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Este livro reline processos educacionais
em artes cénicas em diversos contextos,
desde a formacao do artista nos

cursos superiores até a sua presenca
em diferentes situacdes e grupos na
sociedade. Temas como encenacgao,
corporalidades, dramaturgias,
decolonialidade, ensinagens, feminismo
e pandemia compoem esta rodada de
discussoes, em que a vivéncia aparece
em primeiro plano, destacando a
atualidade das questoes nas praticas
em experimentacao. A inovagao esta
nos cursos superiores fora do eixo
geografico, no rol da interiorizacao do
ensino superior em Artes Cénicas, até
as praticas de formagao com diferentes
plblicos, trazendo questdes emergentes
das margens e da diferenca.
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Apresentacao

“E importante viver a experiéncia da nossa propria circulacio pelo
mundo, ndo como uma metafora, mas como friccdo, poder contar uns
com os outros”. Como provocacdo para adiar o fim do mundo, Ailton
Krenak nos propde sempre poder contar mais uma histéria. Essa escri-
ta aqui compartilhada conta com um grupo de pessoas que comungam
de sua paixdo pelas artes cénicas e pelos seus processos educacionais,
e que, mesmo distantes, aproximam suas vozes e apuram a sua escuta,
através do encontro de suas histérias.

O livro Processos educacionais em artes cénicas agora em suas maos
recebeu a contribuicdo de artistas, professores(as) e pesquisadores(as)
do teatro e da danca que refletiram sobre suas experiéncias de ensino,
pesquisa e praticas criativas. Como “pessoas coletivas” consideramos
urgente o sensivel registro de nossas a¢des em tecimento com autores
que nos tocam e que alimentam nossas subjetividades. Fazemos expe-
riéncia cotidianamente, nossa escrita é uma forma de perceber de que
maneira nossas praticas devolvem o sensivel ao mundo, a partir dos
lugares em que cada um de nés se encontra.

Os textos aqui reunidos trazem ao leitor um painel de questdes
que vém sendo trabalhadas no encontro com o publico nos espa-
cos de formacao nas universidades, nas diversas rodas e lugares em
que a arte transforma e expande a experiéncia. A leitura revela os
processos educacionais em artes cénicas como campo de experi-
mentacdo e de ampliacdo epistemoldgica; um campo que constante-
mente produz novas questdes e amplia a compreensao de si mesmo
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a partir das leituras de mundo, tendo como eixo a partilha e a elaboracao
poética da experiéncia.

Este livro apresenta 13 textos de diferentes regides do Brasil com contri-
buicdes divididas em trés partes que refletem a diversidade na producdo de
conhecimento das artes cénicas. A primeira parte, intitulada “Perspectivas de
formacdo do artista da cena”, apresenta experiéncias de docéncia em lugares
distintos do pais, tais como a regiao do Cariri no Ceara, o Sul da Bahia e Séo
Paulo. Encontram-se temas pungentes para reflexao, tais como a centralidade
da encenacgdo teatral, a performance produzindo friccbes pedagégicas, a dra-
maturgia para além dos canones com enfoque na latino américa, a visualidade
no processo de concepcdo da cena, a relacdo do corpo com o espago natural,
0 mapa pessoal para cria¢do do artista da cena. Mais do que pensar a pratica,
a questdo é como a pratica vem propondo pensar sobre cada um desses temas,
que sdo tensionados constantemente pelo exercicio da critica decolonial e da
prépria muta¢do da cena contemporanea. Na segunda parte, “Narrativas na
margem: diversidade e diferencas”, temos um mapa de pesquisas realizadas
nos estados de Minas Gerais, Santa Catarina e Rio de Janeiro, como caminho
aqui delineado para o cruzamento de vozes de culturas diversas e marginali-
zadas, atravessando reflexdes colhidas de vivéncias no universo da docéncia,
seja no ambito do ensino ou da extensdo universitaria. Somos envolvidos(as)
por embalagens animadas, epistemologias feministas e performances como
lugar de resisténcia de corpos negros discriminados. A partir da compreensao
de experiéncias comuns, no¢des de pertencimento e de exclusdo, entramos
em contato com construcdes criativas, estéticas e pedagogicas que podem
transformar a realidade. Na terceira parte, “Ensinagens: pedagogias da cena,
da palavra, do corpo e do espaco”, desenham-se inquieta¢des que a atualida-
de provoca em nossas metodologias e que solicitam principios consistentes.
Escutamos vozes com experiéncias na Bahia, em Santa Catarina e no Canada.
Vozes que primam pelo incentivo ao afeto, a possibilidade e potencialidade dos
encontros, a inerente vitalidade do ato de jogar o jogo e de contar histérias.
Corporeidade, oralidade e interacdo docentes-discentes permeiam o campo de
acOes pedagdgicas na lida com a infancia, a juventude e a formacao de profes-
sores(as) educadores(as). Todos os textos recebidos nos revelam, sobretudo, o
desejo eminente de didlogo entre arte e docéncia nesses diferentes espacos,
suscitando reflex6es na pesquisa e nas praticas artistico-pedagdgicas, possibili-
tando a quem |&, imaginar muito e muito mais.
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Agradecemos a generosidade de todos e de todas que trabalharam para
a publicacdo deste livro e desejamos que a leitura destes textos ocorra no
convivio e encontro de nossos corpos em salas de aulas e de ensaio, em
estudios, nas ruas ou em espacos virtuais, suscitando novas a¢des e maior
visibilidade as artes cénicas no contexto educacional.

As organizadoras
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A encenacao como processo de

concernéncia na formacao em teatro:

uma experiéncia ao sopé da chapada do Araripe,
no Cariri Cearense, no interior do Nordeste do Brasil

Cecilia Maria de Aradjo Ferreira

Como professor néo me é possivel ajudar o edu-
cando a superar a sua ignordncia se ndo supero
a minha. Néo posso ensinar o que ndo sei. Mas,
este, repito, ndo é um saber de que apenas devo
falar e falar com palavras que o vento leva. E sa-
ber, pelo contrdrio, que devo viver concretamente
com os educandos. O melhor discurso sobre ele é
o exercicio de sua prdtica.

(FREIRE, 1996, p. 95)

Uma rede em feitio e irrigacao...

Esta é uma escrita sem quarta parede - olho-no-olho, neste aqui/
agora escrito/lido -, enderecada para estudantes e professores(as) de
teatro que se compreendam como artistas, tanto na artesania da vida
quanto no ato de tracar projetos artisticos para exercer sua voz partici-
pativa no mundo em que habita. Proponho como atmosfera para este
encontro a imagem de uma rede entre feitio e irrigacao.

13
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Agradeco imensamente a oportunidade de compartilhar as experién-
cias que venho tecendo como professora-artista-pesquisadora de teatro na
Universidade Regional do Cariri (URCA), desde 2009, no campo da pedagogia
da encenacgdo, neste importante livro, intitulado Processos educacionais em
artes cénicas. O fato de esta iniciativa ser do Programa de Pos-Graduacao
em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal da Bahia (UFBA) me fez
forjar aimagem de uma rede em feitio e irrigacdo. Ha, aqui, um pensamento
pedagdgico urdido pela concernéncia e concordia no processo de formagao
em teatro pela criacdo artistica.

Com a imagem de feitio e irrigacdo em rede, forjando o pensamento
que esta sendo aqui registrado, digo-vos: a minha graduagao (1995-2000) e
mestrado (2007-2009) foram feitos na UFBA - a casa da infancia bachelar-
diana. O bacharelado em Artes Cénicas com habilitacdo em Direcdo Teatral
foi a primeira fase de um processo de formacdo fincado no pressuposto
da experimentagao artistica e procedimental como principio pedagdgico.
Na continuidade da formag¢dao humana, veio o acesso a esfera da pesquisa
em Teatro, através do estudo do processo de criacdo da encenagao, a partir
do delineio de procedimentos poéticos desenvolvidos nas salas de ensaio
nas quais ja habitei.

Concernir - Conjuminar: gerar e nutrir e florir e frutificar e partilhar em
concordia. Ciclos em comunhdo. Qual é a contribuicGo do meu fazer?
O que fiz hoje de importante para o mundo? Esta é uma questdo. Con-
cernir é pensar no que me cabe no tempo/espaco em que habito. Este é
um lugar de dificil compreenséo. E sempre complexo entender o delineio
da nossa presenca, onde quero, onde devo, como devo, estar-ser-agir.
Conjuminar é p6r em didlogo o universo que me cabe com o universo
que cabe a outra pessoa, se estivermos de acordo por compreender que
esta acdo propiciard uma melhor lucidez para 0s nossos percursos que se
perpassam. O caminho é pela serenidade, lucidez e inteligéncia (esses sGo
0s sentimentos que busco cultivar). Estes pensamentos em rascunhos séo
alimentados pelo exercicio do ser-estar professora-artista-pesquisadora
de processos de criacdo pelo estudo da linguagem da encenacéo teatral.
Tal especificidade de campo de atuacgéo faz emergir algumas palavras:
percurso, caminho, forma, matéria, efémero, presenca.
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Com a sincera esperanca de nutrir didlogos entre praticas pedagdgicas
neste pais continental, com base em experiéncias de irrigacdo na formacdo
em Teatro, compartilho um apontamento de esboco metodolégico para o
ensino-aprendizagem da encenacdo teatral. Teco sobre o espago de forma-
¢do promovido pelo delineio de uma pedagogia da encenacdo experimen-
tada e em fase de frutificacdo, no ambito do processo de interiorizagao do
ensino superior de Teatro no Brasil, com recorte na URCA.

Ha, nestas palavras, a busca por uma pedagogia da encenag¢do que seja
elaborada com foco na autonomia poética e no processo de autorrevelacdo
que a pratica artistica pode promover no percurso de formacdo do(a) estu-
dante de teatro. O hipocentro dessa busca, que funciona como centro irra-
diador da perspectiva de ensino-aprendizagem em discussao, é encorajar/
estimular o pensamento artistico dos(as) estudantes pela criagdo/invencao
a partir dos seus olhares frente ao mundo. O desafio enquanto professora
é aprender a mediar e a orientar os(as) estudantes para a condug¢do de pro-
cessos de criacdo cénica, a partir do despertar/iluminar de temas e questdes
para a encenag¢ao que advenham dos anseios de cada um(a).

A encenagdo é uma arte una, multipla, compésita e efémera. (FERREIRA,
2017) A materialidade da cena é esvaida no decorrer da sua execucao, seja
nos ensaios ou nas apresenta¢des com o publico, ha uma série de camadas
irrigadas entre si que proporcionam a sua composi¢cao multipla e evanes-
cente. Nessa perspectiva, perscruto na sala de aula com os(as) estudantes
modos de grafar/registrar/decantar/diagramar o processo poético, para que
as ideias e estratégias de criacdo sejam percebidas/nutridas/intuidas com
base no movimento de encontro e invencdo que é estabelecido da génese a
atualizagcdo da cena.

Para criar, e estar em movimento criador, é fundante ter uma questdo
que convoque e irrigue o imaginario para acessar, pela materialidade cénica,
a génese das ideias para a encenacdo. A decanta¢do da génese de um pro-
cesso irradia e irriga, da rumo na vagueza (SALLES, 2004), propicia captar e
transformar as imagens iniciais, da laténcia poética (OSTROWER, 1987) para
os testes de hipoteses cénicas na sala de ensaio.

Ressalto, o esboco aqui delineado é também uma decantacdo de expe-
riéncias grafadas em arquivos de processos de ensino-aprendizagem vividos
no chao de sala de aula/sala de ensaio no qual me manifesto como professora
de teatro, na formacgdo de artistas-professores(as)-pesquisadores(as) no con-
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texto da licenciatura. Essa reflexdo é possivel pela irrigacdo entre trés pontos
simultaneos de atuacdo, que criam uma rede de feitios em retroalimentacdo/
irrigacdo: primeiro, pela pratica docente no ensino de teatro; segundo, pela
pratica artistico-reflexiva como encenadora, atriz e dramaturga; e, terceiro,
pelos desdobramentos da pesquisa doutoral, que teve como mote a pratica
de ensino do teatro pela encenacao.

Um dia a professora de teatro foi uma estudante de teatro. Um dia o(a)
estudante que estd na sala de aula com a professora também serd um(a)
professor(a) de teatro. A professora treme e pergunta-se diante dos(as)
estudantes: como posso contribuir afetivamente e efetivamente com a
formacgéo destas pessoas que formaréo outras pessoas um dia também?
Pessoas constroem ideias e manifestacbes de mundo, entdo sussurro:
instalemos as imagens rede, feitio, irrigacdo, inacabamento, inveng@o e
inquietude para revelar o percurso que nos cabe.

A interiorizacao do ensino superior de Teatro...

A URCA é uma das trés universidades estaduais do Ceara. Foi criada em
1986, no contexto de interiorizagdo do ensino superior no Brasil, com locali-
za¢do no Nordeste central brasileiro, no Cariri Cearense, ao sopé da Floresta
Nacional do Araripe. A universidade tem uma atuacdo regional e incidéncia
em mais trés estados nordestinos: Pernambuco, Piaui e Paraiba, envolven-
do mais de 90 municipios atendidos. Dentre os desafios de implementar e
desenvolver o ensino superior no interior de um pais continental, em 2008 é
criado o projeto de constru¢do do Centro de Artes (CArtes), composto pelas
licenciaturas em Teatro e Artes Visuais.

O Projeto Pedagobgico do Curso de Licenciatura em Teatro (PPCLT-
-URCA) foi concebido tendo como base a compreensdo de que o processo
de ensino-aprendizagem do teatro acontece, também, a partir das expe-
riéncias da criacdo e da reflexdo artisticas. O PPCLT é dividido em quatro
nucleos, que compdem a formacdo do(a) estudante: Estético-Artistica,
Didatico-Pedagogica, Optativa e Complementar. Nesse sentido, o perfil
do(a) egresso(a), estabelecido como norte para a conducdo da graduacao,
esta fundamentado na compreensao da formagdo do(a) artista-professor(a)-
-pesquisador(a) de teatro.



A ENCENAGAO COMO PROCESSO DE CONCERNENCIA NA FORMACAQ EM TEATRO 17

As disciplinas Processos de Encenacdo |, Il e lll comp8em o nucleo de
formacdo Estético-Artistica no setor de estudo Artes do Espetaculo, estdo
localizadas nos trés ultimos semestres da matriz curricular e tém como obje-
tivo propiciar que o(a) estudante possa fazer conexdes entre a pratica artis-
tica, docente e de pesquisa, por meio do desenvolvimento de processos de
criacdo. As ementas das disciplinas estao assim organizadas:

Processo de Encenacdo I: Pedagogias da cena. Poéticas. Linguagem
da encenacao teatral. Processos de criacdo. Interse¢des entre cena e
dramaturgia. Experimentacdo artistica com mostra publica;

Processo de Encenagdo Il: Perspectivas e conven¢ées dos séculos XX
e XXI. Pesquisa autoral da linguagem da encenacdo teatral. Exercicio
artistico do processo de encenagao, com mostra publica;

Processo de Encenacdo llI: Criacao, elaboracdo e montagem de ex-
perimentos cénicos, sob a orientacdo do/a professor/a com mostra
publica. (UNIVERSIDADE REGIONAL DO CARIRI, 2018, p. 56-58)

Cada estudante desenvolve um projeto de criagdo de uma encenacdo,
junto a um coletivo de artistas, para ser apresentado no Programa de Ex-
tensdo Mostra Didatica de Teatro da URCA, que acontece no final de cada
semestre. A pratica pedagogica das disciplinas é pautada pelo estudo da lin-
guagem da encenacdo teatral e de como a mesma pode ser exercitada na
expectativa da autoralidade do(a) discente.

A experiéncia da pedagogia da encenacao na formacao de
artistas-professores(as)-pesquisadores(as)...

A experiéncia de estar no processo de constru¢do de um pensamento de
formacdo superior em teatro gerou a minha pesquisa doutoral, mobilizada
pela seguinte pergunta: por que mediar o processo de ensino/aprendizagem
do teatro sob a perspectiva da conducdo de processos de criagao artistica?

O lécus de estudo concentrou-se no contexto da formagdo em teatro no
Cariri Cearense, no recente processo de implantagdo e desenvolvimento do
ensino superior de Teatro no estado do Ceara. Como recurso metodolégico
para a tese, ouvi as vozes dos(as) egressos(as) em relatos escritos em ques-
tionario produzido para a pesquisa, bem como na leitura dos estudos acerca
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da criacdo cénica como processo de ensino-aprendizagem, por eles(as) re-
gistrados em monografias e dissertacbes. Constatei que os processos de en-
cenagdo promovem a formacao inicial de poéticas-docentes teatrais, a partir
do estudo da linguagem da encenacdo. A énfase na pesquisa de principios
técnicos e modos de operacionalizagdo a partir da tematica tragada, que por
sua vez impulsiona a autoralidade da cena como processo de artesania, pro-
move a presenca ativa no mundo através da expressdo artistica.

Ap6s o doutorado, a pratica como professora de processos de encena-
¢do entre os anos de 2017 e 2021 - totalizando 57 orientac¢bes - conduziu
para a reflexdo da poética como processo concernente de invencdo e criagdo
de modos de ser e de expressar.

Em busca de uma pedagogia da encenacao para a autonomia e
autorrevelacao

No decorrer dos séculos XX e XXI, ha uma intensa variedade de para-
digmas frente ao feitio da encenac¢do, pontuo aqui: a questdo da irrigacao
(ROUBINE, 1998); a questdo da poética (PAREYSON, 2001); a questdo da
encenacdo emancipada. (DORT, 2013) As palavras-conceitos conjuminadas
- irrigacdo-poética-emancipac¢ado - iluminam a no¢do de concernéncia e con-
duzem para o estudo do processo de autonomia, gerador de uma escritura
cénica alimentada por multiplas perspectivas em consonancia.

Cabe a cada artista desenvolver seus processos de criagcdo, através de
procedimentos e estratégias que congreguem as multiplas instancias da cena
em torno da ideia inicial. Nesse entendimento, os(as) estudantes sdo orien-
tados(as) a desenvolver o seu projeto de criacdo em compartilhamento com
o coletivo que com ele(a) imprimira a materialidade da cena. Essa orientacdo
tem como matriz o conceito que a encenagdo é articulada pela transversalida-
de dos seus elementos compositores, no qual todos os participes do processo
de criacdo tém presenca propositiva para a construcdo da cena, todos(as) sao
criadores(as), operadores(as) e pensadores(as). (FERREIRA, 2020)

Para a estruturacdo do processo de orientacdo dos(as) estudantes,
convoco inicialmente duas imagens conceituais: a no¢do de questéo, em
Anne Bogart (2011), e a no¢do da autorrevelacdo e encontro, em Jerzy
Grotowski (1971).
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Anne Bogart (2011) aponta que a base da criacdo é o interesse que o
artista tem pela obra que sera criada, interesse que nunca é recomendado e
sim descoberto. Descoberto no esforco da articulagdo de ideias, com o entu-
siasmo indispensavel de “[...] haver algo em jogo, em risco, algo importante
e incerto” (BOGART, 2011, p. 63) que se configura como a questdo que move
a pega:

Sei que a peca me tocou quando as questdes agem e provocam ideias
e sensagdes pessoais - quando ela me assombra. Nesse momento,
tudo o que vivencio no cotidiano esta relacionado a ela. A questdo [...]
se espalha: para os atores, cendgrafos, figurinistas, técnicos e, por
fim, para a plateia. No ensaio, tentamos encontrar formas e modelos
que possam conter as questdes vivas [...] no palco. (BOGART, 2011,
p. 29-30, grifo da autora)

Para Anne Bogart, o principio da criacdo é o interesse, e ele ndo pode ser
ditado por outrem, tem que partir do(a) artista e por ele(a) ser descoberto.
Nesse sentido, a ideia de autorrevelacdo e encontro na sala de ensaio, tecida
pelo encenador moderno Jerzy Grotowski (1971, p. 41), contribui para este
pensamento:

A esséncia do teatro é um encontro. O homem que realiza um ato
de auto-revelacdo é, por assim dizer, o que estabelece contato con-
sigo mesmo. Quer dizer, um extremo confronto, sincero, discipli-
nado, preciso e total - ndo apenas um confronto com seus pensa-
mentos, mas um encontro que envolve todo o seu ser, desde os
seus instintos e seu inconsciente até o seu estado mais lucido. O
teatro é também um encontro entre pessoas criativas. Sou eu, o
diretor, que defronto com o ator, e a auto-revela¢do do ator me da
arevelagdo de mim mesmo.

Na compreensdo de que precisa haver uma questdo que abra espaco
para o encontro - de si com o outro, em estado de criagdo, como autorreve-
lacdo -, elaboro com os(as) estudantes exercicios de imaginacao, estimulada
pelos estudos de Michael Chekhov (2003). Para o autor, as imagens criativas
fazem o artista sair do “estado de espirito passivo” para o “estado criativo”,
sendo este o “poder da imaginacao”.
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Quanto mais amiude e mais atentamente vocé olhar dentro de suas
imagens, mais depressa ela despertara em vocé [...] sentimentos,
emoc¢des e impulsos volitivos. Esse ‘olhar’ e esse ‘ver’ nada mais sao
que ensaiar por meio de sua bem desenvolvida e flexivel imagina-
¢do [...] As imagens sucedem-se com rapidez crescente: formam-se
e desaparecem rapido demais, em fugaz sequéncia [sdo] hospedes
imaginarios [...] esses fascinantes héspedes [...] despertam seus
sentimentos - e ocorre uma reagao [...] Como magicos, suscitam
em vocé um desejo irrefredvel de torna-se um deles. (CHEKHOV,
2003, p. 26-31)

Por uma via, para os exercicios de imaginacao, é exigido o rigor necessa-
rio para a construgao cénica, mas, por outra, ha a total liberdade da escolha
tematica, para que o(a) encenador(a)-estudante possa dar forma-matéria-
-espirito para as suas questdes. Dar forma-matéria-espirito para questdes
implica fazer uso da artesania teatral que é tecida no decorrer dos proces-
sos de formacdo, que ampara o “saber fazer” e o “saber pensar o fazer” da
linguagem teatral, o que gera uma rede de feitios e irrigacdo, um estado
de concernéncia. A imbricacdo entre arte/vida/obra é fator primaz para o
exercicio artistico pela concernéncia. As experiéncias dos(as) estudantes sao
matéria de trabalho.

A encenacdo é uma espécie de centro gravitacional no qual ha a trans-
versalidade de todos os elementos que compdem a obra de arte teatral.
Por ser uma arte compdésita, é preciso dilatar a percepc¢do da cena pelas
multiplas instancias discursivas. A elaboracdo da cena estrutura a coesao
entre dramaturgia, atuacao, sonoplastia, cenografia, iluminacdo, producao,
recepg¢do, indumentaria e maquiagem - na compreensao de um projeto em
que todos os elementos da cena tém voz e presenca.

