor”
(Editora Paco, 2018).

Thacio Fagundes Vissicchio

Mestre em Artes Cénicas pelo Programa de Mestrado Profissional em Artes
- PROF-ARTES, campus Universidade Federal de Uberlindia - UFU.
Graduado em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Grande Dourados
- UFGD. Professor efetivo da rede publica de ensino, vinculado a Secretaria
de Estado de Educagio do Mato Grosso — SEDUC - MT.

Vicente Concilio

E uma bixa apaixonada por teatro, educagio e a obra de Leonilson. E
professor na graduagio e poés-graduagdo em Artes Cénicas e no
ProfArtes (Mestrado Profissional em Artes), na Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC), desenvolvendo atividades com foco na
Pedagogia das Artes Cénicas. Formado em Licenciatura em Educagio
Artistica com habilitagio em Artes Cénicas (2002) na ECA-USP, onde
também fez mestrado (2006) e doutorado (2013). Sua pesquisa de
mestrado se refere ao teatro em contextos prisionais em Sao Paulo e foi
publicado pela Editora Hucitec, sob o titulo Teatro e Prisdo: dilemas da
liberdade artistica. Seu doutorado, orientado por Ingrid Koudela, esta
publicado sob o titulo de BadenBaden. Modelo de A¢do e Encenagdo no
Processo com a peca diddtica de Bertolt Brecht.
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Wellington Menegaz

Ator e professor de Teatro. Docente do Curso de Teatro e do Mestrado
Profissional em Artes da Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Pos-
doutor, Doutor e Mestre em Teatro pelo Programa de Pés-graduagao
em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (PPGT UDESC).
Graduado em Educagio Artistica com Habilitagdo em Artes Cénicas pela
Universidade Federal de Uberlandia e especialista em Psicopedagogia em
Contextos Educacionais pela Universidade Catoélica de Uberlandia. Atuou
durante dez anos como professor de Arte/Teatro em escolas de
Educacdo Basica em Uberlandia. Foi coordenador do Subprojeto Teatro
PIBID da UFU (2014-2017). Sua pesquisa investiga o ensino do teatro na
educagio basica e em contextos comunitarios; a abordagem do drama e
seus desdobramentos na educagio; midias digitais e redes sociais e suas
reverberagdes no ensino de adolescentes e jovens. Membro do Nucleo
Coelhos Mordem e do GEAC/UFU.
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