A nocdo de coletividade e colaborag¢do esta na ideia de que a praxis da
cena é composita, na qual nenhum dos seus elementos constitutivos tem su-
premacia sobre os outros. A encenacao é um olhar que filtra e os(as) participes
do processo precisam atuar em intima conexao para que a cena seja criada.

O destaque para o incentivo ao trabalho em compartilhamento é a
base para a atuacdo do(a) artista-professor(a)-pesquisador(a) de teatro, pois
cada pessoa, artista, estudante, professor(a), pesquisador(a) traz em si uma
histéria de vida, uma maneira Unica de sentir-perceber-olhar-tocar e ser
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tocado(a). Incentivar e exercitar esta percepgao, em exercicios de criagao ar-
tistica, delineia a tessitura da existéncia pela experiéncia. Esse procedimento
requer coragem, disciplina, rigor, desejo, generosidade e prazer.

Para que haja o entrelacamento de vivéncias no compartilhamento da
cena, é preciso que as ideias para a criacdo estejam amalgamadas ao ser/
estar no mundo. O processo de criacdo deve despertar o(a) estudante para
aquilo que esta adormecido, fazé-lo(a) estranhar as obviedades e sondar o
que lhe causa inquietacdo. Essa mobilizacdo conduz a energia do entusias-
MO necessaria para a elabora¢do da materialidade expressiva da cena.

Como a materialidade da cena é efémera, oriento os(as) estudantes a
criarem registros dos seus préprios processos de criacdo, para que assim
possam perscrutar 0s seus processos poéticos como material de reflexao e
estudos. Cecilia Salles diz que o critico genético narra as histoérias de criacdo
através dos rastros dos processos:

Os vestigios deixados pelos artistas oferecem meios para captar frag-
mentos do funcionamento do pensamento criativo. Uma sequéncia
de gestos advindos da mdo criadora e experienciados, de forma con-
creta, pelo critico. Gestos se repetem e deixam aflorar teorias sobre o
fazer. O contato com esse material nos permite entrar na intimidade
da criagdo artistica e assistir - ao vivo - a espetaculos, as vezes, so-
mente intuidos e imaginados. (SALLES, 2011, p. 19)

Ao registrar o processo em andamento, o(a) estudante acessa o
movimento criador em experimentacdo e pode observar a “atualiza¢ao”
(GUINSBURG, 2007) da cena no decorrer dos ensaios e apresentacdes. A
orientacdo é diagramar o processo no decorrer da sua feitura, para que se
possa gerar pensamento escrito - com o uso também de registros visuais,
audiovisuais, sonoros, desenhos, formas e cores - com a articulacdo dos
referenciais adotados e escolhidos.

O estudo dos registros ajuda a estudar o percurso criativo, decantar
procedimentos e otimizar as cria¢cdes vindouras. Os registros do processo de
encenacdo diagramam o percurso criativo e decantam a tessitura de ideias-
-referéncias-procedimentos.

Nesse sentido, sdo produzidos arquivos das orienta¢des dos processos
de encenagdo. Os arquivos sdo organizados com diversos registros, docu-
mentos e rastros: programas e planos das disciplinas; anota¢ées em diario
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de classe; caderno de professora; projetos dos(as) estudantes; relatério dos
acompanhamentos de ensaios; cadernos de bordo dos(as) estudantes; a fi-
cha de inscricdo na mostra didatica contendo a ficha técnica completa de cada
processo, com sinopse e concepcdo; a programacao da mostra com a indicagao
do uso de variados horarios e espacos cénicos para as apresentac¢des publicas;
as fotografias e filmagens dos ensaios, apresentacdes e debates apds sessbes
publicas; reflexdo escrita dos(as) estudantes e professora sobre os processos.
Ao consultar os arquivos das orienta¢des, constato variados acessos pos-
siveis para a encenag¢do enquanto pratica artistica e pedagédgica, a partir dos
trabalhos elaborados pelos(as) estudantes. Destaco, por exemplo, que quanto:

a. adramaturgia, ha o uso de textos dramaticos de diversos autores(as);
adaptacbes de textos de variados géneros; textos de autoria propria;
dramaturgias criadas nas salas de ensaio em processos colaborativos
ou coletivos;

b. aatuacdo, ha o desenvolvimento de mondlogos encenados tanto como
atores(atrizes)-encenadores(as) quanto com outros(as) atores(atrizes);
ou cenas coletivas tecidas com os seus grupos de teatro ou com coleti-
vos organizados para o exercicio cénico do processo de encenacdo;

c. aos coletivos, as fichas técnicas sdo compostas por estudantes, profes-
sores(as) e artistas profissionais em estado de experimentacdo;

d. as cria¢cBes-estudos-pensamentos, ha varias formas/modos/géneros:
rua, cena expandida, contacdo de estorias, estérias do Cariri, teatro de
animacdo, criagdes multimidiaticas, popular/tradicional, teatro e cos-
play, teatro de revista, politico, ocupag¢des urbanas, pedagogia teatral,
palhacaria, entre outros;

e. as questdes poéticas, sdo diversificadas com a presenca tanto de te-
maticas oniricas e miticas, com matrizes-imaginarios-questdes em jogo
cénico nos processos de criagdo; quanto quest8es de posicionamento
politico e formacdo politica, de denuncia, de convocag¢do para as causas
que urgem de discussao - feminicidios e violéncias contra as mulheres,
retomadas de territérios, racismo, misoginia e violéncias;

f. aos espacgos cénicos, ha trabalhos em palcos, pordes, salas de aula,
jardins, feiras, hospitais, ocupagao dos variados espacos do CArtes da
URCA - auditério, salas de aula, corredores, estacionamento, escada-
rias, quadras, piscina, restaurante universitario, biblioteca, banheiros
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etc. -, compartilhados em casa, na calcada de casa, no terreiro, as vezes
com fogueira a depender da época, no sitio, na roga, na universidade, no
interior do interior do interior..., no teatro edificio, na escola, na praga,
na internet, em multiplas plataformas digitais e redes sociais.

O estudo do arquivo dos processos ajuda a problematizar a variedade
de acessos a criacdo, em paralelo com o movimento criador dos(as) estudan-
tes, por ser um “instrumento de pensamento” (RICOEUR, 1994) que conecta
as experiéncias de orientacdo. Esse conjunto de documentos e rastros viabi-
liza um estudo do movimento criador para o reposicionamento das estraté-
gias e o alargamento de conexdes para a pratica docente.

O processo de encenacao diagramado da génese a atualizacao
da cena

Os processos de encenacdo sao organizados em trés unidades: projeto
de encenacao como processo de criacdo, laboratério de criacao e laborato-
rio de recepcdo. Cada estudante matriculado(a) na disciplina desenvolve um
projeto artistico. As aulas sdo compartilhadas, tendo a participacdo efetiva
e afetiva dos(as) estudantes e sdo conduzidas por exercicios de imaginacao
para o estabelecimento de uma rede de atividades poético-estratégicas.
As atividades sdo mediadas pela fala e pela escuta, pela escrita e pela leitura,
em vivéncias para a experimentac¢do e para o delineio da materialidade ex-
pressiva da cena.

Para a conducdo de um processo de criacdo em teatro, em decorrén-
cia da volatilidade da matéria cénica, temporalizar e diagramar as ideias,
metas e execucdes, traca uma linha de horizonte que cria uma medida en-
tre a liberdade criativa e a ancoragem procedimental. Desse modo, as trés
unidades que serdo apresentadas a seguir sao processuais e tém carater
procedimental, tanto na metodologia adotada quando no processo avaliati-
vo. Cada unidade corresponde a uma avaliacdo aferida no cumprimento do
cronograma de acompanhamento individual e coletivo. O critério é a par-
ticipacdo ativa nas atividades laboratoriais. O(a) estudante constréi o seu
processo a partir do seu empenho e desempenho nas atividades propostas,
e cada etapa desenvolvida conduz para outra. Essa dinamica é um jogo, ha
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fases variadas. Passar de uma para outra, como tessitura criativa, da animo
para seguir na complexa tarefa de articular ideias.

A elaboracdo do projeto de encenacdo como processo de criagdo
comeca a partir da organiza¢do de cinco palavras sobre a tematica que sera
abordada no trabalho, em uma folha de papel em branco que ofereco junto
com lapis de cor, giz de cera e canetas. Oriento que, enquanto estiverem con-
vocando as palavras no papel, imaginem a atmosfera da cena - é fria, quente,
silenciosa, barulhenta, densa ou suave, por exemplo. Na sequéncia, peco que
observem qual é o lugar cénico - no palco, na rua, na sala de aula, em uma casa,
nos espacos da cidade etc. Depois, conduzo os(as) estudantes para esbocar na
imaginacao qual o lugar dramatico - em um hospicio, na praia, uma mesa de
bar, na lua, uma feira. Indico que coloquem personagens nesta imagem inicial,
que delineiem quem sdo, como estdo visualmente, o que fazem, o que querem.
Finalmente, pontuo que acionem os seus sentidos para as sensacées de sabor,
cheiros, sons, luminosidade, texturas, com destaque para que tipo de provoca-
cdo eles(as) desejam, enquanto encenadores(as), propor para a plateia. Dessa
forma, sdo provocados(as) a dilatar a ideia inicial com no¢des de espaco, tem-
po, sensac¢do e agdo no contexto da encenagdo que sera elaborada.

No segundo instante do exercicio, fazemos uma exposi¢do desses pa-
péis nas paredes da sala de aula e passeamos os nossos olhares por todos
eles. A atitude é de jogo, pelo reconhecimento dos(as) colegas e de si na-
quele espac¢o de experimentacdo e de compartilhamento de ideias iniciais.
Comegamos a instalar aqui a percepcao de que, por mais potentes que se-
jam as motivacBes para a encenagdo, entramos todos em estado de risco,
pois o percurso de criacdo é repleto de imponderabilidade e desafios. E fun-
damental entender as manifesta¢des de si e estar atento(a) e imerso(a), por-
que os paradigmas, aqui, entram na capacidade de imaginar.

Cada estudante apresenta oralmente a sua ideia inicial, expondo a te-
matica, suas motivacdes e as palavras grafadas. Enquanto exercitam a es-
cuta dos(as) colegas, oriento que anotem no caderno sugestdes, indicagdes,
perguntas, associa¢bes de conceitos e praticas, sensacdes ao ouvir as falas.
Na continuidade, discutimos as apresentacSes com base nas ideias-tema-
ticas-motivacBes e nas anota¢des escritas pela escuta. A pessoa que apre-
sentou, enquanto o coletivo tece suas impressoes, intuicdes e insights, toma
nota destas articulacdes com o objetivo de cartografar possiveis acessos
despertados pela recepcao da turma.
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Venho observando que esse feitio promove a abertura para uma irri-
gacao de imagens e possibilidades para a cena em estado de génese. Esse
mapeamento individual tecido em coletivo pela dilatacdo da ideia inicial é
viabilizado pela articulacdo de pensamento, por exercicio de imaginacdo
com palavras iniciais: escritas, ditas e ouvidas. Ha um encantamento das pa-
lavras-imagens pelo feitio de um hipertexto que guarda toda a poténcia cé-
nica (MOURA, 2014) na instalagdo de um campo imaginario (FERREIRA, 2009)
de acesso e conexdo as imagens cénicas.

Quando pe¢o que cada estudante cifre cinco palavras sobre a sua ideia
inicial para encena¢dao, em combina¢do com as cinco palavras dos(as) ou-
tros(as) colegas, ha a instalacdo de uma teia de universos e referéncias. Esse
€ um espaco de invengdo promovido por multiplas e inusitadas associa¢des
e conexdes. A capacidade imaginativa € alimentada em coletivo, o que vem
gerando a percepcao de que esse processo conduz a um ambiente de res-
peito e carinho para com as nossas poténcias e limites. Em ressonancia a
esse voltar-se para si com generosidade, e rigor, ha o estimulo para olhar o
outro com olhos mais colaborativos.

O inicio das orienta¢8es dos processos, neste exercicio de mapeamento
e dilatacdo da ideia inicial, € a génese para o percurso criativo dos traba-
Ilhos de encenagdo dos(as) estudantes. Circunscrevemos o circulo magico do
faz-de-conta. (HUIZINGA, 2007) Ter liberdade é um ato violento, vencemos a
inércia e nos movemos dentro da observancia dos nossos limites e potén-
cias, e isso nao é algo facil. Ter animo, forca de vida e exercitar o desafio do
jogo da criacdo é tempo/espaco de risco propulsor. Com liberdade e animo,
nestes termos, vislumbro ser ponderavel “[...] encontrar o que esta escondi-
do em nés e realizar o ato de encontrar os outros”. (GROTOWSKI, 1971, p. 41)
Para decidirmos dizer “sim!” a um processo de cria¢do, é imprescindivel um
sentimento de entusiasmo, de pertencimento.

O estudo da encenagdo, nessa perspectiva, implica na decisdo de tragar
um percurso criativo pelo delineio de escolhas e testes. A ideia inicial é culti-
vada como imagem poética na observancia da poténcia de cada detalhe no
decorrer do processo de criacdo. A poténcia da efemeridade da cena esta
no despertar do circunscrever, filtrar e mover ideias. O horizonte comum
€ a cena turgida de camadas amalgamadas por diferentes pontos de vista.
A poténcia reside na conciliacdo de oposi¢cdes materiais e imaginativas.



26 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

A vontade e o prazer de fazer/pensar a encenacdo sao vivenciados pe-
los(as) estudantes no risco do processo, a partir de uma escolha poética me-
diada pelo acessar a uma motivacgdo propria; no esforco de levantar e testar
procedimentos e técnicas na sala de aula e na sala de ensaio; na coragem de
conduzir vivéncias com a professora e colegas, e de se deixar conduzir, tam-
bém, pelos exercicios dos(as) demais em sala; na vontade de elaborar em
compartilhamento um projeto artistico de criacdo, de desenvolver, na sua
sala de ensaio, com o grupo de trabalho; e apresentar o processo de ence-
na¢do em sessdes publicas, bem como de discutir com o plateia a recepgao
do trabalho didatico-artistico.

Salas de aula e salas de ensaio em atravessamento...

Pensar a formacdo em teatro pela rede tecida entre docéncia, criacdo
artistica e pesquisa posiciona o processo pedagdgico como uma teia de as-
sociacBes entre diversos pontos de acesso para o saber teatral, enquan-
to conhecimento gerado pelo feitio em estado constante de reflexdo. Esse
apontamento buscou desenvolver possibilidades para o aperfeicoamen-
to de habilidades, competéncias e func¢des para a criacdo cénica e para o
exercicio do pensamento artistico, em processos de formacdo de licencian-
dos(as) em teatro.

Ao vivenciar experiéncias de criacdo, o(a) estudante é encorajado(a) a
dar voz para a sua poética em estado de poténcia. A sala de aula, como es-
paco-tempo para a pesquisa em teatro, expandida para as salas de ensaios e
sessdes publicas de apresentacdo, promove a dilatacao de referéncias, pro-
cedimentos, técnicas, e agenciamento de varios discursos e linguagens para
a composicdo multipla de cada exercicio cénico de encenacdo. A pesquisa,
como investigagdo e invencdo, é a matriz para esta pratica da encenacao
como concernéncia na formag¢do em teatro.

O procedimento metodolégico, aqui apontado, prevé o estudo do per-
curso criativo da obra artistica pelo caminho que une as géneses da ideia
inicial a atualizacdo da cena em ensaios e apresentacdes. As diversificadas
atividades destacadas e os registros direcionados para o estudo do processo
de criacdo promovem uma rede de feitios e irrigacdo composta por: rascu-
nho de ideias, exercicios de imaginacao, esboco para os pontos de acesso e
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delineio de poéticas. O fendmeno da irrigacao é possivel pela retroalimenta-
¢do entre ideia e viabilidade, acertos-erros-equivocos-retificacdes.

Destaco, ainda, que ha uma parcela significativa de exercicios de en-
cenacdo que sdo desenvolvidos em paralelo com as atividades dos esta-
gios supervisionados em teatro - em escolas, ONGs, grupos e coletivos
artisticos —-; e como estudo de caso para os Trabalhos de Conclusdo de
Curso (TCCs).

A experiéncia da criagdo em coletividade ndo é facil - os artistas de te-
atro sabem - ha tensdes, divergéncia de ideias, de pontos de vista e de mo-
dos operacionais, e tudo é volatil. Como encenadora, sei que o resultado é
incerto, o que move a criagdo € o estado que 0 processo promove na minha
presenca no mundo. O que move a sala de ensaio sdo as questdes que fo-
ram interpostas para a constru¢do da cena, e o seu delineio esta no risco,
no desejo, no desconhecido. E a aventura em compartilhamento que motiva
0 processo, o resultado é o decantar das escolhas. As horas de ensaio sdo
muito valiosas e o brilho das apresenta¢des depende do desvelo no ensaio.
O que move o(a) artista é o seu trabalho de criacdo e ndo a ideia de como
sera o resultado final do espetaculo, do que sera entregue para o publico.

Mirar a criagdo como uma instancia necessaria a formagdo em teatro
concretiza a no¢do de que a sala de ensaio € um lugar onde fronteiras se
encontram para a tessitura de um caminho. Esse ato de se pér em dialogo,
de se debrucar sobre a experiéncia do(a) outrem, constitui uma rede de fei-
tios para construcdo de conhecimento concernente. O conceito de processo
é a base de sustentacdo das praticas didatico-pedagogicas desenvolvidas no
ambito da sala de aula de encenacdo. A sala de aula, na medida em que sao
difundidos os desejos de cada aluno(a), se transforma em sala de ensaio e
todos sdo atravessados pelas ideias iniciais dos projetos individuais. O en-
contro na sala de ensaio para a criacdo da cena ndo é tdo pacifico como
pode soar, sdo pessoas diferentes em um mesmo espaco-tempo, em torno
de uma proposicdo especifica. Esse encontro/confronto é mote para um mo-
vimento de vencer a autossuficiéncia de cada um, que é um ato de transcen-
déncia e de autorrevelacdo dos limites e poténcias.

O exercicio da encenacao é desafiante e desafiador, por ter como at-
mosfera a incerteza. O que imprime profundidade a obra cénica é a resposta
aos impulsos volitivos que sdo vividos em compartilhamento e concernén-
cia. O pensamento artistico concernente possibilita a emancipagao e a au-
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pessoas, através de um processo de fala-escuta-escrita-leitura
as levam a refletir os seus contextos histérico-socioculturais,

gerando participac¢des ativas na constru¢ao de uma melhor sociedade pela
materialidade da cena como campo de conhecimento.

Esboco Metodolégico

Percurso criativo pela concernéncia: da génese a atualizacdo da cena

Unidade |

PROJETO DE ENCENACAO COMO PROCESSO DE CRIACAO

Objetivo

Tragar o projeto artistico com base nas escolhas: tematica, re-
ferencial e procedimental para o delineio da concepgdo cénica
elaborada/composta por multiplas instancias discursivas.

Procedimentos

A GENESE

Cartografia da ideia
inicial pelo levantamento
do estado da arte e da
tematica para a ence-
nacgao.

Neste exercicio sdo
levantadas variadas
referéncias artisticas, te-
oricas e técnicas para ir-
rigar a questdo que sera
elaborada como cena.
Esta atividade é escrita, e
oralmente apresentada
e discutida em coletivo,
como seminario poético-
-tematico-vivencial.

O MAPA

O norte para o proces-
so de encenagdo como
esbouco dos principios
e procedimentos que o
nortearao.

Os(as) estudantes
pesquisam a conducdo
poética, por meio de
vivéncias artisticas e
experimentacdo de es-
tratégias desenvolvidas
na sala de aula, com o
envolvimento dos(as)
demais estudantes e
da professora. Esta
atividade é escrita, e
oralmente apresentada
e discutida em coletivo,
como seminario poéti-
co-tematico-vivencial.

O ACESSO

O projeto de encena-
¢do composto pela
concepgdo artistica
com a articulagdo

das vérias instancias
discursivas da cena; a
indicacdo da base re-
ferencial; os principios
técnicos norteadores;
os procedimentos poé-
ticos na conducdo dos
ensaios; cronograma;
ficha técnica. O projeto
é uma atividade escrita
de trés a cinco paginas,
é oralmente apresen-
tado e discutido com

a turma e pessoas
convidadas.

Arquivo Criacdo, elaboracéo e apresentagdo do projeto artistico para o processo de
encenagdo com base nos procedimentos realizados.

Unidade II LABORATORIO DE CRIAGAO

Objetivo Articular/Experimentar o projeto artistico com os ele-

mentos constitutivos da cena teatral com o coletivo de
trabalho na sala de ensaio.

(Continua)
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Esboco Metodolégico
Percurso criativo pela concernéncia: da génese a atualizacao da cena

Unidade |

PROJETO DE ENCENAGCAO COMO PROCESSO DE CRIACAO

Procedimentos

SALA DE ENSAIO:

Espaco-tempo

para os esbocos de
cenas e a configura-
¢do do ensaio como
tateio poético; en-
saios compartilha-
dos (abertos, gerais
e técnicos).

ORIENTACOES INDIVI-
DUAIS:

Acompanhamento de
ensaios dos processos
em andamento com a
observancia do projeto
inicial elaborado para o
didlogo com o(a) estu-
dante e a sua equipe.

DISCUSSOES COLETI-
VAS DOS PROCESSOS
EM ANDAMENTO:

Encontro com to-
dos(as) os(as) estudan-
tes ap6s orientacdes
de ensaio.

Arquivo

Escrita do caderno de bordo, contendo o registro dos ensaios e reflexdes
sobre: a atualizagdo das ideias iniciais (A GENESE, O MAPA, O ACESSO) na
sala de ensaio; as estratégias de criacdo e 0 movimento da encenagao

como una/multipla/compésita/efémera; a sobreposicdo de camadas nas
instancias discursivas-logistica da cena.

Unidade llI

LABORATORIO DE RECEPCAOQ

Objetivos

Apresentar o processo de encenagdo em mostra publica;

Refletir sobre percurso criativo e a organiza¢ao/condu-
¢do da disciplina.

Procedimentos

Temporada dos
processos de
encenagdo com
acompanhamento
coletivo dos com-
partilhamentos de
processo

Reflexao sobre a orga-
nizagdo da disciplina:
programa, atividades,
orientagdo.

Reflexdo do percurso
criativo individual na
atualizagdo da cena
no decorrer do seu
processo de criagdo.

O registro do processo
é concluido pela
atividade nominada
encontro de poéticas e
tecida na observancia
das suas reflexdes
acima destacadas.

Arquivo

Reflexdo sobre o percurso criativo: da ideia génese a atualizagdo da
cena, com base nos registros e discussdes sobre o processo. Avaliacao
dos procedimentos metodolégicos adotados.

(Conclusao)

QUADRO 1: Percurso criativo pela concernéncia: da génese a atualizacdo da cena
Fonte: elaborado pela autora.
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Repensando os canones:

a dramaturgia latino-americana como frente
de estudos e de rupturas epistemoldgicas

Eder Rodrigues

Este capitulo apresenta consideracGes em torno dos movimentos de
ruptura dos cédigos oficiais do pensamento cultural expressos no ambi-
to pedagogico das artes, a partir dos referenciais provenientes do campo
epistemoldgico latino-americano. Tendo a matriz didatico-pedagdgica dos
cursos superiores em artes cénicas das universidades brasileiras como
parametro, agrupo algumas indagacdes pertinentes a questao.

Comeco esta reflexdo interrogando sobre qual o espago reservado
nas matrizes curriculares para o estudo da dramaturgia latino-ameri-
cana? Avancando um pouco mais no assunto, que possibilidades con-
tra-hegemonicas sdao dedicadas ao conhecimento de dramaturgos(as)
e obras provenientes da América Latina capazes de compor uma his-
toriografia de referéncias, movimentos e marcos? Qual a predominan-
Cia que a institucionalizada histéria da dramatica eurocéntrica exerce
em relacdo a cartografia desses estudos? Quais eixos epistemolégicos
sdo acionados e operados quando passamos a tratar a América Latina
como referente e referencial? Que lugar ocupam, no percurso formati-
vo dos profissionais da cena, os estudos em torno da praxis de grupos,
coletivos e agrupamentos que tém atuado de forma efetiva junto as ar-
tes da presenca nos paises constituintes do emblematico local de enun-
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ciagdo latino-americano? De forma mais pontual, se os projetos pedagégicos
refletem o perfilamento dos egressos com suas prerrogativas metodolégicas
de fundamentacgao dos cursos e sendo o Brasil um dos paises pertencentes
a América Latina, como categorizar a lacuna que essa provocacdao interroga-
tiva coloca?

Essas perguntas sdo frutos de minhas inquieta¢des enquanto artista,
pesquisador e professor de artes cénicas e me acompanham desde quando
iniciei um aprofundamento nessas questdes ha mais de 15 anos. Também
tenho usado esta sequéncia de perguntas para introduzir o tema da drama-
turgia latino-americana em palestras, coléquios e aulas ministradas como
professor/dramaturgo, inclusive as vinculadas a componentes curriculares
de cursos de graduacado e pés-graduagdo, além dos eventos culturais dedi-
cados a dramaturgia nos quais estive como artista convidado.

Uso a expressdo “introduzir o tema” porque o aprofundamento em tor-
no de qualquer questdo nesse campo implica em um conhecimento prévio
desse temario em termos de producdo e processos de criagdo com, no mini-
mo, uma no¢do panoramica sobre a topografia dramaturgica produzida na
América Latina. Infelizmente, a auséncia desse panorama prévio, em quase
todos os encontros em que estive presente, sempre reduziu minha aborda-
gem a uma breve introdug¢do sobre o assunto. A auséncia desse requisito
minimo diagnosticado me levou a examinar os modelos curriculares vigen-
tes nas universidades, iniciando a conduc¢do de um movimento de difusdo
da esfera lacunar que os conhecimentos em torno do campo da dramaturgia
latino-americana ocupam nas grades curriculares dos percursos formativos
Nno ensino superior.

Ao detectar essa lacuna que perpassa os estudos neste campo nos per-
cursos formativos dos cursos de graduagao, torna-se notdria a subtracdo de
todo um repertério de variantes teoricas, contextuais e artisticas dentro de
uma esfera escritural que redne a instancia do sensivel, das micropoliticas
impressas na estrutura internas das obras e dos dispositivos externos gera-
dores dos processos dramaturgicos que caracterizam, especificam e particu-
larizam a América Latina.

Os estudos sobre o campo da dramaturgia funcionam como instrumen-
tos determinantes para a formulacdo do pensamento estético, sensivel e
contextual de suas fontes, tanto para a analise de periodos histéricos e mo-
vimentos artisticos referenciais, como também para mensurar as praticas
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culturais circunscritas em torno desse segmento. As pesquisas nessa area
se concentram no dominio das textualidades cénicas e performaticas, no
didlogo cada vez mais interdisciplinar entre os estudos teatrais e os estudos
literarios e no oficio dramaturgico cujos processos de escrita tém se recon-
figurado na cena emergente, além de apontar fontes de natureza compara-
tiva, analitica e reflexiva acerca da rede de significacdes que a dramaturgia
contextualiza e expressa.

Assumo essa preocupacdo dentro de uma perspectiva contra-hegemo-
nica que demarca os estudos dramaturgicos latino-americanos como um
eixo norteador de varios segmentos das artes cénicas tais como a danga,
0 circo, a performance e o proprio teatro, no caso, aproximando o reperto-
rio dramaturgico dos seus locais de enunciagdo constantemente circunscri-
tos na interface de enfrentamentos politicos, ideoldgicos e de motivacdes
histéricas. A dramaturgia enquanto frente epistemoldgica mobiliza todo um
pensamento em torno das formas, dos dispositivos e de como as tessituras
escritas ou roteirizadas passam a ser lidas, vivenciadas e compartilhadas en-
quanto instancia que referencia o encontro como esfera primordial para a
efetividade das artes da presenca. Em O discurso da cumplicidade: dramatur-
gias contemporéneas (2004), obra chave das pesquisas de Ana Pais, ha varios
apontamentos sobre os enfrentamentos que o fortalecimento de estudos
nessa area abarca.

A dramaturgia é um componente das artes performativas que tem
sido pouco debatida ou relegada para uma regido marginal, relati-
vamente ao texto dramatico, no ambito académico dos estudos de
teatro. A zona dramaturgica é uma espécie de escalve ambiguo entre
a encenacdo e o texto. Raras vezes é alvo de um estudo auténomo.
(PAIS, 2012, p. 14)

De fato, o campo da dramaturgia foi um dos que menos teve respaldo
em termos de uma arquitetura curricular voltada para as particularidades
dos seus estudos. Em termos de percurso formativo, até ha pouco tempo
ndo havia uma habilitacdo especifica para a formagao do profissional drama-
turgico dentro dos cursos de artes cénicas no ensino superior brasileiro, da
mesma forma que as habilitagdes ja existentes no campo da interpretacao
teatral, da direcdo e da cenografia. Os estudantes com afinidades e interesse
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nesse campo sempre estiveram em um entrelugar dentro da universidade
brasileira, com um pé nos cursos de letras, onde o estatuto do texto vigora, e
outro nos cursos de artes, onde as prerrogativas da cena equacionam a escri-
tura. Esse entrelugar ndo subtraiu a sua importancia nos processos criativos,
porém é possivel apontar a indefinicdo de um espaco institucional dedicado
ao pensamento e a operacionalizacao dos prospectos de sua formagao.

Essa lacuna em relagcdo a formacgdo dos profissionais da escrita para as
artes do corpo também se torna nitida perante a incorpora¢do da dramaturgia
como apenas uma interface de estudos complementares com énfase, na maio-
ria das vezes, nos campos da encenacdo e da interpretacdo, pilares também
importantes mas que, pela funcionalidade privilegiada, subtraem uma dimen-
sdo curricular voltada para o desenvolvimento da praxis dramaturgica, algo
que ainda passa como despercebido ou insuficiente nas matrizes pedagogicas.
O funcionamento coadjuvante dos saberes dramatuirgicos permanece ancora-
do nos estudos da historia da literatura dramatica, em grande parte, sistemati-
zados a partir do vetor “autor(a)/obras/movimentos pertencentes”.

Dentro desse panorama rarefeito, os estudos em torno da dramaturgia
latino-americana parecem encontrar ainda maiores dificuldades de localizar
espacos e pertinéncias, aparecendo na esfera curricular apenas de forma
avulsa como um tépico especial - quando aparece -, ou com maior énfase
enquanto fruto da insisténcia de professores(as) que se dedicam a essa fren-
te de pesquisa. Essa insisténcia recai exatamente sobre o ponto nevralgico
que esta reflexdo levanta ao expor como o paradigma eurocéntrico dos cur-
riculos constréi uma cartografia de auséncias que, segundo minha leitura,
comprometem a formacao integral, interdisciplinar e interepistémica.

No ano de 2016, a dramaturga baiana Fernanda Julia, fundadora do Nucleo
Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas, concedeu uma entrevista dentro do ci-
clo “Dialogos ausentes”," promovido pelo Itad Cultural, na qual, a também ence-
nadora, assinala de maneira pontual essa problematica ao interrogar o porqué
recorremos corporalmente a técnicas eurocéntricas sendo que o Brasil possui
uma corporeidade identitaria demarcada e uma variabilidade de conjunturas
tradicionais e contemporaneas aptas para se pensar o papel, o treinamento e a
formacdo do(a) intérprete nas artes da presenca.

1 Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=w62U8yqyQao.
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Admitir que a base corpdrea do(a) intérprete e do(a) performer bra-
sileiro(a) tenha como preponderancia formativa curricular a univocidade
da matriz eurocéntrica, é corroborar com o discurso candnico vigente que
legitima o discurso de superioridade do colonizador sobre o colonizado.
Nao se trata de contrapor a sua permanéncia, mas de nos atentarmos para
a cultura de apagamento que a posic¢do privilegiada das vertentes estéticas
europeias acaba produzindo em relagdo a outras epistemes. No ambito da
dramaturgia, podemos tensionar a questao de forma similar. Até que pon-
to a grade dos cursos superiores em artes cénicas reforca a colonizacdo
cultural ao apresentar, como requisito obrigatério, uma historiografia de
textos e dramaturgos(as) europeus em detrimento de uma quase auséncia
do repertério dramaturgico latino-americano?

O viés diasporico das teatralidades contemporaneas e o pensamento
decolonial como fundamenta¢ao dos caminhos possiveis para a reescritura
da historia tem reassentado a América Latina em um outro Iécus de abor-
dagem e conexdo com suas préprias no¢des de territorio e cultura. Nesse
reassentamento, o continente deixa de fazer o papel do exético objeto de
estudos para legitimar teorias externas e passa a ser conclamado como o
espago originario para a elocucdo do pensamento e o ponto de partida da
conjuntura dos dialogos a serem construidos.

Além de possuir um repertério vasto de dramaturgias de cunho dra-
matico que tem reescrito a histéria recente da América Latina, as fontes e
dominios dessa latinidade também sdo estruturados a partir dos cédigos
performaticos, cuja articulagdo entre o mito, o rito e as variantes sensiveis
expressas operam em outras instancias igualmente definidas por meio da
arte do encontro que a dramaturgia singulariza, organiza e prepara. As cul-
turas originarias amerindias estdo estruturadas sob mitologias proprias e
0 movimento de resisténcia diante dos violentos processos de colonizacdo
também constitui um arquivo de dramaturgias plurais em que o corpo apa-
rece como moto-continuo nas formas de subjetivacdo e pensamento.

Os desdobramentos do colonialismo e seus efeitos traumaticos, no ambito
politico e econémico, sdo tratados pelas frentes teéricas pos-coloniais de Homi
Bhabha, Edward Said e Frantz Fanon que problematizam os meios operativos
usados na desconstru¢do de identidades do outro a partir da coloniza¢do da
memoria, do imaginario e do pensamento. Nessa perspectiva, Boaventura de
Sousa Santos também tem dissertado sobre as Epistemologias do Sul e o papel
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resistente das culturas antes referenciadas como subalternas. A demarcacao
conceitual desse papel convoca para o repensar das proprias bases em que os
conhecimentos “oficiais” sdo legitimados a custa do apagamento da outridade:

O colonialismo, para além de todas as dominag¢des por que é co-
nhecido, foi também uma dominag¢do epistemologica, uma relagdo
extremamente desigual de saber-poder que conduziu a supressdo
de muitas formas de saber préprias dos povos e na¢des colonizados,
relegando muitos outros saberes para um espaco de subalternidade.
(SANTOS, 2009, p. 7)

Do ponto de vista pedagdgico, torna-se possivel lancar um olhar critico
sobre a supremacia do canone eurocéntrico na plataforma curricular dos
cursos de artes cénicas e também em torno do carater estruturante que
mantém erguidos esses pilares candnicos que acabam estabelecendo meca-
nismos de exclusdo, além dos padrdes de efetividade artistica e critérios de
valoragdo estética. Essa caracteristica curricular pode ser associada a esfera
dominante colocada por Boaventura de Sousa Santos ao alertar sobre todo
o prospecto de culturas suprimidas, caminho que o préprio professor da
Universidade de Coimbra explicita ao apontar as Epistemologias do Sul e a
proposta da Ecologia de Saberes como a¢des de intervencgao epistemologica
no pensamento em curso. Essas a¢des de interven¢fes enraizadas na alteri-
dade sdo propositivas quando:

[...] denunciam a supressao dos saberes levada a cabo, ao longo dos
ultimos séculos, pela norma epistemolégica dominante, valorizam os
saberes que resistiram com éxito e as reflexdes que estes tém produ-
zido, além de investigar as condi¢des de um dialogo horizontal entre
conhecimentos. (SANTOS, 2009, p. 7)

Lendo a auséncia ou a subtracdo dos estudos sobre dramaturgia lati-
no-americana no modelo curricular vigente em grande parte das universi-
dades como um reflexo dessa dominacdo epistemolégica, torna-se também
possivel explicitar a invisibilidade delegada a producdo da América Latina,
outorgando-lhe uma espécie de esvaziamento - ou margem - que contra-
poe a proficua atividade artistica no seu territério. Em tom de provocacao,
convoco-lhes a mensurar de forma conjunta essa invisibilidade a partir de
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outra sequéncia de perguntas: quais foram as ultimas pecas teatrais bolivia-
nas, paraguaias e peruanas que entraram para o seu repertério de leituras?
E possivel levantar de imediato alguns nomes de dramaturgos(as) equatoria-
nas(as), costa-riquenses, cubanos(as), nicaraguenses, cuja escrita equaciona
as problematicas que seus respectivos paises enfrentam atualmente? Quais
poéticas teatrais e de danca sdo produzidas pelos coletivos da Republica
Dominicana, do Panama, em El Salvador e na Venezuela? Que lugar ocupam
no campo dos saberes as variadas expressoes tradicionais proeminentes dos
Andes, do complexo amazénico, do cone sul e outras demarcac¢8es? Quais
tém sido as formas de trabalho dos agrupamentos colombianos, argenti-
nos, chilenos e peruanos e suas expressivas atuacdes nas ruas e espacos
do tecido social? O rol de perguntas poderia se estender, como geralmente
se amplifica quando palestro a respeito do tema, porém, se até agora, ha
uma dificuldade nas respostas, indago: o mesmo ocorreria se mudassemos
o repertério para o eixo europeu ou mesmo para o norte-americano? A en-
cruzilhada denota indicios do chamado outrocidio que esta reflexdo aponta:

O pensamento moderno ocidental € um pensamento abissal. Consiste
num sistema de distin¢8es visiveis e invisiveis, sendo que as invisiveis
fundamentam as visiveis. As distin¢des invisiveis sdo estabelecidas
através de linhas radicais que dividem a realidade social em dois uni-
versos distintos: o universo ‘deste lado da linha' e o universo ‘do outro
lado da linha'. A divisdo é tal que ‘o outro lado da linha' desaparece
enquanto realidade, torna-se inexistente, e ¢ mesmo produzido como
inexistente. Inexisténcia significa ndo existir sob qualquer forma de
ser relevante ou compreensivel. Tudo aquilo que é produzido como
inexistente é excluido de forma radical porque permanece exterior ao
universo que a propria concepcdo aceite de inclusdo considera como
sendo o Outro. A caracteristica fundamental do pensamento abissal
é a impossibilidade da co-presenca dos dois lados da linha. Este lado
da linha s6 prevalece na medida em que esgota o campo da realidade
relevante. Para além dela ha apenas inexisténcia, invisibilidade e au-
séncia ndo-dialéctica. (SANTOS, 2009, p. 23-24)

Nessa correlacdo, torna-se evidente a hierarquia entre conhecimentos, e,
no caso, a invisibilidade dos saberes latino-americanos é apenas uma parcela
do epistemicidio massivo das sociedades coloniais e suas valoriza¢des sim-
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bolicas, poéticas, analiticas, formas de ver, dancar, teatralizar e interpretar o
mundo. Nesse caso, a insercao dos estudos latino-americanos na topografia
curricular implica em reconhecer que este repertério plural possui seus proé-
prios lugares de referéncia, além de categorias epistémicas provenientes de
cada espago de enunciacdo. Ao trabalharmos com a afirmagdo desse corpus
de conhecimentos, além do conjunto de obras, autorias e linhagens estéticas,
estamos também assumindo o papel de reconfiguracdo dos campos episte-
moldgicos institucionalizados, no caso, apresentando marcos interpretativos
na contracorrente dos dominios hegemdnicos tragados. Por esse angulo, ilu-
minamos as particularidades heterodoxas e pluriepistémicas fundantes dos
territérios e das fronteiras em que a dramaturgia latino-americana se situa e
o didlogo entre as diferencas.

O argentino Jorge Dubatti amplia a questdo para o campo especifico das
artes cénicas junto ao mapeamento da producdo dramaturgica latino-america-
na, bem como o seu fomento e difusdo no ambito tedrico e ontoldgico. A partir
de uma articulagao tedrico-filosofica sobre o teatro latino-americano, Dubatti
(2007a) apresenta novas diretrizes para a verticalizagdo de um pensamento
Cuja matriz nasce e se constréi junto as particularidades da América Latina.
Nessa perspectiva, a instancia relacional dos processos de criagdo nas artes da
cena e suas dissidéncias passam a ser os elementos essenciais de suas formu-
lacdes, tendo como suporte o que o pesquisador denomina de zonas de expe-
riéncia. Esse prospecto territorial e experiencial de convivio passa a constituir
a célula dos desdobramentos da encenacao, da dramaturgia e da inser¢do dos
coletivos em seus respectivos contextos, ja que essa escolha “em diferentes
niveis, redefinem a teatralidade contemporanea com rasgos inéditos gerando
um novo conceito de teatro” (DUBATTI, 2007a, p. 17-18), epistemologicamente
fundado a partir de novas cartografias teatrais.

Chamamos base epistemoldgica para o estudo teatral a escolha das
condicBes de conhecimento que determinam os marcos, as capacida-
des e as limitacBes tedricas, metodoldgicas, historioldgicas, analiticas,
criticas e pedagodgicas de um investigador diante de seu objeto de
estudo. (DUBATTI, 2012, p. 22)

Como os processos de estruturagdo epistemoldgica demarcam os eixos,
ocorre que, se a perspectiva tedrica que redne, sedimenta, agrupa, dialoga
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e tensiona o seu campo de estudos é produzida fora do campo de produ-
¢do e vivéncia, é bem possivel estarmos ja ha algum tempo balizando nosso
repertorio dramaturgico a partir de fundamentos que muito mais afastam a
forca de suas pulsdes do que, de fato, preocupa-se com as arestas de seus
fundamentos. Em outras palavras, a cristalizagdo de campos epistemolo-
gicos unilaterais pode também ser lida como instrumentos de coloniza¢do
cultural, indicador que, muitos de nossos curriculos, ainda funcionam como
seus correspondentes diretos.

O proprio Dubatti (2012, p. 27) alarga o campo de saberes que as bases
epistemolodgicas das teatralidades latino-americanas demandam a partir da
concepcao de uma filosofia da praxis:

Se o teatro é um fazer (reunir pessoas em convivio, gerar poiésis, expec-
tar(receber) poiésis, incidir em uma zona de experiéncia e subjetivida-
de, etc.) para produzir acontecimento, o teatro deve ser estudado em
sua dimensdo de praxis, deve ser compreendido a partir da observacao
de sua praxis singular, territorial, localizada, e ndo utilizando esquemas
abstratos a priori, independentes da experiéncia teatral, de seu estar no
mundo, de seu ser peculiar de estar no mundo.

O foco na territorialidade do convivio implica em reconhecé-lo como
parte estruturante dos fundamentos estéticos, ja que “[...] na experiéncia
de presenca, de contato e intercambio auratico, nem tudo é legivel e no
convivio ha mais experiéncia que linguagem”. (DUBATTI, 20073, p. 155)
Essa fundamentacado se torna importante para nos referirmos as teatrali-
dades produzidas na América Latina, na medida em que os coletivos tea-
trais funcionam ndo apenas como mercadores de espetaculos, mas como
l6cus de resisténcia em seus respectivos nichos. No ambito do texto, em
especifico, revelam-se frentes de trabalho em que a dramaturgia passa
a significar os modos de articulacdo dos grupos em torno de temas - ou
obras eleitas como ponto de partida - para a ratificacdo de um percurso
proprio em que as redes criativas elencadas singularizam cada processo
e criam raizes de pertencimento em cada montagem, na experiéncia de
cada apresentacao.

[...] o conceito de dramaturgia se ampliou enormemente, do ponto
de vista do sujeito produtor, do sistema de referéncia, da edi¢do etc.
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Dentro dessa ampliagdo, entraria o que podemos chamar de drama-
turgias conviviais. Sdo aquelas dramaturgias que, seja pela liberdade
que tem o ator para interagir com os espectadores ou pela imposicdo
do convivio sobre o material da cena, produziriam um caso particular.
[...]1 A América Latina tem uma missdo agora: comecar a falar do que
se passa nos teatros locais. (DUBATTI, 2014, p. 253)

Se uma matriz pedagogica verticaliza os estudos a partir de uma base
epistemoldgica cujos pontos de partida ndo sao fundados no continente,
0 que se observa é o cerceamento das margens originarias e diasporicas
de nossas dramaturgias para tentar responder, ou mesmo dialogar com
questdes, cuja centralidade de suas prerrogativas desconhecem os terri-
térios e as fronteiras do mapeamento de nossas subjetividades. Eviden-
temente que ndo se trata de bases epistemoloégicas substitutivas, mas de
uma pluriepistemologia capaz de diversificar as teorias, as metodologias,
os fundamentos criticos e, consequentemente, caminhe no sentido de su-
peracdo do modelo candnico vigente rumo a multiplicidade de vertentes
e paradigmas.

Que o didlogo entre os estudos latino-americanos e a teoria referencial
eurocéntrica geram dialogos proficuos é indiscutivel. Nossas estantes sao
prodigas em apontar quantitativamente a materialidade desses arquivos.

Porém, se o campo epistemolégico é externo ao espago no qual as prati-
cas se encontram, teremos uma cole¢do de marcos, movimentos, canones
e fenomenologias que mais apresentam o perfilamento do que se pretende
legitimar, do que, de fato, a equidade na troca de epistemes plurais para se
tracar uma perspectiva multireferencial.

Nesse sentido, o trabalho da chilena, radicada no Brasil, Sara Rojo,
avanga nas teoriza¢des do campo epistemoldgico critico latino-americano
no campo das artes cénicas ao ampliar o viés analitico das tessituras drama-
turgicas, passando a instrumentar alicerces cujos fundamentos estético-me-
todoldgicos sdo proeminentes de posicionamentos contra-hegemonicos.
A consciéncia critica despertada pela pesquisadora mantém articulagdes
com o referencial hegem®onico, porém o didlogo acontece com e a partir dos
referenciais da latinidade em que cada segmento da engrenagem cénica é
tomado pelo outro e seus atravessamentos constituem uma diversidade ex-
pressiva e categorica de subjetivacdes da América Latina. Rojo reconhece
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esta diversidade criativa que se traduz na encenacdo e na dramaturgia de
coletivos latino-americanos:

A América Latina enuncia e produz um teatro que, com diversas ten-
déncias, negocia com os sistemas e culturas existentes dentro e fora
do continente. Espetaculos performaticos latino-americanos criados de
diversas concepgdes estéticas e ideoldgicas [...] sdo parte de coordena-
das espetaculares, que desenvolvem processos criativos reveladores
dos mecanismos pelos quais a América Latina foi oprimida e reprimida.
Quando falo de mecanismos refiro-me a rede que sistemas, instituicées,
hierarquias e categorias fixas estabelecem entre si. A elaboragdo e arti-
culagdo das ideologias hegemdnicas, que mutilam o pensamento e im-
pedem a liberdade transgressora, realiza-se através de um emaranhado,
que vai desde a linguagem até as estruturas institucionais. De diversas
maneiras e com distintas metodologias, o teatro latino-americano con-
tinua produzindo signos que levam a discussao das identidades postas
em relagdo com os contextos que as atravessam. (ROJO, 1999, p. 64)

O movimento de teoriza¢des acerca do repertério oriundo do territo-
rio se preocupa em formular os proprios regimes de visibilidades e destaca
como o mapeamento da constru¢do de um pensamento em torno do teatro
latino-americano é fundamental para o aprofundamento dos seus estudos a
partir de uma prerrogativa multireferencial. Essa solidez é apresentada por
Rojo durante os transitos e deslocamentos que o seu percurso tedrico-prati-
co percorre, principalmente ao assinalar os pontos nodais que sedimentam
a verticalizagao do que podemos tragar como os rastros e as marcas da dra-
maturgia latino-americana, cartografada a partir dos préprios imaginarios,
da memoria coletiva e dos contextos sociais de enunciac¢do.

Na sua publicacdo mais recente Teatro latino-americano em didlogo: pro-
ducdo e visibilidade (2016), Rojo apresenta um deslocamento temporal da
analise e critica do Teatro Latino-Americano, com énfase nas produgdes ges-
tadas durante os regimes ditatoriais e nas produ¢des dramaturgicas oriun-
das do teatro de pesquisa junto aos enfrentamentos das politicas neoliberais
implantadas no territério.

O teatro na América Latina sempre contou com agentes criticos que,
tematicamente ou através da busca por linguagens novas, procuraram
o reconhecimento do territério no qual se situa a criacdo e a condicao



44 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

artistica e reflexiva existente em cada momento histérico. Ndo obstante,
ainda faltam redes de comunicacdo entre as diversas producoes, ferra-
mentas de analise de quem |é e de quem reflete sobre o papel dessa cri-
tica na constru¢do do pensamento em torno da arte teatral. A comple-
xidade dos fend6menos sociais, culturais e artistico requer ferramentas
especificas que apoiem a criacdo de uma reflexdo critica latino-america-
na e, no caso especifico do teatro, de um reconhecimento das particula-
ridades dessa experiéncia artistica. (ROJO, 2016, p. 41-42)

Essa retomada epistemoldgica permite que os estudos em torno da dra-
maturgia latino-americana tenha como abrangéncia ndo somente os textos
produzidos e encenados por coletivos - ainda que eles também facam parte
do repertorio suscitado pela pesquisadora -, mas também os proéprios pro-
cessos mantenedores dessas pecas, os fendmenos de sua espetacularidade
- ou enquanto expressao tradicional - e mesmo os convivios coletivos du-
rante as experiéncias do sensivel compdem esse extrato de saberes onde a
América Latina particulariza suas fontes e amplifica suas vozes constituintes.

A ratificacdo de diretrizes préprias para abarcar essa producdo drama-
tUrgica constitui um percurso historiografico bem particular com o qual ndo
nos deparamos na plataforma curricular. Trata-se de um repertério que sem-
pre existiu e que, nos Ultimos anos, consolidou-se a partir de bases sélidas
contrarias a dominagdo cultural e que constituem uma cartografia ou ma-
peamento de dramaturgias dissidentes em relacdo as estéticas dominantes.

Os termos dissidente, diasporico ou mesmo insurgente sdo cunhagens
nodais para pensarmos a América Latina sem os equivocos dos epistemi-
cidios propagados pela coloniza¢do. Nessa frente, recupera-se também o
trabalho realizado por Augusto Boal ao pontuar a vinculacdo entre teatrali-
dades, performatividades e politica como um fator estruturante do escopo
dramaturgico presente, em suas inUmeras varidveis, nos paises constituin-
tes do espaco enunciativo da latinidade.

Retomando o ponto chave dessa discussdo, é possivel afirmar que a
insercdo dessa historiografia dramaturgica latino-americano, diaspérica e
dissidente, enquanto campo epistemologico nas matrizes pedagogicas pos-
sibilita um olhar descentrado sobre teorias, praticas e movimentos capazes
de ressignificar o campo de saberes que tdo pouco retomamos para refletir
sobre nossas préprias elocu¢cdes em torno dos lugares de fala, ambiéncias
de escuta e pertencimentos.
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As dramaturgias produzidas no territério latino-americano tém projeta-
do uma histéria em constante movimento, denunciando, inclusive, a circu-
laridade de sistematicas politicas e autoritarias que ameacam retornar em
nosso quadro recente. Sdo produ¢bes dramaticas e performaticas vertica-
lizadas a partir do local de enunciagdo que tomam o grito coletivo como a
mola propulsora da resisténcia. O passado recorrente, tomado como pre-
sente para a performatizacdo da memoria colonizada, é outro indicio que
sustenta o argumento de diversas dramaturgias construidas por coletivos
gue mantiveram - ou mantém - seu funcionamento ha mais de 20 anos e
que, quando estudados por meio de diretrizes epistemoldgicas proprias, sdo
capazes de tracar diagnésticos, rupturas, resisténcias e movimentos, tanto
no ambito dos estudos em artes como nos extratos sociais, politicos, econo-
micos, historicos e culturais nos quais estdo circunscritos.

A pluralidade dessa constituicdo dramaturgica também encontra res-
paldo nos apontamentos da pesquisadora cénica cubana, radicada no
México, lleana Diéguez Caballero, cujos caminhos reafirmam a praxis hete-
rodoxa e o campo expandido que o conceito de dramaturgia abarca quando
o seu referencial epistemolégico esta enraizado na prépria América Latina.
Diéguez Caballero demarca a dilui¢do das fronteiras entre as artes junto a
variabilidade de produgdes, expressdes, ocupacdes e performatizacdes que
apontam para uma praxis dramaturgica relacional, experimental e politica
que estreita as rela¢des entre arte, cidade e auséncias.

Qualquer tentativa de documentar ou estudar as contaminag¢des na arte
desvinculadas da sua relagdo com o entorno reduziria a sua complexi-
dade e anularia uma parte do espesso tecido arte/sociedade ou arte/
realidade. Interessa-me insistir na liminaridade como antiestrutura que
coloca em crise os status e hierarquias, associados a situagdes intersti-
ciais, ou de marginalidade, sempre na beira do social e nunca fazendo
comunidade com as instituicdes. Esta é a razdo da necessidade de re-
marcar a condi¢do independente, ndo institucional e o carater politico
das praticas liminares. (DIEGUEZ CABALLERO, 2011, p. 22, grifo do autor)

Aliminaridade dessas praticas evocam experiéncias de restauracées sim-
boélicas cujo status da representacdo e da performatividade se fundamenta a
partir da esséncia politica de suas bases, consonante com o impeto de ocupa-
¢des, movimentos originarios e tradicionais - organizados ou ndo -, em que
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a fragmentacdo, a fratura, o luto, a violéncia e os silenciamentos constroem
zonas de resisténcia artistica e politica, ética e estética. Instancias em que as
expressdes artisticas diluem as fronteiras erguidas como sinébnimos de suas
esséncias coexistem historicamente no territério expondo cenarios de con-
taminacdo que transitam entre o real e as friccGes presentes, tanto no plano
macro como em suas microesferas.

No campo cénico latino-americano, a partir de 1991, Miguel Rubio cons-
tatava a existéncia de ‘um teatro de fronteiras e limites dificilmente
classificaveis’, 'multidisciplinar e limitrofe com a danga, artes visuais e
sonoras, espaciais, linguagens de impressdes fortemente visuais que se
imp8em ao espectador’. Relendo Notas sobre Teatro, constato que a
melhor reflexdo sera essa que procede do fato teatral e de seus pra-
ticantes, gente de teatro. O liminar ndo é nenhuma novidade imposta
pelo pensamento tedrico, ja € uma situacdo vivenciada por uma pratica
experimental ou pelo menos ndo tradicional que a partir das ultimas
décadas tem marcado com bastante determinacdo a teatralidade latino-
-americana. (DIEGUEZ CABALLERO, 2011, p. 22, grifo do autor)

O campo expandido de entendimento em torno da dramaturgia € a es-
séncia da pratica latino-americana e a auséncia de suas bases epistemologi-
cas nas matrizes pedagogicas, infelizmente, produz uma lacuna na formacao
da geracao de artistas em relacdo a propria materialidade com que a Amé-
rica Latina produz suas dramaturgias do corpo e dos saberes assentados na
ancestralidade e nas vias simbodlicas de subjetivacdo.

O corpo como suporte e instrumento de acdo para a pratica estética
que torna visiveis os corpos ausentes de um ethos coletivo constitui-
-se numa pratica politica que incide na rearticulagdo simbolica da me-
méria, que sufoca e deforma as politicas de silenciamento. (DIEGUEZ
CABALLERO, 2012, p. 5)

Os sintomas e os diagndsticos deixados pela colonizacdo sao parte do
repertério dramaturgico cuja auséncia ou reducionismo na conjuntura nos
curriculos dos cursos de graduagdo em artes cénicas acaba ndo instituciona-
lizando a sua pertinéncia, historiografia e movimentos de rupturas episte-
moldgicas. A dificuldade em reconhecer o Brasil enquanto pais constituinte
da América Latina, por mais estranho que pareca, € um entrave que recolho
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junto das experiéncias em que atuo como docente da area de dramaturgia.
Muitos, inclusive, acusam a barreira da lingua como um aspecto que dificulta
essa proximidade dialégica mais efetiva com o restante do continente. Seria
a desculpa da lingua outro argumento colonialista sob a qual condicionamos
a manutencado das estéticas dominantes na arquitetura curricular?

Para concluir esses apontamentos na corrente por uma revisao episte-
molégica dos curriculos, torna-se importante enfatizar que a dramaturgia
latino-americana sedimenta seu escopo epistemolégico ndo apenas pela
tematica, poéticas e processualidade de obras, mas também pelo alarga-
mento do préprio campo de saberes, rumo a um viés expandido de teorias
e praticas que atravessa todos os segmentos pluridimensionais das artes da
cena. Nesse sentido, a revisao critica das propostas pedagdgicas a partir de
uma perspectiva expandida, diaspérica e decolonial também reelabora um
posicionamento politico-cultural da nogdo de lugar e pertencimento, ja que
o ideario da topografia curricular atua como instancia balizadora e impacta
nos esforcos para a alocagdo do nosso proprio espaco de enunciagdo na
centralidade dos processos de ensino-aprendizagens.
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A criacao do mapa pessoal:

trajetoria textual e visual pelo registro
cartografico atoral no teatro

Ldcia R. V. Romano

Cartografia e pedagogia do teatro

Uma dimensdo importante do processo de ensino-aprendizagem
consiste no direcionamento dos objetivos e atividades em razao do(a)
estudante. No entanto, a descri¢do desse sujeito, protagonista do pro-
cesso de ensino-aprendizagem, é realizada por uma categorizagdo mais
OouU menos genérica que qualifica sua situacdo no processo - aquele e
aquela que sera sujeito da formacado -, alguns de seus atributos mais
reconheciveis (idade, grupo ou seriacdo, classe social, género etc.) e,
com sorte, certas distingdes mais particularizadas que permitem des-
tacar singularidades individuais dentro de um mesmo grupo. Mesmo
quando falamos de uma parte do campo do ensino em teatro mais
especifica - como é do nosso interesse aqui, a formagao de atores e
atrizes no ambiente do ensino formal - essa aferi¢do, além de projetar
um sujeito em parte idealizado, deriva de uma visao do(a) formador(a)
sobre seu grupo de trabalho, em relacdo a um conhecimento sistema-
tizado sobre a interpretacdo e a “espetacularidade cénica” (JAPIASSU,
2001, p. 12), o qual se espera que o(a) estudante passe a compartilhar.
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Algumas questdes a esse respeito afloram no contexto da pedagogia atoral:
como estreitar nosso conhecimento acerca dos e das estudantes que en-
contramos em processos de formacdo formais e informais? De que maneira
evidenciar a consciéncia das atrizes e dos atores em formacao sobre seus
proprios conhecimentos sobre o jogo da atuacdo, para que possam, ativa-
mente e autonomamente, dialogar com as novas experiéncias e saberes,
articulando-os criticamente com sua prépria poténcia criadora?

Entendida de inicio como método de pesquisa por autores e autoras
como Passos, Kastrup e Escossia (2009), Franco e demais autores (2009) e
Ferigato e Carvalho (2011), para citar alguns exemplos, a cartografia migra
para as metodologias de ensino, agora ndo apenas voltada para o estudo e
reconhecimento do espaco geografico - onde ja encontrara aplicabilidade.
Como recurso didatico-pedagogico, a cartografia dissemina-se na adogao de
portfolios, derivando da visdo descrita por Villas Boas (2004). Da represen-
tacdo do espaco concreto pelo mapeamento cartografico para a significagdo
do espaco imaginario e a compreensdo de si no mundo, a cartografia se-
gue por inUmeras veredas, mostrando-se, enfim, como uma possibilidade
- como indica Rolnik ([20--]), inspirada em Deleuze e Guattari - de dar lingua
aos afetos, adentrando em adentrando em paisagens psicossociais.

Nas artes cénicas, a cartografia insere-se no emprego de protocolos, junto
aos sistemas de jogos teatrais, nas proposicdes exemplares de Spolin (2007),
Koudela (1984, 2010), Machado (2002) e Japiassu (2001). Essas, entretanto,
divergem de outras investigacdes cujo viés aproxima-se do aprendizado por
meio de processos criativos, ou mesmo de abordagens que compreendem o
processo criativo como espaco também formativo - envolvendo um sentido
ampliado do termo pedagogia. Os trabalhos de Rodrigues (2005), com a acao
de inventariar (etapa integrante da organizacao sistémica do bailarino-pesqui-
sador-intérprete, que a autora conceitua); as formula¢des de Cohen (2012),
nas cartografias do corpo afetivo do Body-Mind Centuring™; e as praticas de
cartografia do "territério momentum", do grupo LUME Teatro (FERRACINI et al,,
2014), nucleo Interdisciplinar de pesquisas teatrais da Universidade Estadual
de Campinas (UNICAMP), exemplificam este ultimo tipo de apropriacdo do
método cartografico. Essa vertente demonstra como 0 mapeamento tem
sido apropriado de maneira a permitir o reconhecimento do porqué e do
como 0s(as) artistas criam e, ato continuo, levar ao redimensionamento dos
saberes que formam as diferentes culturas cénicas e linguagens artisticas.
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Com o mesmo interesse de registrar o emprego da cartografia no teatro
como mediagdo entre marcas artisticas e experiéncias subjetivo-afetivas da
atriz, assim como producdo de sentido, convido o leitor e a leitora a explo-
racao de duas experiéncias em cartografia atoral que vivenciei, nas posi¢des
de atriz-estudante-pesquisadora e de proponente de a¢des formativas. Am-
bas ocorreram no ambito do ensino universitario em artes cénicas; sendo
que o primeiro, num curso de poés-graduacao frequentado por pos-graduan-
dos e pés-graduandas em teatro, danga e arte da performance e o segundo,
num laboratério para atores e atrizes, que reunia estudantes em formacao,
amadores e profissionais atuantes nas artes da presenca.

Falando de 2005: cartografias atorais

Em minha trajetéria como atriz, pesquisadora e pedagoga, a ideia de
criacdo de um mapa atoral teve origem em 2005, a partir do desafio de
Januzelli (2011), coordenando a proposta de estudo do percurso de atores
e atrizes no teatro, em disciplina oferecida no Programa de P6s-Graduacao
da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP).
A perspectiva de abordar criticamente problemas da atuacdo, trazendo para
a analise do oficio atoral a experiéncia de cada pesquisadora e pesquisador
ali presentes - quase todos, inseridos na praxis da interpretacdo no teatro
profissional, assim como no ambiente académico -, poderia ser associada a
uma forma de autoetnografia.

O termo, cunhado nas ciéncias sociais e empregado na area a partir
da década de 1980, por pesquisadores de Chicago, contudo, ndo era ainda
difundido como uma metodologia aplicavel as narrativas cientificas sobre as
artes cénicas e, tampouco, ao campo da interpretacdo. Naquele momento, a
atividade investigativa do mapa liderada por Januzelli ndo partia de uma con-
ceituagdo ou concepgdao metodolégica claras, mas buscava a incorporacdo
de meios diversos para a realizacdo de um recorte analitico-reflexivo sobre a
atuacdo, um objeto que, por envolver diversos aspectos historicos, afetivos,
socioculturais e estéticos, costuma ser de dificil circunscricdo. A criacdo de
mapeamentos, portanto, seria uma opcdo plausivel ao objeto, afeito a mis-
turas entre descricdo - pautada na producdo escrita tradicional - e possibi-
lidades bastante inovadoras, entre elas, desenhos, dialogos e outros recursos
graficos e discursivos. Para Jones, Adams e Ellis (2013), essas modalidades
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cartograficas permitem somar subjetividade ao conhecimento dos fendme-
nos, acessando-os “de dentro”, com o emprego também de outros operado-
res, tais como as chaves imaginativo-criativa e confessional-emotiva.

Mapas sdo também documentos de valor histérico. Alids, proje¢des car-
tograficas proliferaram na trajetéria da humanidade, com prerrogativas mais
OU Menos comuns: representar objetos - uma superficie, eventos etc. - num
plano, travando rela¢8es conceituais de importancia e de distancia entre areas,
utilizando o que se tem a mado. Entre os mais antigos mapa-mundi conhecidos
- que visitei em 2005, procurando exemplos para minha inspiracdo - esta uma
placa de argila pequena, de apenas sete centimetros, produzida pelos sumérios
em meados de 2.400 a.C., chamado mapa de Ga-Sur. (IRENE, 2018)

Nessa tabua de argila do tamanho da palma da mdo, a representacao da
Terra, com a Babil6nia ao centro, estd resumida a um rio, provavelmente, o Eu-
frates, cercado por um aglomerado de montanhas, envolvidas por um circulo
(um “mar salgado”) que, por sua vez, separa o centro de outras regides circun-
vizinhas (oito areas triangulares). Ha ainda uma escrita cuneiforme, talvez uma
bula explicativa, parcialmente perdida. Tendo diante de si o tempo inexoravel,
o cartégrafo sumério enfrentou o desafio de “planificar”, substituindo a experi-
éncia do real por um artificio, e tornou-se (se ndo eterno) memoravel.

Quem cartografa é autora de seu tempo-espaco, pois decide o tipo de
projecdo a realizar, e sempre com um grau singular de interpretacdo frente
ao objeto cartografado. Uma cartégrafa tradicional, por exemplo, desenvol-
ve mapas segundo um sistema bidimensional, com meridianos, paralelos,
escalas etc., representando com certa seguranca algo por vezes bem maior
que a folha de papel que estad sendo usada para perpetuar aquele ponto de
vista. Mas, também ndo deixa de enfrentar certos impasses; afinal, é sabi-
do - ainda que tenham voltado a baila teorias esdruxulas, como o terrapla-
nismo - que a esfera é um soélido ndo achatavel... Dai que todos os mapas
vao sempre acarretar em deformacdes, aceitaveis desde que ndo traiam em
demasia o que se quer representar. Ou seja, fazer um mapa é mesmo um
desafio, porque é preciso comprometer-se na escolha das areas, angulos e,
assim, sempre recortar a realidade. De onde olhar? Como olhar? Como con-
tar o que se v&? Com qual finalidade?

A projecdo cilindrica, por exemplo. Ela é reconhecidamente Util para car-
tas de navegacdo, mas deixa as latitudes elevadas, ou seja, os polos ganham
dimensdes exageradas. (UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE, [200-]) Tudo
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bem, se o interesse nao for navegar pela regido polar. Nesse caso, sera preciso
langar mdo de outros instrumentos de medicdo, que gravem em papel ou em
meios eletrdnicos as varia¢des dos valores fisicos. Nos mapa-mundi mais co-
muns, mesmo que a forma resulte estranha, prefere-se manter uma propor¢ao
de dimensdes equivalentes, ndo como verdade, mas estratégia narrativa.

Primeiro esboco de cartografia da atriz

Na ocasido do curso no Programa de Pés-Graduac¢do da Escola de Co-
municacdes e Artes da USP, em 2005, escolhi tracar um mapa sobre o treina-
mento atoral, compreendendo o treino enquanto um ponto de convergéncia
na correnteza caudalosa nutrida por muitos afluentes, em constante fluxo,
que é o percurso da e do intérprete. No treino, é capturada a mudanca de
qualidade entre estados, fisicamente perceptiveis. Os momentos de treina-
mento também sdo geograficamente localizaveis e mensuraveis temporal-
mente. As linhas de treinamento, por sua vez, criam coletividades e definem
campos de interesse e “vertentes poéticas” que se relacionam ao universo
estético do teatro. “O treino é o exercicio de uma meta”, escrevi na época em
meu relatério de trabalho, reunindo a partir desse mote ndo um unico de-
senho, mas uma série de esbocos e textos, que resultaram da tarefa de en-
contrar coordenadas para a representacao cartografica do trabalho da atriz.

Para a cartografia tradicional, em que buscava me espelhar, a adapta-
¢do dimensional justifica-se pelo objetivo de fornecer clareza, objetividade
e funcionalidade. Contudo, ha também beleza nos mapas! Imaginei que a
consciéncia da faléncia em tratar o real de maneira absoluta seria compen-
sada pelo prazer do apuro no equilibrio de volumes, tracos e cores; como
se buscar um rigor de estilo colaborasse para tornar o impossivel mais inte-
ressante para quem faz e mais atraente para quem vé. Reconheci ser esse
0 caso de Theatrum Mundi, o mapa de 1597, que também investiguei em
2005: seu tracado refinado agrega valor ao desenho, cuja elevagdo reside
também na expressao da triade “representa¢do do mundo, acdo cotidiana
e teatro”, tema fundamental da cultura ocidental. “O mundo é um palco”,
ditava Shakespeare; seu brado repercutindo o conceito medieval do destino
humano como ardilosa manipulagdo divina - e também, do mundo como
irrealidade. O préprio titulo do mapa indica que se quer dar conta de uma
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nocdo integrada do sentido da existéncia humana, traduzida na metafora
adotada, bem como na construida totalidade geografica - terras e aguas es-
palhadas pela cena quando se abre o pano -, que o olho humano logrou
enxergar e dar nomes e forma.
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FIGURA 1: Primeiro esbo¢o do mapa de treinamento
Fonte: Romano (2005).

Mas, a impossibilidade de sintetizar a totalidade dos processos que eu
mesma havia testemunhado como intérprete, no contexto da cultura his-
toricamente reconhecivel das modalidades de treinamento, foi tornando o
mapeamento pretendido mais complexo e gerando registros cartograficos
mais e mais detalhados. A area de afetacdo compreendida pelo treinamento
atoral, por fim, ja ndo cabia mais nos recursos territoriais do mapa-mundj,
que foi se fragmentando frente as intersec¢es entre as poténcias poéticas
dos treinamentos e a dimensao subjetiva, encarnada, da minha experiéncia
de intérprete.
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FIGURA 2: Mapa de treinamento com bula
Fonte: Romano (2005).

Ainda em 2005, protestei comigo mesma, em um novo texto e desenho,
sentindo-me incapaz de tratar no sistema cartografico e de modo objetivo
a implicancia do meu aprendizado de atriz na realidade histoérica na cultura
teatral em que estava inserida:



56 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

Esse mapa tem prazo. Perece. Passa. Tem pressa. Preguica atroz. Tem
arroz e feijdo. Amenos. A mais. Eu levo meu mapa comigo. Esse mapa
vem sem ruas; troca enderecos por atalhos: as vezes, acordo e acho
gue nem posso ir; outras, pego um véo sem escalas. Esse mapa é
atopico. Sem lugar. Deveria ser utépico: querer mudar o presente e
refazer o passado. (ROMANO, 2005)
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FIGURA 3: Mapa Forc¢a do corpo: o mapa nao capta o fenédmeno da falta
Fonte: Romano (2005).

Mudando a perspectiva

Busquei, mais uma vez, ajuda nos exemplos conhecidos. Para aqueles
que conclamam a renovagdo da cartografia, contrariando a tradicao de Eu-
clides - construtor do sistema logico da geometria -, faltaria associar a es-
pacializacao conteddos menos mensuraveis, passiveis de visualizacdo, ainda
que nao demonstraveis em pontos, retas e planos. Mapas tematicos que
priorizam o numero de habitantes concentrados nos diferentes territérios,
ou o Produto Interno Bruto (PIB) de cada localidade (MARCULINO, 2012),
redesenham as propor¢des dos paises e a forma final do mapa-mundi, ao
mesmo tempo que evidenciam a determinante historica e a ideologia que
inevitavelmente se conectam aos instrumentos de conhecimento.
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A cartografia do treinamento atoral que procurava desenhar, a principio,
resumiria a variacdo entre um corpo cotidiano e sua manifestagdo tecnicamen-
te manipulada, que o tornaria mais apto a realiza¢do do fazer teatral. A tempo,
percebi que acabara por submeter o treinamento a uma fung¢do instrumen-
tal, apagando a validade da experiéncia singular dos sujeitos no trato com as
linhas de trabalho e as condi¢8es localizadas das suas vivéncias e aprendizados.
A perspectiva produtivista, que me nutria, excluia imprecisdes, inconclusdes e
improvisos, tdo presentes nos percursos de atores e atrizes. E pior: havia dese-
nhado rotas sobre um tracado que representava a Terra numa versao do mapa
de Mercator, apontada como eurocentrista por cartégrafos menos colonizados
que eu... A proposta de mapeamento que havia abragado vislumbrava ser uma
ferramenta de reflexdo sobre minha autonomia no aprendizado da interpreta-
¢do, mas meu mapeamento carecia de consciéncia histérica!

Foi entdo que passei a atentar para os protestos contra a pretensa
neutralidade dos registros cartograficos tradicionais. Claro, ha nas formas
simbdlicas “consciéncia e instrumentalidade”, assim como uma aptidao a re-
solucdo de problemas de uma determinada coletividade, dando aos seus
integrantes a eficacia da linguagem. Essa habilidade de representagao, por-
tanto, também significa poder. E o que recorda Bourdieu (1989), quando
menciona as disputas simbdlicas numa sociedade, subjacentes a hegemonia
de uma dada representacdo.

Assim, cheguei ao mapa 3D sobre o trafego de informacdes na internet
(DODGE, 2019), no qual os maiores fluxos estdo em cores quentes e 0s me-
nores, em tons mais frios. A primeira vista, a nocdo dos territérios nacionais
parece dinamitada pela perspectiva de uma comunidade global que preten-
samente desconhece diferencas culturais, sociais, econdmicas e politicas e
salta, para 1a e para c3, feito fogos de artificio.

O trafego intenso representa a velocidade de acessos, via a conexdo
entre dispositivos moveis e computadores, prevendo como seria 0 mundo
em poucos anos - estdvamos, lembram, em 2005, olhando o futuro de 2014.
Mais atenta, suspeitei daquela promessa luminosa de amanha - a ques-
tdo de fundo, diria Bourdieu, é 0 que ndo esta visivel: “E necessario saber
descobri-lo [o poder] onde ele se deixa ver menos”. (BOURDIEU, 1989, p. 7)
Notei que os limites territoriais ainda estavam ali, no escuro profundo do
mapa... Vi, de subito, os territorios tracos, ausentes de infraestrutura para a
interligacdo com a rede de alcance mundial... Percebi a presenca oculta das
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grandes corporagdes, responsaveis pelos “negdcios” e lucros do mercado di-
gital, regendo novas oportunidades de ganhos na criagdo daqueles tracados
falsamente globais... Para ser decifrado com mais facilidade, aquele mapa
manifestava uma tendéncia do senso comum que em verdade sintetiza os
acordos de um coletivo.

Por fim, descobri que um mapeamento pode ser também dissidente, dan-
do a face flagrante do velho e bom capital financeiro criador de “novos mun-
dos”, como caracteriza o artista Martin Vargic, em seu contra-mapa-mundi, que
também tem por tema a internet 2.0. (CROFFI, 2014) Entendi que cartografar é,
antes de tudo, uma tarefa politica. Significa correr riscos e tomar partido em um
jogo de variaveis que negocia com as convic¢des dominantes de uma época e
os limites do conhecimento de um objeto, historicamente demarcados.

Entdo, ndo haveria objetividade nos mapas? Lembrei-me das imagens
diagnosticas, que exemplificam a eficiéncia dos diagramas e esquemas em
criar conhecimento objetivo, revelando informacdes tdo eloquentes quanto
a descri¢do escrita. Mapeamentos cerebrais, por exemplo, sdo capazes de
localizar a atividade mental que aparece quando ha expectativa de ganhar
dinheiro, ou quando sdo desempenhadas determinadas habilidades, como
escrever, desenhar, e até mesmo fingir que estamos sentindo algo! Ocorre
que o meu exame de mim mesma na trajetéria formativa da atriz de teatro -
que tinha como estratégia “apenas” tratar das praticas de treinamento - ndo
contava com equipamentos diagnosticos, ainda que requeresse a mesma
precisao nas perguntas e aten¢do aos sinais que, N0 meu caso, surgiriam
através do movimento da autoanadlise. Se o que possuia era a perspectiva
para dentro de mim, minha acao investigativa deveria ser intrépida. Reinven-
tar o que esta estabelecido para si mesma requer uma determinac¢do que a
propria cartografia poderia ajudar a agregar, segundo Menegaz ([2012]):

N&o se podem [sic] imaginar as grandes viagens maritimas que mar-
caram a vida portuguesa nos séculos XV e XVI, sem dar espaco nessa
cogitagdo ao imaginario [...]. Cumpre levar em consideracdo o que
significa para a mentalidade medieval o conceito de viajar através de
mundos cujos limites ndo estavam fixados [...].

No clamor da aventura expansionista pelos mares, o navegante dos sé-
culos XV e XVI foi um leitor privilegiado, capacitado pela empiria a corrigir
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desenhos antes imaginados, somando ao sentido inicial seu préprio prodi-
gio. (TODOROV, 1993 apud MENEGAZ, [2012]) Caberia também a mim viver
a experiéncia de atravessar um oceano e, sem desconsiderar a autoridade
de outras cartografias, ponderar o conhecimento possivel pela minha desco-
berta direta. Afinal, queria fazer minha prépria travessia em mim!

Entdo, dispensei os contornos do mapa-mundi e recorri a metafora da
revoada. A organizacdo caordica de uma revoada, ao mesmo tempo caé-
tica e ordenada, consagrava o aspecto auto-organizativo e nao linear dos
processos de aprendizado atorais, que passei a contrapor a visdao do oficio
que adotara anteriormente, expressa no desejo de mapear os treinamentos.
Desenhei, entdo, o que achava que seria um ultimo mapa:

FIGURA 4: Estudo para mapa de treinamento: revoada, por Lucia Romano
Fonte: Romano (2005).
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Por meio da cartografia, comecara a me compreender enquanto sujeito
do meu discurso atoral, constituido a partir da formacdo em interpretacao
no teatro. Entendi essa formacdo enquanto um fenémeno no qual o compor-
tamento dos objetos - metodologias, treinamentos etc. - atende a ordem e
ao caos: seus padrdes podem ser observados, mas com atencdo a enorme
poténcia adaptativa dos sujeitos, em virtude das negocia¢des constantes e
contaminacg8es surgidas durante os processos de experiéncia. Demarquei a
minha perspectiva localizada - assim, talvez, mais aplicavel aos outros atores
e atrizes -, a maneira de uma dedicatéria:

Dedico este mapa aos viventes, que estdo aqui e agora. Que reco-
nhecam nele as perguntas que também povoam suas migracdes,
diurnas e noturnas. Que ele torne possivel a qualquer uma e qual-
quer um guiar e ser guiado nessa revoada. Que ndo impeca a mu-
danca do caminho tracado. Em nome do inominavel e do curioso.
Por aquele que embebeda e transmuta-se em muitas faces. No
ano da graca de 2005, na cinzenta e nebulosa cidade de Sdo Paulo.
(ROMANO, 2005)

No mapeamento final do ano de 2005, preferi estar representada como
integrante de uma comunidade de atores e atrizes em continua formacao.
Contudo, era preciso retomar as perguntas do inicio e distribui num “mapa
de conclusdo” uma série de flechas, indicando caminhos de ingresso no
“mundo do treinamento atoral”; multiplas rotas que atingiam pontos varia-
dos. Apontadas para dentro, traziam o desconhecido para o territério des-
critivel dos processos formativos. Assim como fez Richard de Bello, autor
do mapa de Hereford, decidi contemporizar esse ultimo esboco, redigindo
uma breve “MEA CULPA" que incluia nos contornos conquistados o reconhe-
cimento dos meus limites:

Eu ndo treino todo dia. Ndo almoco todo dia. Tomo pouca agua.
Gosto de praticar. Danga, improvisagdo. Massagem, contato. Tenho
preguica de experimentar depois de muito sentar. Ndo me inflamo
com pressupostos muito densos. Arrepio com psicologismos. Prefiro
simples. Sem repetir. Rogo aos que virdo que tenham pena de meus
delitos cartograficos. A escala de um mapa é sempre menor que a
coisa em si. (ROMANO, 2005)
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FIGURA s5: Detalhe de mapa de conclusao
Fonte: Romano (2005).

Assim, dei por acabada minha primeira incursao pelo tema da cartogra-
fia como instrumento de pesquisa no campo da formacao dos e das intér-
pretes de teatro.

De 2012 a 2016: cartografia como método formativo-criativo

Os mapas, entretanto, ndo sairam da minha cabeca. Continuava a me in-
quietar a contradi¢do que carregam na tentativa de controle sobre os limites
entre o conhecido e o desconhecido. Mapear é quebrar a cabeca. Curioso que
John Spilsbury, professor inglés, criou em 1767 um dos primeiros quebra-ca-
becas, exatamente, a partir de imagens mapograficas cortadas em pedaci-
nhos. (SANTOS; GOMES, 2022) O invento logrou despertar nos estudantes
de geografia sob sua tutela a vontade de conhecer a geopolitica do mundo,
encontrando ludicamente a forma correta de unir as partes embaralhadas.

De fato, nossa percepg¢ao do entorno e dos elementos do lugar em que
estamos ficam impregnados de um sentido novo quando nos perdemos. Ha
um prazer de saber que emerge do desafio de ndo saber. E foi essa possibili-
dade que estimulou meu regresso a atividade cartografica. Estava em 2012,
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dando inicio ao Projeto de Extensdo Laboratério de Processos de Criacao
Atorais (LAPCA), no Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista “Ju-
lio de Mesquita Filho"” (Unesp), que propunha uma versao singular de pra-
tica pedagdgica, convidando atores e atrizes amadores, profissionais e em
processo de formagdo para a partilha de processos criativos. Juntos e juntas
teorizariamos sobre modos de fazer atorais e sua relacdo com a estética
teatral, num espag¢o da universidade aberto a comunidade do Instituto de
Artes e para além dela.

No Projeto de Extensdo, parti de uma dimensdo ndo produtivista
do mapeamento, tal qual a conceituacdo de Julieta Aranda na criacdo de
The un-mappable: Breadcrumb trails, de 2010. Para a artista mexicana, que
sofre de dislexia espacial, perder-se é o potencializador de um trajeto entre
dois pontos. (ARANDA, 2011) Em suas criagdes, o evento da busca - que nun-
ca sera repetido da mesma maneira - ganha relevo, motivando a colocacao
da questdo “onde estou?”, que se desdobra em “quem eu sou?" e, por fim,
“quem sou eu enquanto estou aqui?”. Esse confronto com a ignorancia mais
e mais profunda ameaca a eficiéncia do deslocamento. Contudo, transforma
a percepcdo dos objetos do mundo e de si mesmo, dando emergéncia a ou-
tro tipo de producdo, ndo mais relativo ao cumprimento da trajetéria, mas a
geragdo de uma versdo atualizada da realidade.

Do ponto de vista de Aranda, os mapas sao perversos quando obje-
tualizam os fendmenos, ressaltando o valor de uso das coisas e nomean-
do os objetos, sem oferecé-los ao conhecimento de seu sentido profundo.
Entretanto, sdo valiosos quando ndao querem resolver de maneira objetual e
definitiva a qualidade essencial das coisas do mundo, s6 captavel na inter-re-
lagdo singular entre o sujeito e objeto epistémico. Em suas palavras:

O sentido das coisas nunca estara localizado num lugar fixo - vocé
pode saber que uma coisa existe, e vocé pode saber que essa deter-
minada coisa tem um sentido. Mas, quanto ao significado da coisa,
ela nunca é revelada de forma absoluta. O sentido deve ser produzi-
do simultaneamente no objeto e no sujeito, um mapa de uso Unico
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que liga a coisa as suas qualidades ontologicas contextuais. (ARANDA,
2011, tradugdo nossa)’

A ampliagdo do campo interpretativo abertamente evocado na repre-
sentacdo cartografica de Aranda - ndo aquele escondido pela aparéncia da
objetividade positivista -, assim como na conceituacdo que embasa sua cria-
¢do em artes visuais, assegura uma maior negociacdo entre a descri¢dao e
0 sujeito da exploracdo. Talvez, seja essa mesma a razdo do sucesso dos
mapas astrolégicos, modalidade de cartografia que provoca o(a) leitor(a) a
aprofundar-se nos aspectos “técnicos” ali descritos, ao mesmo tempo que
em seus proprios recursos interpretativos.

O mapa astral é uma carta grafica que mostra a posi¢cdo dos astros e
dos signos do Zodiaco numa determinada localizacdo espaco-temporal.
Segundo a astrologia, a humanidade estaria afeita as influéncias negati-
vas e positivas do dinamismo eterno dos astros do sistema solar, posto
que os eventos macroscépicos, que o espelho do céu nos mostra, encon-
tram correspondentes no mundo microscépico que a diminuta existéncia
humana representa.

Um mapa astral aprecia muitos aspectos da vida de uma pessoa que, co-
nhecendo a influéncia dos astros sobre sua personalidade, pode atuar com
maior consciéncia e trabalhar sobre essas forgas e transitos. Sobre uma ins-
tituicdo ou acontecimento que se queira estudar, a partir das coordenadas
dia, hora e local, um mapa Unico - que sé aparecera novamente em 26.000
anos - também pode ser configurado.

Os conselhos que advém do desenho da carta dependem, contudo,
do aspecto oracular, transcendental: a representacdo ali desenhada nao
é de compreensdo evidente e precisa de uma certa especialidade, um
“saber ler”. A opacidade dos mapas astrolégicos deve-se a natureza es-
peculativa da ciéncia da astrologia, baseada na “capacidade suprema de
produzir semelhancas” (BENJAMIN, 1993, p. 108), ativa na tensao entre os

1 “"The meaning of things never will be located in a fixed place. You can know that this
thing exists; and you can know that this thing has a meaning. But as to what the mean-
ing of the thing is, it will not be revealed outright. The meanings has to be produced
simultaneously in the object and in the subject, a single-map that binds the thing to its
contextual ontological qualities”.
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dados da carta (devedores da matematica e da astronomia) e a sagacida-
de do intérprete (devedor de sua experiéncia de vida). Ao ler um mapa de
outra pessoa, misturam-se os circulos existenciais do(a) leitor(a) e do(a)
cartografado(a). Como pano de fundo desse processo de semelhangas,
0 campo magico abre-se através da reflexdo; o que para Benjamin (1993)
estabelece uma correlagdo que tanto convoca as forcas da criacdo e da
imagina¢ao, quanto aprisiona, determinando um destino demarcado,
alheio a agao voluntaria do sujeito.

A atividade de mapeamento no LAPCA, iniciada em 2013 e estendida
até 2016, perseguiu a mesma fung¢do oracular, de media¢do entre dimen-
sdes. O que ha de fundamental na capacidade mimética que orienta o pro-
cesso oracular do mapa, assim como descreve Benjamin, é seu contexto
afetivo, pratica comum a magia, a linguagem e a arte. Contudo, o objetivo
no LAPCA era reforcar nos sujeitos sua autonomia nos processos criativos,
identificando oportunidades de ac¢do voluntaria, ja realizadas, em curso
ou por realizar. Desse modo, tratariamos de experiéncia de aprendizado
presentes na criacao, identificando seus “temas geradores” (FREIRE, 1982,
p. 109), a fim de revigorar em cada um e cada uma a conotagdo transforma-
dora esses temas aportam.

Para isso, seguimos algumas etapas, podendo iniciar-se com o estimulo
a escrita de um “Caderno de Nutrientes”. Este caderno propunha reunir re-
gistros sobre o oficio atoral na forma de pequenos textos, listas, diagramas
ou desenhos, com o objetivo de resgatar campos de interesse e influéncias
que - conforme o nome do sugeria - nutrem o fazer artistico daquela pes-
soa na area de interpreta¢do. Ao lado do caderno, que treina o olhar sobre
si mesmo, foram empregadas outras estratégias com igual destino. Uma delas,
a escrita de cartas pessoais, sugeria construir dialogos daquela pessoa consi-
g0 mesma, considerando a passagem do tempo e as mudancas nos desejos
e projetos pessoais decorrentes. Outra estratégia, a resposta a um questio-
nario técnico - que foi sendo “afinado” ano a ano -, explorava o contato com
técnicas presentes na area, derivadas de praticas terapéuticas, meditativas,
desportivas, de danca e do campo teatral. Além de permitir discutirmos
algumas “linhagens” de formacdo, o questionario servia de apoio para o ca-
voucar da memoria.

Essas acdes do LAPCA, que sdo recursos cartograficos, carregam em
seu bojo a inquietagao de Jerzy Grotowski (1996) expressa na pergunta “de
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quem vocé é filho?". Para o encenador polonés, sempre descendemos de al-
guém, ainda que nossa relagdo com nossos(as) antecessores(as) artisticos(as)
seja de conflito ou, até mesmo, de recusa da heranca a nés conferida.
A cartografia do ator e da atriz ndo deixa de ser, nessa dimensdo, uma esco-
lha (autoenunciada), que discerne e sintetiza experiéncias de aprendizagem
acumuladas. Tal qual na Teogonia grega, em que um deus ou uma deusa
que nasce determina com seus novos atributos os qualitativos dos genito-
res, ao olhar para nosso passado, recriamos o que estava ali constituido,
dando sentido movel e nova face aos nossos saberes. Assim, nossa “genéti-
ca artistica” deixa de ser um destino: o(a) cartégrafo(a) constréi uma relacao
adensada com eventos e pessoas que o(a) povoaram a partir ndo de uma
situacdo geratriz, mas de um valor explicitado no caminho presente, sempre
atualizado.

O aprofundamento das cartografias atorais como recurso criativo-peda-
gogico no LAPCA inspirava-se no interesse de Jurij Alschitz (2015) em torno
do “DNA” artistico dos atores e atrizes, o que o diretor-pedagogo da escola
russa denomina como seu essemble artistico. Para ele, a origem do teatro
de cada praticante é explicitada na nomeacdo dos seus mestres e mestras,
sejam aqueles conhecidos diretamente, ou pessoalmente distantes. Por
isso, Alschitz (2015, p. 25) pergunta: “Quem te fez artista? [...] De onde vocé
veio? Vocé pertence a qual time artistico?”. A questdo atravessa os limites
do ensino teatral formal, que certamente marca o genoma de um(a) artista
da cena, para conceber o essemble como resultante de uma somatéria de
experiéncias e de culturas artisticas divergentes e concorrentes. Essa pers-
pectiva oferece maior liberdade, variedade e individualidade na definicdo
da identidade tripartite - para Alschitz, sdo trés os essembles, o artistico,
o individual e o teatral - que cada ator e atriz carrega e que os diferencia. De
modo semelhante ao exercicio de Alschitz de anuncio publico dos mestres
artisticos de cada teatrista, reforcamos nossa proposta de mapa pessoal,
conforme a Figura 6:
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- Procedimentos do mapa pessoal (algumas instrucdes):

O Mapa Pessoal é um registro da nossa histéria no teatro: o caminho que trilhamos, o que ja
experienciamos, 0 que ja vimos, o que ja vivemos.

Busque descrever quais as influéncias recebeu, em termos de formagdo. Mais do que os luga-
res por onde passou, tente localizar seus “mestres” e “mestras”. Procure desenhar uma filiagao.
Essas pessoas estudaram com quem? [...]

Considere que o aprendizado - formal, ou ndo - se da, no caso do Brasil, por vias cruzadas e
por transmissdes indiretas. Também, em trocas de conhecimento ndo formalizadas, ou nao
ordenadas por uma instituicdo de ensino. Algumas vezes, sabemos em nome de quem ou de
qual técnica um(a) professor(a) ou parceiro(a) de trabalho fala. Outras vezes, suspeitamos... Ou-
tras ainda, existe a reinven¢do de uma tradicdo. Ou, a apropriagdo é tdo particular que se inicia
ali um caminho original. Mas, ndo va atras apenas da novidade - ter raizes € bom, também....
Enfim: mergulhe no seu DNA de ator(atriz).

Procure descrever “Seus Nutrientes”. Ao tratar deles, coloque numa listagem, ou num texto
mais descritivo (como preferir), anseios, interesses, buscas e referéncias [...] Considere: livros,
pinturas, musicas, alimentos, exercicios, esculturas, filmes etc.

Como proceder? Do modo que desejar: por escrito, usando imagens, desenhos, ou varias
formas de registro reunidas.

Os dois mapeamentos nao sao definitivos [...].

FIGURA 6: Instrucdes para o mapa pessoal
Fonte: produzida pela autora com dados extraidos do Laboratério de Processos de Cria-
¢cdo Atorais (2015).

Através dessa construcdo, buscou-se desenvolver em cada um(a) a
consciéncia de seus aprendizados, abrindo caminhos de relagdo entre suas
praticas e a teoria geral do teatro, em especial, no que diz respeito a uma
teoria da interpretacdo em artes cénicas. (ROMANO, 2013) Essa modalidade
de cartografia atoral mostrou-se como uma metodologia, no entendimento
de Romagnoli (2009): uma ferramenta apta a emergéncia de novos sentidos
para a experiéncia “real” do(a) pesquisador(a) — no nosso caso, o ator e a
atriz. Ele propicia descobertas que dependem da defini¢cdo de um territério
proprio de investigacao, co-habitado pelo sujeito e seu objeto. Esse territorio
se da através da a¢do do préprio sujeito de criar limites e correlagdes. Nas
palavras do autor:

Neste contexto, cada pesquisador e cada objeto de estudo habitam
um ‘meio’, circulam em formas de se relacionar, constituindo um
territério que envolve marcas, estratos, conexdes, rela¢es. Sdo as
circunstancias, os elementos que se estabelecem entre os encontros
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que podem ou ndo trazer outras marcas, romper com sentidos co-
nhecidos e fundar outros impensaveis. (ROMAGNOLI, 2009, p. 171)

O método cartografico, portanto, ndo extrai da vida seu aspecto com-
plexo, mas desenha o meio no qual o ator e a atriz irdo estabelecer relagdes
entre suas experiéncias artisticas, atribuindo sentidos revigorados aos en-
contros criativos passados; sagrando marcas significativas e fundando cone-
x0es ndo elaboradas até entdo. Rolnik ([20--]) enfatiza a liberdade com que
esse(a) cartdgrafo(a) cria sua propria teoria, absorvendo referéncias de toda
e qualquer procedéncia, a fim de grafar uma determinada “paisagem” do
desejo no campo social. Segundo ela:

O que importa é que ele esteja atento as estratégias do desejo em
qualquer fendmeno da existéncia humana que se propde perscrutar:
desde os movimentos sociais, formalizados ou ndo, as mutacdes da
sensibilidade coletiva, a violéncia, a delinquéncia... até os fantasmas,
inconscientes e os quadros clinicos de individuos, grupos e massas,
institucionalizados ou ndo. Do mesmo modo, pouco importam as re-
feréncias tedricas do cartografo. O que importa é que, para ele, teo-
ria é sempre cartografia - e, sendo assim, ela se faz juntamente com
as paisagens cuja formacgao ele acompanha (inclusive a teoria aqui
apresentada, naturalmente). Para isso, o cartégrafo absorve matérias
de qualquer procedéncia. Nao tem o menor racismo de frequéncia,
linguagem ou estilo (ROLNIK, [20--], p. 1-2)

Cartografias poéticas e experiéncia estética

No processo de tracado de cartografias pessoais vivenciado no LAPCA,
também foram examinadas referéncias de mapas ja tratadas aqui, com a in-
tencdo de ampliar as possibilidades de representacao, como diz Rolnik ([20--],
p. 1-2), sem “[...] racismo de freqUéncia [sic], linguagem ou estilo”. Embora o
mapear nao seja, a principio, voltado a compor objetos de interesse estético,
a forma dos mapas ndo esta enclausurada em sua funcdo sintatica, de mera
representacao (seja ela autorreflexiva ou transitiva). Assim, lan¢a-se em direcao
a apresentacdo poética de processos internos, culturais, politicos e sociais, os
quais portam a virtualidade do coletivo também no que evocam de experiéncia
sensivel e estética. Nos termos de Moura e Hernandez (2011, p. 1):



68 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

Os mapas também podem ser pensados como objetos estéticos,
abertos por diferentes métodos, conectaveis e modificaveis, que se
prestam a interpretacdes poéticas, incorporam valores culturais e
crengas politicas ao figurarem e reconfigurarem o espaco.

Imagens das criacdes de artistas como Ana Bella Geiger e Kelly Wendt ao
lado de obras extraidas da reunido feita por Obrist (2014) serviram, portan-
to, para contaminar as cria¢des individuais, dando origem a esbocgos de car-
tografias singulares, nunca definitivas, mas sempre ricas em sua atualidade.

As cartografias do LAPCA, disparadas pelas experiéncias com o mapa
pessoal e outras tantas experimentacdes, passaram a adquirir projetos e
formas variadas e criativas, conforme testemunham os exemplos na pagina
seguinte.

A criacdo do mapa de Andressa Bodet, atriz integrante do LAPCA em
2014, tomou como exemplo um fluxograma. Ao centro, “Andressa Atriz” faz
derivar uma série de linhas que desaguam em colunas, as quais, conforme
se distanciam do nucleo gerador, desenham conex8es com mestres dire-
tos - do lado direito e esquerdo do desenho - e temas e autores referen-
ciais que “subsidiam” o trabalho desses mestres. Também estdo ligados a
“Andressa Atriz" ambientes de formacdo: Aulas de Canto, Oficinas No Ter-
ra Forte, Beth Bastos e Conta¢do de Histérias sdo, antes de tudo, espagos
que propiciaram a experiéncia de contato com determinada linguagem ou
técnica. Novas colunas, que derivam das segundas e estdo situadas mais
e mais a borda do papel, detalham o assunto da coluna anterior, numa
dimensao rizomatica.
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A nocdo de temporalidade associa-se a de espaco, em dois quadrados
que demarcam idades; o que mostra a variacdo de perspectiva que o mes-
mo termo geral mereceu em momentos distintos da vida da atriz. Na anota-
¢do feita para o grupo, Andressa Bodet indica o estagio infindo do processo
de mapeamento:

Boa noite pessoal.

Ndo estou encontrando uma brecha, AINDA, para transpor em doc
word, as impressdes em laboratoério das experimentacdes fisicas e psi-
cofisicas, incluindo os dois dias que ndo fiz pratica fisica. A quem inte-
ressar, tenho alguns protocolos escaneados. Mas, sé anexei os legiveis e
menos extensos. E para nado ficar muito em débito, gostaria de compar-
tilhar com vocés o mapa que fiz até agora. (BODET apud LABORATORIO
DE PROCESSOS DE CRIACAO ATORAIS, 2014, grifo nosso)

A énfase na processualidade aparece também na anotacdo de Tales
Jaloreto, a respeito de seu mapeamento. A partilha com o grupo indica o
percurso trilhado até aquele momento da mensagem escrita pelo ator, par-
ticipante do LAPCA de 2014 a 2016. O esbog¢o apresentado na Figura 8 foi
antecedido (e sucedido) pelo trabalho sobre outros esbocos, até a feitura de
um objeto tridimensional, semelhante a um mobile (Figura 9). Tales Jaloreto
explica seu procedimento:

[...] grato pelas informacdes do laboratério e mapa, o ultimo estou or-
ganizando a maneira que acho que me construi, através de um pén-
dulo, uma balanga... pelo equilibrio, onde vou pondo as experiéncias
pessoais e profissionais. Segue um esbo¢o em jpg anexo para enten-
der. Estou em duvida [sobre] quais palavras podem abranger estas
experiéncias em cada lado do péndulo: razdo e emogado, luz e sombra,
ou em sub-temas abaixo destes. (JALORETO apud LABORATORIO DE
PROCESSOS DE CRIACAO ATORAIS, 2014)
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Temas????
Centro de equilibrio  Temas?
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Local de inser¢do de
informagdes de experiéncias
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FIGURA 8: Esbo¢o de mapa pessoal de Tales Jaloreto
Fonte: Laboratério de Processos de Criacdo Atorais (2014).

FIGURA 9: Mapa pessoal de Tales Jaloreto
Fonte: Laboratério de Processos de Criacdo Atorais (2014).
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No mapa-objeto de Jaloreto, a dimensdo poética do mapeamento esta
figurada na ideia de balanca, em que se equilibram razdo e emocgao, pesan-
do em dois lados “opostos”, mas interdependentes. As experiéncias vividas e
referéncias tedricas dividem-se entre os dois bracos do mobile, aparecendo
grafadas nos circulos de papel, em nota¢des mais longas e descritivas do
que as apresentadas por Bodet. A respeito de seu préprio mapeamento,
Jaloreto enfatiza as duvidas surgidas durante as escolhas e, mais uma vez, a
atencdo a instabilidade do processo e as futuras revisdes.

Josefa Rouse, integrante do LAPCA de 2014 a 2017, demorou para finalizar
seu mapa; riscando diversas versdes no papel, até encontrar a forma desejada.
No mapa-bola por fim inventado, palavras ocupam todo o objeto, escolhido por
simbolizar um elemento central na perspectiva da atriz sobre seu percurso de
formacao pessoal e profissional, em relagdo direta com sua visdo de mundo,
em suas palavras: “A bola traz o jogo, o movimento, a circularidade da vida,
angulos distintos pelo qual se pode ver uma mesma histéria”. (ROUSE apud
LABORATORIO DE PROCESSOS DE CRIACAO ATORAIS, 2016)

FIGURA 10: Mapa pessoal de Josefa Rouse
Fonte: Laboratério de Processos de Criagdo Atorais (2016).
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Os nomes de mestres e mestras também estdo presentes, mas ndo so-
mente estes. Tanto na superficie, quanto saltando dela para fora, as memo-
rias de pessoas vinculadas a atriz estdo misturadas a lugares, técnicas, ecos
emocionais e afeta¢des, conforme a autora destaca:

[...] coisas que deram certo e outras nem tanto, coisas que estdo pa-
radas, como o projeto de A Fuga de Clarice Lispector; [passando] pela
representacdo da palhaca que mora em mim, viagens, inspiracdes,
instrumentos. Cito algumas: Abdias do Nascimento, Desmond Jones,
Luis Louis, Mauro Zanatta, Elisa Lucinda, Djembé, [...] Aivu Teatro,
Casa del Silencio, Bogota, Bergson, [...] LUME, Decroux, Jacques Lecoq,
Casa de Farinha, LAPCA, Walter Benjamin, Coletivo Negro, Cabuia,
Tercas Afro, Yoga, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro [...]. (ROUSE
apud LABORATORIO DE PROCESSOS DE CRIACAO ATORAIS, 2016)

Rouse compde seu trajeto artistico através da constru¢do de uma rede
de eventos e pessoas, para Salles (2009, p. 17), conceito “[...] indispensa-
vel para abranger caracteristicas marcantes dos processos de criacdo, tais
como: simultaneidade de ac¢des, auséncia de hierarquia, ndo linearidade e
intenso estabelecimento de nexos”. Essa conectividade individualiza a atriz
enquanto sujeito da criagdo, mas em relagdo aos outros e a cultura, numa
perspectiva historica. A dimensado temporal ali compreendida, contudo, per-
mite saltos irruptivos e revisdes: um papel dobrado em forma de sanfona da
destaque a narrativa da primeira experiéncia cénica da atriz, descrita através
de simbolos graficos, em que o medo de representar a impediu que recitas-
se um poema na apresentacao da festa escolar. O sentido desse evento pas-
sado, entretanto, é dado pela atriz no aqui e agora. Passado e presente se
entremeiam no objeto, evidenciando que o mapa nao é dedicado a homena-
gens postumas, mas voltado ao devir, que sé pode emergir do transito entre
tensionamentos, incertezas e desejos pulsantes na atualidade do registro.

Sondando o agora e o depois

Através dos exercicios de cartografia autoral aqui descritos, vimos reve-
lar-se o percurso dos desejos da arte atoral no teatro - fluxo tdo fundamental
para a criacdo cénica -, respeitando o que de insondavel e fantasmagorico
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existe nas escolhas e percursos singulares de cada ator e atriz. Ao mesmo
tempo, sdo propostas que ddo visibilidade e valor a esse carater vacuo da
formacdo atoral, que ndo a impede de realizar-se materialmente, com su-
cessos variados, nem de ser examinada de maneira autorreflexiva e criativa.

Observando a poténcia pedagégica que essas atividades carregam, é
possivel avaliar sua pertinéncia para processos formativos variados, seja
com estudantes de interpretagdo, seja com atores e atrizes amadores ou
profissionais. Tal flexibilidade nos usos da metodologia da cartografia no
campo atoral deve-se ao seu carater de veiculo para a “[...] fronteira entre
0 ser e o mais ser” (FREIRE, 1982, p. 110), maneira como Paulo Freire des-
creve a transcendéncia inerente a pratica da educacao libertadora, em que
a pessoa se faz “mais critica” nas a¢des que protagoniza e, assim, aprende
a ndo se deixar constranger por “situa¢des-limites” que parecem impor-lhe
um limite instransponivel. Desafiando o “ser e mais ser”, a aprendizagem
dos atores e atrizes torna-se um processo continuado; sobre o qual a carto-
grafia incide para demarcar balizas, oferecendo uma espécie de consciéncia
da historicidade de cada um e cada uma, bem como do contexto em que se
situam, também histérico, mas sempre moével.

Além disso, a pratica cartografica fomenta a articulacdo interpessoal,
visto que o ator e a atriz cartégrafos encontram, no exercicio de suas carto-
grafias, uma costura intima com o campo social do teatro, relacionado suas
acdes as agbes de outras e outros artistas, préximos ou longinquos. O(a)
professor(a), nesse quadro, € mais uma pessoa a examinar generosamente
seus proéprios tragados, estimulando o reconhecimento desses dialogos en-
tre pessoas e destas com experiéncias outras, revisitadas - mais uma vez -
em seu tempo-espaco historicamente situado. A partir disso, amplificam-se
os saberes num devir criativo, a maneira dos navegadores, que tendo em
maos seus mapas maritimos, projetam continentes desconhecidos e, desa-
fiados a encontra-los, inventam rotas exploratérias antes improvaveis.
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Elementos da paisagem

como materialidade:
uma perspectiva pedagogica da pratica cénica

Celida Salume

Paisagem, pais feito de pensamento da paisagem,
na criativa disténcia espacitempo, @ margem de
gravuras, documentos, quando as coisas existem
com violéncia mais do que existimos: nos povoam
e nos olham, nos fixam.

(ANDRADE, 2015, p. 413-414)

Introducao

Esta escrita dialoga com as sensac¢des e impressdes que foram
ganhando corpo durante minha estada em Evora (Portugal) para a
pesquisa de pdés-doutoramento em teatro, no ano de 2019. Essa nova
paisagem que vai se impondo ao imaginario da pesquisadora recém-
-chegada passa a dialogar e estabelecer conexdes bem-vindas ao de-
senvolvimento do conceito de materialidade, pelo seu aspecto afetivo.
O ato de pesquisar segue aqui como partilha.

O trecho do poema “Paisagem: como se faz” do livro As impurezas
do branco publicado originalmente em 1973, de Carlos Drummond de
Andrade, nos coloca diante deste outro significado atribuido a paisa-
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gem, nos leva a refletir sobre o nosso oficio, o fazer artistico, o fazer poético;
sobre a experiéncia humana, a experiéncia vivida, incluindo o nosso olhar ao
ler, ao rememorar e ao construir novas representagoes.

Todas as manhas ou quase todas, eu me punha a caminhar ao redor
das muralhas pisando e desviando das azeitonas que caiam das oliveiras.
A cidade antiga de Evora, o seu centro histérico, é circundado por mura-
Ihas do século XIV, torres e portas que nos transportam a outro tempo.
As grandes construcdes do espaco medieval possibilitaram o surgimento
desse novo modelo de cidade e de vida urbana. A cerca romana, como é co-
nhecida a muralha, nos envolve aos poucos e instaura um imaginario cénico
na cidade alentejana, que nos convida a contemplar. Enquanto escrevo sao
as fotografias e o atualizar das lembrancas que evocam essa narrativa.

Em uma dessas manhds do més de maio recebo o convite de minha
supervisora para participar de um piquenique e acompanhar uma expe-
rimentacao criativa da turma de mestrado em Teatro no Cromeleque dos
Almendres. O Cromeleque fica a uns 30 minutos de Evora e esté localiza-
do na freguesia de Nossa Senhora de Guadalupe. Ele é constituido por um
circulo de 95 mondlitos de pedras e envolto por uma floresta de sobreiros
e azinheiras. Em toda a regido de Evora é possivel encontrar elementos que
vao desde o inicio do periodo neolitico até a Idade do Ferro. O Cromeleque
dos Almendres pertence a época megalitica da cidade e as primeiras fases
de construcdo correspondem ao Neolitico antigo e médio, com reutilizacdes
ao longo do Calcolitico. Os monélitos sdo pequenas pedras em granito, de
tamanho e morfologia variados, a maioria de forma oval, medindo até 3 me-
tros. Descoberto em 1964, ele é considerado o maior conjunto megalitico
da Peninsula Ibérica. Em maio de 2015, apds diversos estudos e trabalhos
de escavacao, ele foi reclassificado como monumento nacional em funcdo
da protec¢do e valorizacao do lugar e do seu interesse como testemunho
simbdlico, estético, cientifico, religioso e histérico, bem como sua concepgao
arquitetdnica e paisagistica, e o que nele se reflete do ponto de vista da me-
moria coletiva.

A cidade, a natureza, os espacos publicos e patrimoniais sdo muitas ve-
zes acionados como fonte de inspiracdo para educadores e artistas que bus-
cam novas formas de re-humanizar o mundo, de dialogar politicamente por
meio de processos de criagdo. Pensar a criagdo de modo inventivo nas aulas
de teatro envolve um percurso que inclui estudos, esbocos, didlogo com as
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materialidades que serdo acessadas, tempos de 6cio, de siléncio e de deva-
neio. Nesse pensar proponho aqui lermos a descri¢do da imagem (Figura 1)
que vira logo a seguir traduzida em palavras, para que facamos o exercicio
de fechar os olhos e imaginar essa paisagem.

O céu esta azul com algumas nuvens. O sol parece ndo estar muito
forte e o vento esta fresco. A imagem mostra uma area com a pre-
senca de verde, de terra com pouca grama e algumas pedras em
granito de tamanho médio. Bem a frente temos uma rocha maior e
na sua base, mais a direita brotam flores amarelas silvestres. Ndo
ha pessoas, o lugar esta tranquilo. Ao olharmos em direcdo da area
verde, mais ao fundo vemos uma sequéncia de arvores proximas
de porte médio e uma bem maior, que se destaca mais a frente.
Atras desta, pouco mais de dez pedras de granito, algumas de for-
mato ovalado. Em siléncio é possivel escutar alguns diferentes rui-
dos de passaros.

Um dos desafios para a educagao contemporanea talvez seja aproximar
cultura, cidade e natureza no intento de despertar um individuo que ainda
Se preocupe em recuperar o encantamento e o prazer na relacdo com o es-
paco, dito aqui, cidade sustentavel. Que se relacione com esse espaco com o
desejo de preserva-lo, de vir a transforma-lo. As artes desempenham papel
importante nesse processo de mudanca. Nossa relagdo com o meio que nos
circunda é muitas vezes administrativa, instantanea. O tempo nas cidades
nem sempre nos permite uma relacdo sensivel, presente e responsavel com
os diferentes espacos de circulacao.
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FIGURA 1: Vista parcial do Cromeleque dos Almendres
Fonte: arquivo pessoal da autora.

Essa paisagem que vislumbramos ao chegar no Cromeleque, sem nada
conhecer de sua histéria, ainda ndo &, esta ali em poténcia. E preciso que
seus significados sejam desvelados. Essa paisagem ndo se reduz a extensao
de terra ou ao conjunto de elementos que a minha vista alcanca. O lugar tem
sua magia, seu encantamento e cria um deslocamento temporal as pessoas
gue o visitam. Seguramente os que la chegam passam a habitar um mesmo
espacimento. Assim como o poeta, a pesquisadora torna-se, nesse primeiro
contato, paisagem da paisagem.

Experimentamos de imediato um deleite estético e apagamos instanta-
neamente as sensacdes anteriores vividas na cidade. As sutilezas do espa-
¢o natural protegido, nos coloca diante de novas possibilidades sensoriais.
A percepcdo inicial que temos é marcada pela imaginacao, pela meméria,
pela afetividade e pela sensibilidade estética. A partir desse momento nos
misturamos a paisagem e adentramos em um percurso sensivel.



ELEMENTOS DA PAISAGEM COMO MATERIALIDADE 83

FIGURA 2: Cromeleque dos Almendres
Fonte: arquivo pessoal da autora.

O lugar foi escolhido pela professora Ana Tamen da Universidade
de Evora (UEVORA) como lé6cus para o desenvolvimento de um processo
criativo com alunos do curso de mestrado em Teatro. Na ocasido, eu e a
professora Isabel Bezelga fomos convidadas a acompanhar e intervir refle-
xivamente ao final da pratica criativa. A professora Ana prop0s que primei-
ro o grupo reconhecesse individualmente o lugar e depois experimentasse
fisicamente as sensac¢fes, impressdes, imagens e memorias ocasionadas
pela relagdo com as pedras e a paisagem natural. Tocar, observar, perce-
ber, sentir, ouvir os sons do espaco.

Para o filésofo italiano Emanuele Coccia sdo os limites dessa poténcia
receptiva que permitem a construcdo de um mundo sensivel. Entre esse gru-
po de estudantes e as materialidades que a paisagem oferece ha um lugar
intermedidrio. E nesse espaco medial, nos intervalos, nesse entre, que as
coisas se tornam sensiveis, e é deste mesmo espaco que colhemos o sensi-
vel, que nos alimenta a imaginacao, que multiplica o ser: “Vivemos sob a per-
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pétua influéncia do sensivel: cheiros, cores, sensa¢des olfativas, musicas”.
(COCCIA, 2010, p. 37)

No artigo “Sobre importancias: saboreando materialidades no pro-
cesso de criacdo cénica” (2010) discuto a fung¢ao, do que proponho como
materialidade, no interior dos processos de criacdo teatral em contex-
to educacional. E da friccdo entre o atuante e a materialidade oferecida
intencionalmente que surge o processo de criacdo. No Cromeleque dos
Almendres essas pedras se apresentam ao meu olhar como materialida-
des potentes. A exploracdo ativa desses elementos que sao ressignifica-
dos permite a descoberta de conotac¢des inesperadas, que contribuem
para a criacdo de uma poética cénica. E a intensidade dessa experiéncia e
o aprofundamento dessa relagdo (atuante X materialidade), que “produz
o sensivel”. (COCCIA, 2010, p. 52)

O espaco explorado passa a atuar como desencadeador do jogo im-
provisacional. Os estudantes andavam em diferentes dire¢des e velocida-
des, a vagarosidade, entretanto, predominava, como que saboreando cada
momento experienciado. A investigadora da Universidade de Evora, Aurora
Carapinha (2005, p. 21) vé a paisagem como um espaco de leitura sensivel
do mundo:

E necessério sentir a paisagem de uma perspectiva ndo cerebral,
mas sensitiva. Aroma, tactilidade, sonoridade. Ler a paisagem pres-
supde penetrarmos nela e deixarmo-nos envolver por todos os
sons, por todos os aromas e por todas as sensac¢des. A paisagem
é comestivel.

Caminhavam, paravam, retomavam o deslocamento, diminuiam a ve-
locidade. A paisagem ia sendo perfurada por esses corpos. Alguns repetiam
seus movimentos deslocando-se em geografias particulares e criando poe-
sia no espaco. O sol chega e a luz invade, brisa suave, a temperatura parecia
ideal para esse encontro. Em alguns momentos os movimentos desenhados
nesse lugar pareciam orquestrados.
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FIGURA 3: Alunos do mestrado em Teatro UEVORA no Cromeleque dos Almendres
Fonte: arquivo pessoal da autora.

Nesse contexto proponho aqui uma aproximacgdo entre a geografia hu-
manista e as artes cénicas a partir de movimentos que corroboram a pers-
pectiva pedagdgica das praticas cénicas. A geografia humanista esta apoiada
em pressupostos da fenomenologia como a subjetividade, a intui¢do, os sen-
timentos e a experiéncia, e reforca aqui o espaco sendo transformado em
lugar, a partir de uma experimentacdo estética e utilizacdo intencional de
elementos da paisagem como materialidades afetivas no percurso criativo.

Uma andlise etimoldgica da palavra paisagem também nos revela esta
relacdo de intimidade, de afectividade enquanto elementos definidores
da idéia da paisagem. Tanto o termo latino pagus como termo do ho-
landés antigo landschaft, que designam paisagem, significam mais que
uma organizacdo de espaco, expressam também as rela¢des que os ha-
bitantes tém com o lugar, entre eles, e as suas obriga¢des para com a
comunidade e com a terra. (CARAPINHA, 2005, p. 10, grifo da autora)
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A paisagem € também esse campo de encontros afetivos com os
espacos naturais. Em sua aura intimista uma relacdo emotiva é gerada
nesse lugar. A autora defende ainda que a paisagem tem uma dimensao
identitaria e uma dimensao universalista, que todos reconhecemos e com
a qual nos identificamos.

Num segundo momento de experimentacdo, os estudantes respondiam
a temperatura do granito, as arvores, interagiam, criavam a partir do contato
mais proximo e direto com as diferentes formas. O calor da pedra conforta,
acolhe. Alguns se permitiam mais que os outros a deixar que os elemen-
tos que formavam a paisagem sugerissem ou “ditassem” o que fazer na in-
teragdo corpo em friccdo com as materialidades do espaco. Pelo olhar da
fenomenologia esse lugar é compreendido como fendmeno e é Unico para
cada individuo, pois cada um de seus elementos € o resultado de um ato in-
tencional. E esse modo como a paisagem é percebida e a atmosfera gerada,
que institui um ato estético, e a0 mesmo tempo, um ato de pensamento.
Dialogar com a geografia do lugar, ocasionar um deslocamento, estabelecer
uma relacdo afetiva e/ou criativa, alterar a paisagem imprimindo nela suas
histérias, eram movimentos visiveis.

O geografo sino-americano Yi-Fu Tuan (2012) enfatiza os aspectos subje-
tivos das relagdes humanas com o meio ambiente natural através do estudo
darelagdo das pessoas com a natureza e dos seus sentimentos e ideias sobre
os espacos. Na década de 1970 Tuan retoma a geografia como ciéncia que
estuda a terra como lar das pessoas, assim um lugar se revela por apresentar
significados e afeicGes. A geografia humanista oportuniza a reflexdo sobre as
relagdes sociais e culturais em relacdo ao ambiente fisico, compreendendo
0 espaco geografico como vivéncia. Esta voltada para a relacdo afetiva do
individuo com o espaco e a pluralidade das experiéncias que transformam
este espaco em lugar. Para Tuan (1983, p. 6): “O que comega como espago
diferenciado transforma-se em lugar a medida que o conhecemos melhor e
o dotamos de valor”. Sob esse aspecto sensivel a geografia e as artes céni-
cas se aglutinam, a experiéncia instaura uma atmosfera compartilhada num
territério comum. A geografia humanista e a arte colocam em crise as repre-
sentacBes objetivas do mundo. S3o as vivéncias pessoais e as experiéncias
intimas que passam a atribuir densidade a paisagem.

Depois de um momento de investigacdo individual, os envolvidos no
percurso criativo podiam responder aos pontos de vista delineados pelos



ELEMENTOS DA PAISAGEM COMO MATERIALIDADE 87

colegas. As relagbes que se estabelecem constituem também um material,
uma substancia que vao sendo modeladas. Escrituras efémeras foram sur-
gindo sem a dependéncia de um texto. O jogo improvisacional e performa-
tico instaurado permitia que explorassem os diferentes pontos de vista na
distribuicdo do espaco. A criacdo passa a ser concebida como resultante das
acdes de cada um dos integrantes desse processo atribuindo novos signi-
ficados a paisagem. Sdo subjetividades e imaginarios distintos que se rela-
cionam, compostos por experiéncias pessoais, aprendizados, memorias...
O comum esta presente no tecimento desses corpos, dessas diferentes per-
cepgdes, sentidos a partir do tempo de vivéncia e pela experiéncia estética.

FIGURA 4: Alunos do mestrado em Teatro UEVORA no Cromeleque dos Almendres
Fonte: arquivo pessoal da autora.

Tuan (1983) acredita que quando o espaco nos é inteiramente familiar,
torna-se lugar. Para o geodgrafo o lugar tem um espirito, o lugar é uma pausa
no movimento. O geografo defende o conceito de topofilia como o elo afe-
tivo entre a pessoa e o lugar ou ambiente fisico. A topofilia inclui o prazer
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visual efémero, momentaneo, o deleite sensual de contato fisico, o apego
por um lugar por ser familiar, pelo sentimento de pertencimento, posse ou
criagdo. (TUAN, 2012)

De imediato a experiéncia criativa, a partir do olhar de minha pesquisa
de interesse atribuia as pedras a funcdo de materialidade que desencadea-
va diferentes imagens e narrativas. Num terceiro momento os participantes
podiam inserir no jogo improvisacional fragmentos de textos compartilha-
dos anteriormente. Brincavam com a rela¢do corpo/voz que conduzia novas
sensacdes. Ao mesmo tempo em que as palavras agiam sobre eles, ocasio-
navam o nascimento de outras acbes. Experimentavam relacbes de medo,
de curiosidade, de desconfianca e de aparentes coercdes. Os procedimentos
de atuacgdo surgem da explora¢do de principios que sdo investigados e da
relagdo dindmica entre os atuantes e as materialidades acionadas. A drama-
turgia viva é pensada como uma escrita da cena que dialoga com o material
que é produzido nos exercicios e improvisa¢es pelos atuantes como artis-
tas pensadores.

O espacitempo criativo era entrecortado em alguns momentos pelo
transito de turistas que chegavam ao local. Na Figura 5, por tras da pedra,
uma crianga observa atenta a cena que nasce da relagdo entre os atuantes.
Que imagens se desvelavam diante dos seus olhares? Alguns fingiam nao
ver o que se passava. Os envolvidos no fazer criativo ignoravam as presen-
¢as e um hiato de tempo e espaco suspendia a atmosfera mais poética por
alguns instantes.

Sdo esses COrpos que escrevem com gestos nesse territorio. Os corpos
vestidos de branco pintavam uma nova paisagem. Em Escrita na paisagem: fes-
tival de performance e artes da terra, o pensamento de José Alberto Ferreira
(2005, p. 5) atravessa essas imagens: “Nao havera cidade, aldeia, pedra ou volta
de caminho que ndo narre histérias sobre a auséncia ou presen¢a de homens
e animais, sobre as suas ac¢des e culturas”. A paisagem é por fim reinventada a
partir da explora¢do das pedras enquanto materialidades. O ambiente natural
é transformado, mas as células criativas que compdem a nova paisagem nao
alteram a poesia do espaco, nem tampouco a organicidade do lugar.
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FIGURA s5: Alunos do mestrado em Teatro UEVORA em Cromeleque dos Almendres
Fonte: arquivo pessoal da autora.

Essa mesma atmosfera criativa poderia estar sendo vivenciada por alu-
nos de uma escola publica. No contexto da pedagogia do teatro no que se
refere ao ensino de arte na educacdo basica considero importante falar so-
bre a funcdo do professor de teatro como mediador, um profissional cria-
tivo que proponha alternativas metodolégicas que igualmente seduzam o
estudante ou atuante ao processo de aprendizagem em arte. Ensinar e pra-
ticar arte compreende ndo apenas dar conta de um conteudo, mas articular
conhecimentos ligados ao todo, suscitando um olhar transdisciplinar, bem
como, seus aspectos éticos, o que implica em lidar com a arte-teatro, aproxi-
mando-a de diferentes areas de conhecimento.

Na participacdo ética do sujeito/artista e do docente/artista é possi-
vel vislumbrar a ideia de uma estética participativa. Para lleana Diéguez
Caballero, pesquisadora da Universidade Autdbnoma Metropolitana (UAM),
Cuajimalpa (México), a arte permite um estado de encontro - “[...] sublima
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a dimensdo convivial e socializante - arte como lugar de producdo de uma
socializacdo especifica” (DIEGUEZ CABALLERO, 2011, p. 47), no nivel de mi-
crocomunidades e microencontros que testemunham as rela¢gdes com o
outro. lleana dialoga ainda com o conceito de “estética relacional” de Nicolas
Bourriaud, que aposta na arte como um campo de trocas, de producdo de
subjetividades, cujo foco encontra-se na convivéncia e intera¢cdo de novas
formas de praticas artisticas, do nascer de uma sensibilidade coletiva e da
investigacao performativa da paisagem urbana.

A aproximac¢do aqui sugerida entre as Artes Cénicas e a Geografia ja
foi alvo de investigacdo de outros autores. Marcelo Lazzaratto (2017, p. 65)
utiliza o conceito corpopaisagem: “Um ator é uma cena onde passam outros
‘atores’. O ator é um corpo-paisagem por onde passam todos os ‘persona-
gens e seus lugares™. Assim, esses lugares nos possibilitam acumular cama-
das de experiéncias sensiveis, que passam a nutrir o corpo/meméria do ator
ou atuante. Um corpo que sente, que se conecta com a paisagem:

Contemplacdo de tudo e do todo: sentir-perceber-entender a parte e
o todo e o devir- metonimia e metéfora. Através dos 5 sentidos, atra-
vés da imaginacdo. Sentir-perceber-entender que é/esta pertencente
a um lugar: REAL, IMAGINADO, FICCIONAL. Mais que conectado a [...]
e inserido em [...] pertencente aquele lugar e depois --sentir/perce-
ber/entender que E/ESTA O LUGAR. (LAZZARATTO, 2017, p. 67)

O fazer teatral constitui-se a partir de um corpo psicofisico, de paisa-
gens emocionais e paisagens geograficas. O corpo se converte em cena viva.
Para Lazzarato (2017), os processos de atuacao resultam do exteriorizar-se
dentro de si, do encontro entre essa contemplacdo ativa e a acao sensivel.

Outra relacdo entre as artes cénicas e a geografia é investigada pelo pes-
quisador, performer e encenador Marcelo Souza Brito que desenvolveu o
conceito de corpo-lugar. Um corpo que se desloca e relaciona-se ao mesmo
tempo em que se constroi, a partir das experiéncias vividas. No corpo, ape-
sar das mudancas espaciais, os lugares tornam-se vivos através da memoria,
dos rastros e marcas deixados nele. Em sua tese de doutorado intitulada
O teatro que corre nas vias (2016), Brito relaciona teatro e lugar, a partir de
uma abordagem fenomenolégica. Para o autor é no lugar que encontramos
com mais intensidade o sentido de pertencimento, de experiéncia e afeto.
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Como que o teatro - se apropria dos lugares que as cidades oferecem
enquanto potencialidade, buscando, para isso, elementos de apoio
no teatro de rua e nas novas linguagens, como a performance, a in-
tervencao urbana e o happening, bem como nos espetaculos em es-
pagos ndo convencionais. (BRITO, 2016, p. 8)

Ao deslocar seu corpo-lugar, se apropriando dos lugares através de in-
tervengdes viarias, o artista, ator ou atuante pode produzir na cidade luga-
res-cénicos inaugurais. Os conceitos construidos corpo-lugar e lugar-cénico
se inter-relacionam na categoria intervencdo viaria, como praxis da pesqui-
sa. Brito (2016) afirma ainda que, o ocupar, o habitar e o jogar com a cidade
extrapola a a¢do artistica quando esse jogador inclui o publico no processo
de construcdo de uma dramaturgia partilhada.

O professor e teatrélogo francés Jean Pierre Ryngaert (2009, p. 126)
considera o espaco como um dos principais indutores para o processo de
Jogo Teatral: [...] “o espaco tomado como indutor de jogo ensina a conside-
rar a relacdo com o referente de maneira que a metafora teatral possa se
estender livremente”. O autor fala da saida do teatro de seus espacos mais
Obvios e formais para a zona urbana, como terrenos baldios, jardins e outros
espagos desativados: fabricas, igrejas e prédios inteiros.

O trabalho sobre o espacgo é a oportunidade de educar o olhar dos
jogadores e dos espectadores. Os enquadramentos se realizam a par-
tir de espagos reais. [...] Existe uma poesia no espaco. Uma ligeira
modificacdo de um espaco banal, ou ja muito visto, Ihe confere novo
interesse. As vezes basta uma mudanca de angulo para que tudo se
modifique. (RYNGAERT, 2009, p. 127)

O jogo improvisacional é também uma forma de recarregar esses es-
pacos, de teatralizar lugares insolitos. Um aqui-agora em constante atuali-
zagdo que busca apresentar algo no momento exato da sua percepg¢do, no
momento em que podemos suspender o tempo. Trabalhar o espago como
indutor do jogo demanda uma educacdo do olhar instaurando nele uma di-
mensdo artistica.

A professora Liliane Mundim da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO) aciona em suas pesquisas o espag¢o publico urbano
também como indutor do jogo teatral. Experimentos que iniciaram em uma
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de suas disciplinas com o uso dos espacos em torno da Universidade, como
areas de jogo, deram origem a criagdo de novas propostas que motivaram
uma permanente discussdo e investigacao sobre sua multiplicidade. Nesse
sentido, os experimentos com os jogos teatrais foram se mesclando e se
inter-relacionando com a utilizagdo do espaco, que se tornou o foco de atu-
acdo e experimentagdo. Sua pesquisa denominada O espaco publico urba-
no como indutor de jogo volta-se para os possiveis desdobramentos desse
espaco como categoria interdisciplinar; possibilidades de apropriacdo e de
uso; de intervencdo, de estranhamento, de transformacdo, de ocupacgdo ou
de invasao; o que facilita a relacdo e interacdo com as diferentes coisas e
pessoas que circulam pelo espaco publico. A pesquisadora investiga como
fazer uso do espaco da cidade de forma a torna-lo pertencente a si, como
territério e/ou como lugar apropriavel.

Os diferentes autores aqui mencionados tomam o espaco publico como
lugar gerador de histérias e sensa¢des que alimentam e revitalizam a criagao
artistica. A cidade e seus espacos se transformam em “drea de jogo” (campo),
em sala de experimenta¢do ou ensaio. Os espacos passam de lugar ou pai-
sagem para uma categoria de dialogo transdisciplinar. O estudante, artista,
docente ou atuante pode ampliar o seu campo de experiéncias e saber mais
através desse corpo revisitado em contato com as materialidades acionadas
intencionalmente. Imergir em outros espacitempos; experimentar mudancas
de atmosferas, acessar dimensdes pessoais, afetivas e politicas, diferentes da-
quelas inicialmente vivenciadas e elaboradas. O que possibilita ainda aliar o fa-
zer teatral a importantes discussdes vinculadas a sustentabilidade ambiental e
humana. A experiéncia estética vivenciada é relacional, é Unica e intransferivel.

Essas reflexdes estdo dirigidas a troca de experiéncias no campo da pe-
dagogia do teatro e das artes da cena, sob a perspectiva da formacdo de
artistas, de ndo artistas e de educadores que lidam com a pratica cénica
como meio de desenvolvimento humano nas mais variadas formas de acdo.
Atuar é também cultivar um modo de relagdo com o mundo. A experiéncia
criativa vivenciada em Evora e as pesquisas aqui relacionadas nos permitem
para além da relacdo entre as artes cénicas e a geografia, um pensar por
imagens, um pensamento que aproxima ensino, ética, estética e formacao
desses profissionais, por meio das possiveis transformacdes geradas pela
experiéncia artistica. Esses modos de fazer, de se relacionar com a paisagem
constituem procedimentos relativos a processos de ensino/aprendizagem
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em teatro, mas ndo excluem a existéncia de outros. Esse fluxo de corpos
e seus multiplos encontros com os elementos da paisagem, permitem ex-
perienciar diferentes maneiras de usar o espaco publico urbano ou natural
como estimulo, disparador ou indutor nos percursos de criagdo. Essas ex-
periéncias integram a dimensdo afetiva e nos permitem uma perspectiva
inventiva e sensitiva em relagdo a paisagem. A poeticidade ndo esta no lugar
observado ou vivido, mas no processo de transfiguracdo dessa paisagem no
interior do ato artistico.
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Atuacao polifonica na sala de ensaio:

estudo dos aspectos visuais da cena na pratica
do grupo de pesquisa LaCrirCe/URCA

Luiz Renato Gomes Moura

Introducao

Este capitulo apresenta uma reflexdo sobre a aprendizagem que
pode ser gerada entre os processos criativos da visualidade e da atua-
¢do na sala de ensaio. Fundamento-me na pesquisa registrada na tese
Os elementos visuais do espetdculo no processo criativo do ator (2019) do
meu doutoramento, na qual pude discutir sobre como os elementos vi-
suais do espetaculo, especificamente a iluminagdo cénica,' cenografia,?

1 Emvezdotermo luz - muitas vezes relacionado ao fendémeno fisico em si -, utili-
z0 o conceito “iluminacgao cénica” (CAMARGO, 2012), porque estou considerando
gue ha um processo criativo que sedimenta a concepc¢ao da luz para a cena,
somando-se as caracteristicas técnicas e criativas desse elemento. Portanto,
o termo iluminagao cénica se refere a dramaturgia da luz, elaborada nos seus
minimos detalhes e orquestrada pelo sentido da cena.

2 Este conceito é aqui compreendido como o resultado da orquestragao entre os
elementos visuais do espetaculo na criagao de um ambiente sensorial e visual
da atuacao. Dessa forma, aproprio-me da definicao do cenografo José Serroni
(2013, p. 25), em seu livro Cenografia brasileira: notas de um cenografo, no qual

95
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figurino e maquiagem, sdo instancias discursivas presentes na composicdo
da atuacdo.? A pesquisa do doutorado se concentrou na tese de que em um
processo criativo ja estdo presentes na primeira expressao do(a) ator(atriz)
0s caminhos possiveis para se problematizar a visualidade de uma cena.
O que se revelou nas consideracdes finais da pesquisa foi uma compreensao
acerca do processo pedagogico que os elementos visuais podem oferecer
aos participes da criacdo cénica, uma vez que cada um deles é possuidor
de conhecimentos especificos, que ampliam as experiéncias daqueles que
experimentam e interagem com 0s seus meios técnicos e estéticos.

Aqui, a nocdo de pedagogia se apoia na ideia de que a cena € uma
arte compdsita (TUDELLA, 2017), que resulta da conexdo entre lingua-
gens, habilidades e competéncias. A sala de ensaio* é o ambiente onde
essa pratica se estabelece exatamente por ser o espaco que redne as cria-
doras e criadores numa zona de experimentacdo sensivel. Essa percep¢ao
evidencia que o ato de compartilhar é, por si, uma estratégia deflagradora
da cena, ou seja, é no “encontro” (GROTOWSKI, 1971, p. 40) de experién-
cias e saberes que o teatro € posto em pratica. Paulo Freire apresenta
uma perspectiva sobre a relacdo mutua de aprendizagem entre sujeitos,
que considero ser analoga a perspectiva da sala de ensaio aqui apresen-
tada, embasando a ideia da colaboragdo como sendo um processo de
construcdo de si e do(a) outro(a):

afirma que: “Cenografia é a dramatizacao do espago, sempre complementada pela
atuacao”. Portanto, diferencia-se do conceito de cendrio, que se refere precisamente
aos objetos cénicos dispostos em cena.

3 Desenvolvi a pesquisa a partir de minha experiéncia como ator-iluminador na Cia. de
Teatro Engenharia Cénica, do estado do Ceara. Estudei cinco espetaculos, desenvol-
vidos entre 2007 e 2018, principalmente os registros dos seus processos criativos,
com o objetivo de mapear como se deram as relagdes entre visualidade e atuagao na
sala de ensaio.

4 Tal espago nao possui um formato especifico, pois isso depende de muitos aspectos.
Portanto, ao me referir a esse conceito, proponho compreendé-lo como o lugar em
que a obra é gestada, incluindo apropriagcdes subjetivas, como a ideia do préprio cor-
po como sala de ensaio. De forma objetiva, trata-se do lugar onde ha o encontro entre
os artistas para a criagao, independentemente de sua localizagao e formato.
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O eu dialégico [...] sabe que é exatamente o tu que o constitui. Sabe
também que, constituido por um tu - ndo-eu -, esse tu que o consti-
tui se constitui, por sua vez, como eu, ao ter no seu eu um tu. Desta
forma, o eu e o tu passam a ser, na teoria dialética destas rela¢des
constitutivas, dois tu que se fazem dois eu. (FREIRE, 1981, p. 196, grifo
do autor)

Assim, a percepc¢do da sala de ensaio como um espago provocador de
compartilhamento de experiéncias, se torna a principal estratégia para pro-
piciar o didlogo entre os processos criativos da atuacao e da visualidade.
Para o professor Eduardo Tudella (2017, p. 36), a visualidade pode ser es-
tudada “[...] como o conjunto de aspectos que delineiam a qualidade visual
de um espetaculo”. Mas, em que momento esses aspectos passam a surgir
no processo criativo da cena? Essa questdo direciona o olhar para a atua-
¢do, j& que nas primeiras improvisa¢des a(o) atriz/ator gera acdes cénicas
que compdem rascunhos para uma dramaturgia visual. No livro intitulado
Atuacdo polifonica: principios e prdticas, Ernani Maletta (2016, p. 24, grifo do
autor) prop6e a no¢do de uma atuacdo multiperceptiva, exatamente aquela
“[...1 que conseguiu perceber, compreender, incorporar e se apropriar dos con-
ceitos fundamentais que definem e sustentam cada forma de expressdo artis-
tica”. Ainda segundo Maletta (2016, p. 48, grifo do autor):

O autor do discurso polifénico faz, entdo, falarem simultaneamente
varias vozes - entre as quais estd a sua prépria -, por meio da in-
corporacao dos discursos, isto é, das vozes ou dos pontos de vista
equipolentes de outros autores, apropriando-se deles [...] Entende-se
por incorporar a agao de ‘absorver, introduzir’, tanto no sentido de
‘integrar, agregar, anexar, juntar, inserir, reunir’; ‘reunir num sé corpo’,
quanto no sentido de ‘assimilar’, isto é, ‘apreender, mental e corporal-
mente o conhecimento’. Por sua vez apropriar significa ‘tomar para si;
apoderar-se’, de modo que se possa assumir o conhecimento incor-
porado como seu, a ponto de poder reconstrui-lo de forma autoral,
produzindo mais conhecimento.

Reconheco que o trabalho da atuacdo ja é, em si, complexo, dado o nu-
mero de questdes que precisam ser articuladas na construcdo de um espe-
taculo, porém é evidente que ha historicamente um distanciamento entre a
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pesquisa da atuacdo e os elementos visuais. Se levarmos em consideragdo
0 contexto brasileiro, no que diz respeito a formacao universitaria, percebe-
remos que sao poucas universidades que possuem cursos direcionados ao
estudo dos elementos visuais. Entretanto, na maioria dos cursos de gradua-
¢do em teatro do nosso pais é possivel encontrar grandes avangos na area,
devido a presenca do assunto nos seus componentes curriculares, fator que
tem ampliado de forma significativa a pratica e a pesquisa da visualidade na
graduacdo e na pos-graduacao.

Outra acao que tem expandido a pedagogia da visualidade nas univer-
sidades é a criacdo de laboratérios que se tornam uma formacdo paralela
para os(as) estudantes que tenham a necessidade de se aperfeicoar na area.
Sao laboratérios de iluminagdo, cenografia, figurino, maquiagem, tecnolo-
gias da cena, conduzidos pela interacdo entre docentes, discentes e técni-
cos, constituindo-se como espacos qualificados de difusdo e disseminacao
de pesquisas sobre a visualidade da cena.

A pratica de uma atuacdo multiperceptiva se revela como uma
estratégia que contribui para o estreitamento das distancias entre a atua-
¢do e os processos criativos do(a) iluminador(a), cenégrafo(a), figurinista
e maquiador(a). Essa perspectiva foca no momento anterior as decisdes
sobre quais aparatos tecnolégicos serdo utilizados na concretizacdo de
um projeto de iluminacdo ou cenario. O trabalho se concentra no instante
da transformacdo da ideia do espetaculo no corpo do(a) ator(atriz) na sala
de ensaio.

O processo de investigacdo do gesto visual deve ser compreendido como
um ato de “dar visibilidade ao invisivel”, pois este sentido reforca a no¢do de
que o teatro s6 pode existir por “[...] sua prépria natureza projetiva, por uma
relacdo organica e, no entanto, ndo poucas vezes opositiva, com sua ‘outra
face”: a interioridade” (GUINSBURG, 2007, p. 7), e que, por isso, utiliza muitas
vezes do visivel como meio para atingir “uma linguagem invisivel”. (ARTAUD,
1995, p. 38) Assim, “[...] consideramos o ver e o ndo ver ndo como fatos que
se excluem, mas como polos de um continuum que envolve impressoes,
as sensacdes, as percepcdes, 0s sentimentos, as ideias”. (BONFITTO, 2009,
p. 21, grifo do autor)

Portanto, a acao do(a) ator(atriz) € em si visual, pois articula aspectos
da visualidade que sdo essenciais para o sentido da cena, uma vez que é
nessa zona do invisivel que se materializa a visualidade de uma cena e a sala
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de ensaio configura-se como o lugar no qual essa invisibilidade é burilada.
Dessa forma, ndo se trata de agregar a visualidade a pesquisa dos(as) atua-
dores(as), mas de tentar perceber como o estudo de determinados aspectos
visuais é essencial para o corpo em estado cénico.

Diante do exposto, destaco um primeiro aspecto visual trabalhado na
génese da atuacdo que é um aglutinador de instancias discursivas da visua-
lidade: o espago dramatico. A compreensao do conceito espaco dramatico
€ essencial como instrumento para se iniciar a pesquisa visual de uma cena.
Objetivamente esse é o lugar no qual se passa a a¢do dramatica. Em um
mesmo espetaculo é possivel haver uma oscilagdo de espacos dramaticos.
Sua concrec¢do € um pacto que se estabelece entre cena e publico. Sua ela-
boracdo se da de forma coevolutiva, a cada ensaio, a cada defini¢do concei-
tual, esboga-se ainda mais a imagem visual que sera compartilhada com a
expectacao. Sobre esse conceito, o tedrico Patrice Pavis (2008b, p. 135-136)
faz a seguinte consideragdo:

O espaco dramatico é construido quando fazemos para nés mesmos
uma imagem da estrutura dramatica do universo da peca: esta ima-
gem é constituida pelas personagens, pelas ac8es e pelas rela¢des
dessas personagens no desenrolar da acdo.

Durante o processo criativo de um espetaculo é essencial esse jogo de
imaginacdo do lugar da cena, conforme sugere o autor. Trata-se de um acor-
do entre os(as) artistas na sala de ensaio, da percepcdo de que a atuacao
se manifesta também por meio de atmosferas, estados de presenca experi-
mentados no espag¢o dramatico.

A atmosfera é um aspecto visual propiciador da cena, seu estudo e cons-
trucdo na sala de ensaio deflagra uma interacdo direta com a visualidade,
pois 0s elementos visuais sdo essenciais para sua consolida¢do. Para Patrice
Pavis (2017), o conceito atmosfera esta em ampliacdo, e sua efetiva acao na
cena pode ser interpretada de diversos modos, pois cada pessoa, a partir de
suas referéncias culturais, a acessara de modo diferenciado. Ainda assim,
trata-se de uma programacdo orquestrada, multiperceptiva. Ou seja, no pri-
meiro momento ela se destina a trazer informac8es sensoriais sobre o con-
texto da cena, mas logo em seguida se torna um campo fértil para a fruicdo
da imaginacdo, pois, segundo o referido autor, “[...] uma atmosfera [...] ndo
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passeia inteiramente sozinha no ar, ela se desprende de todo um conjunto
estruturado e descritivel”. (PAVIS, 2017, p. 37-38)

Assim, a atmosfera é outro aspecto visual eficiente para criar espagos de di-
alogo entre atuacdo e visualidade durante o processo criativo, basta que os(as)
atuadores(as) se questionem sobre as qualidades sensoriais da cena quanto
ao tempo, sentimento, imagem, intencdo, cor, sentido. Tais aspectos visuais
- espaco dramatico e atmosfera - podem ser acessados sem a presenca de
refletores de iluminagdo, por exemplo, pois antecedem as defini¢cBes técnicas
de execucdo ja que se referem, numa primeira instancia, a uma conexao com o
universo invisivel da cena. Michael Chekhov, em seu livro Para o ator, apresenta
uma contribuicdo sobre o conceito mais direcionada a relacdo com a atuacao:

A atmosfera exerce uma influéncia extremamente forte em nosso de-
sempenho. Vocé ja notou como, involuntariamente, muda movimen-
tos, fala, comportamento, pensamentos e sentimentos assim que cria
uma atmosfera forte, contagiosa, e como a influéncia dela aumenta se
vocé a aceitar e render-se a ela de bom grado? Cada noite, enquanto
atuar, submetendo-se a atmosfera da pe¢a ou da cena, vocé podera
deliciar-se ao observar os novos detalhes e nuangas que surgirdo por si
mesmos de sua interpretacdo. Ndo precisara apagar-se covardemente
aos clichés da atuagdo da véspera. O espaco, o ar em redor que vocé
encheu de atmosfera sempre sustentara e despertara novos sentimen-
tos e impulsos criativos. A atmosfera incita-nos a atuar em harmonia
com ela. O que é esse incitamento, donde provém? Em termos figu-
rativos, provém da vontade, da forca dindmica ou impulsora (chame-a
como quiser) que vive na atmosfera. Experimentando, por exemplo,
uma atmosfera de felicidade, descobriremos que sua vontade desperta
em noés o desejo de expansdo, de abertura, de desdobramento, de con-
quista de espago. Suponhamos agora uma atmosfera de depressdo ou
luto. A vontade dessa atmosfera ndo sera completamente inversa? Ndo
sentiremos, nesse caso, um impulso de contrac¢do, de fechamento, até
de diminui¢do de nosso préprio ser? (CHEKHOV, 2003, p. 60)

Destaco, na fala do autor, a no¢do de que a atuac¢do enche o espaco
de atmosferas. O movimento, a a¢do e a dramaturgia sao alguns dos ele-
mentos que o corpo, em criagdo, aciona para gerar uma atmosfera na cena.
A atuagdo é uma composicao de muitas linguagens, o processo formativo
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da(o) atriz/ator é um campo que se articula pela interacdo de diversas dis-
ciplinas, dessa forma, o corpo em cena é também uma manifesta¢do da vi-
sualidade, pois a agdo é compositora de ambientes sensoriais provocadores
de atmosferas. Uma vez reconhecido que o espago dramatico e a atmosfera
sdo instancias presentes na experimentac¢do da atuacao na sala de ensaio,
a proxima etapa é a interacao direta com a cenografia, maquiagem, figurino
e iluminacdo, pois sdo os elementos que, com suas gramaticas, contribuirdo
para a instauracdo dos dois aspectos visuais aqui destacados.

Essa reflexdo, da importancia da aproximacdo entre atuagao e visuali-
dade, dialoga com a perspectiva do cendgrafo brasileiro José Serroni (2013,
p. 27) quando afirma que “Podemos realizar um espetaculo sem cenografia,
sem luz, sem musica. Podemos fazé-lo com a roupa do corpo ou nus. Sem
uma dire¢do especifica, até sem texto. No entanto, ndo é possivel fazé-lo
sem o ator”. Pamela Howard (2015, p. 191) reflete sobre a possibilidade de
um “ator cenografico”, que se envolve com a criagdo do cendgrafo.

A cenografia, como sendo o resultado da orquestracao dos elementos
visuais, tem uma dindmica que se da nas oscilacdes dos espagos dramaticos e
atmosferas de um espetéculo. E, portanto, um elemento que se configura pelo
movimento gerado pela a¢cdo da atuacdao em composi¢do com as demais ins-
tancias da cena. Considerando a cenografia como uma composicao resultante
dos elementos visuais, € fundamental o dialogo entre todos os participes envol-
vidos na criag¢do cénica, tal como propde José Serroni (2013, p. 26-27):

Para que o cendgrafo possa entender melhor os caminhos buscados
pelo ator, ele precisa estar envolvido no processo. E no dia a dia dos
ensaios que o ator vai descobrindo esses caminhos, dando vida a
seu personagem, experimentando as possibilidades. Se o cendgra-
fo, o figurinista, o designer de luz, o sonoplasta ndo acompanharem
também esse processo, estardo se afastando do que o ator procura.
E preciso estar nos ensaios, mesmo que eles sejam repetitivos, que
emperrem em longas discussdes. Teatro é um processo acumulativo.

Em se tratando da iluminagao cénica, o professor Roberto Gill Camargo
(2006, p. 10) propde que ela seja compreendida “[...] ndo como um elemento
separado, mas como um processo que deve fazer parte da construgdo da
cena, isto &, luz e cena necessitam ser pensadas cOmo UM Processo Vivo e
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co-evolutivo”. O professor Eduardo Tudella contribui para o aprofundamen-
to desta compreensdo quando, em seu livro, apresenta um argumento de
uma experiéncia na elaboracdo de um projeto de iluminagdo sobre como
nos esbocos iniciais da atuac¢do € possivel perceber aspectos que propiciam
a discussdo em torno da iluminagao:

Mesmo sem um cenario ja construido e na auséncia de um palco - ou
local definido para o espetaculo -, os atores edificam virtualmente o
lugar artificial da cena, deslocando-se nas salas de ensaio. Isso indica
a presenca e a necessidade de uma luz que interaja com aquelas ex-
perimentag¢des espaciais. Afinal, se ha um espaco cénico a ser perce-
bido visualmente, deve haver luz. (TUDELLA, 2017, p. 19)

Do mesmo modo, pode ser possivel uma relacdo pedagogica com o
figurino se o(a) ator(atriz) se permitir experimentar, participar da elabora-
¢do, compartilhando suas impressdes, despertando o desejo de compre-
ender como o traje cénico conceitua o seu corpo na cena e revela detalhes
fundamentais nas texturas, cores, tecidos e cortes. O professor e pesqui-
sador Fausto Viana, em seu artigo intitulado “O traje de cena como docu-
mento”, apresenta uma argumentacao que potencializa aimportancia das
relacBes entre os elementos visuais:

Arelacdo do traje de cena ndo se da diretamente apenas com o cor-
po do performer ou gerando uma relacdo entre performer e objeto.
A relacdo é muito mais ampla pois envolve os outros artistas de
cena. Essa relacdo se complementa com o trabalho de diversos ou-
tros profissionais que comp8em a cena e cujo trabalho afeta o traje.
Dentre eles, o iluminador: sem luz, ndo ha figurino. Com determi-
nada luz, obtém-se determinado efeito ou cor. E assim por diante,
passando pelo cenégrafo, pelo sonoplasta, pelo maquiador... A gra-
fia da cena, a cenografia, envolve todos nessa arte que em esséncia
é puramente colaborativa. (VIANA, 2017, p. 135)

No que diz respeito a maquiagem e sua importancia para o0 processo
criativo da atuacao, é possivel considera-la como um instrumento de tra-
balho que produz resultados objetivos na transformacdo do corpo, e essa
acao de modificacdo estabelece um campo rico de investigacao na constru-
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cao de personagens. O(a) ator(atriz) que compreende esse elemento como
um instrumento essencial na atuacdo, passa a se apropriar da maquiagem
como “um filtro, uma pelicula, uma fina membrana” (PAVIS, 2008a, p. 170)
que conceijtuara seu corpo no espag¢o dramatico da cena.

Laura Thudium, em seu livro Stage Makeup: The Actor’'s Complete Step-
-By-Step Guide to Today’s Techiniques and Materials (1999), evidencia essa
perspectiva ao propor que a maquiagem € uma ferramenta que muito pode
servir ao processo criativo do ator, uma vez que proporciona uma pesquisa
aprofundada do estudo da personagem. Segundo ela,

Maquiagem é uma ferramenta que ajuda a completar o quadro ini-
ciado pelo figurino. Como ator, vocé nao deve aparecer no palco sem,
pelo menos, considerar a possibilidade do que a maquiagem pode fa-
zer para beneficiar o personagem que vocé esta criando.” (THUDIUM,
1999, p. 9, tradugdo do autor)

Alimentado por essa investigacdo e compreendendo a sala de ensaio
COMO um espaco para a pratica e pesquisa da relacdo entre a visualidade
e a atuacgdo, passei a criar principios e estratégias nas minhas experiéncias
enquanto professor, que pudessem propiciar esse dialogo. Para isso, dois
processos criativos foram desenvolvidos, pela provocagdao de como a visu-
alidade coevolui com a pesquisa dos atores e atrizes na sala de ensaio, so-
bretudo quando os aspectos visuais do espaco dramatico e atmosfera sao
articulados desde a génese do espetaculo.

A pedagogia da visualidade no grupo de pesquisa LaCrirCe/URCA

O LaCrirCe®foi criado em 2011 e possui uma linha de pesquisa intitulada
“A visualidade no processo criativo do ator: os elementos visuais do espeta-

5 “Makeup is a tool that helps complete the picture begun by costume design. As an ac-
tor, you shouldn't appear onstage without at least considering the possibility of what
makeup can do to benefit the character you are creating”.

6 Grupo pertencente ao Departamento de Teatro da Universidade Regional do Cariri
(URCA), do estado do Ceara, criado e coordenado pela professora doutora Cecilia Ma-
ria de Araujo Ferreira.
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culo na era da encenag¢do”, que tem como objetivo desenvolver pesquisas
sobre atuacdo, visualidade e encenagdo. A metodologia utilizada para a in-
vestigacdo dessa triade tem sido a realiza¢ao de processos criativos. A fim de
fundamentar os aspectos conclusivos deste texto, tomarei como base dois
processos criativos que tiveram suas criagdes pautadas na problematiza¢ao
da visualidade na sala de ensaio e, em seguida, elencarei os principios e es-
tratégias que foram desenvolvidos para as criagdes.

Em 2012 o LaCrirCe iniciou uma pesquisa sobre a obra classica de Dan-
te Alighieri, A divina comédia, que resultou na encenag¢do O evanescente ca-
minho.” O objetivo era problematizar como os espag¢os dantescos - limbo,
inferno, purgatério e paraiso - estao presentes de forma metaférica e em
simultaneidade no cotidiano. A pesquisa foi se desenvolvendo numa pers-
pectiva pratica, pautada na relacdo com a obra. Assim, foram realizados
seminarios, palestras, contato com outras obras artisticas, com o intuito de
alimentar os participes da criacdo de informagdes que pudessem propiciar
a experimentacdo na sala de ensaio.

O espetaculo estreou em 2013 e teve como resultado uma encenagao
composta pelo cruzamento de diversos fragmentos da obra, de modo que
os ambientes dantescos oscilavam dramaturgicamente, fator que provocou
um processo de pesquisa da visualidade de forma aprofundada, pois a alte-
racdo dos espagos dramaticos se consolidava pela atuagdo conjunta entre
corpos, atmosferas e elementos visuais.

Em 2018, o LaCrirCe iniciou um estudo e montagem do texto O inspe-
tor geral,® do russo Nicolai Gogol. A motivacdo da equipe pela referida obra
se pautava, na época, pelas questdes politicas que assolavam o Brasil, tais
como problemas de corrupcao, impeachment, aspectos neofascistas que se
intensificaram naquela circunstancia. A obra gogoliana mostrou-se como

7 Ficha técnica: Cecilia Maria (encenacgdo e dramaturgia), Amanda Oliveira (atuagao),
Lorenna Gongalves (atuag3o), Lucivania Lima (atuacgao), Luiz Renato (atuagao e ilumi-
nacgao cénica), Nilson Matos (atuagao), Raimundo Lopes(atuagdo), Emanoel Siebra(so-
noplastia), Danilo Brito (iluminac&o cénica), Carla Hemanuela (figurino e maquiagem).

8 Ficha técnica: Cecilia Maria (encenagao), Nikolai Gogol (dramaturgo), Aleff Alves
(atuagdo), Luiz Renato (atuacdo e iluminagdo cénica), Taynaria Romao (atuacgédo),
Renato Erikles (atuagdo), Wagner Petrolli (atuagéo), Edceu Barboza (figurino, maquia-
gem e projeto grafico).
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uma oportunidade para trazermos tais assuntos a tona, a serem discutidos
por meio da cena.

Um fator em comum entre os dois espetaculos foi a definicdo conceitual de
que a atuacdo seria determinante na instala¢cdo da visualidade. Como recurso
para intensificar essa relacdo, escolhemos o espaco vazio® como um instrumen-
to para que as presencas das personagens pudessem instalar aspectos visuais
relacionados aos seus contextos. Essa estratégia foi essencial, sobretudo para a
instalacdo dos diversos espacos dramaticos que as obras sugeriam.

O estudo desses dois processos criativos resultou em seis principios,
frutos da percepc¢do pedagogica de como os elementos visuais podem con-
tribuir para a formacdo de atores e atrizes. Um detalhe importante nas duas
encenagdes era a formagdo de suas equipes, compostas por professores e
estudantes vinculados a projetos de iniciacdo cientifica, fator que instalava
uma sala de ensaio na qual a pedagogia se consolidava pela troca e compar-
tilhamento de saberes. Nos dois processos criativos, desempenhei a fun¢do
como ator-iluminador e preparador de elenco. Isso foi fundamental para o
desenvolvimento dos principios descritos a seguir, pois precisei buscar es-
tratégias para tornar possivel uma metodologia capaz de aproximar a visu-
alidade da atuacao cénica. Assim, os principios foram elaborados a partir
da compreensdo dos conceitos de espaco dramatico, atmosfera e atuacao
polifénica e serdo abordados neste texto de forma sintética, pois estao apro-
fundados na pesquisa registada na tese Os elementos visuais do espetdculo no
processo criativo do ator (2019).

Estudo do espaco cénico e das linhas de forca na composicéo da cena: para
este principio, se estabeleceu o foco no lugar definido para ser apresentado
0 espetaculo, compreendendo que o mesmo deve ser problematizado quan-
to as suas dimensdes. Nesse principio, foram investigados alguns aspectos
fundamentais para a concepc¢do visual dos espetaculos, como o formato do
espago cénico - se é a italiana, arena, corredor, rua -, e, com base nessa

9 Nas duas encenagoes, optamos por utilizar um espago cénico vazio, sem a presenga
de cenarios ou objetos. Todo o trabalho se concentrou na atuagao como um meio de
projetar a visualidade da cena, assim, por meio da fala, das agdes fisicas, figurino,
maquiagem, contracena e da dramaturgia da iluminacao, foram investigadas as pos-
sibilidades de projetar imagens que norteavam a fruicao da expectacao a partir de
informacdes relacionadas aos espagos dramaticos que cada cena instaurava.
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definicdo, iniciou-se a observac¢do das linhas de forca a serem estabelecidas
com o espag¢o do publico. Com o lugar dos(as) espectadores(as) definido,
iniciou-se um estudo da “proxémica” (HALL, 2005), ou seja, das distancias e
proximidades a serem estabelecidas entre os artistas, elementos visuais e 0
publico. Sobre as linhas de forca de um espaco cénico, Roberto Gill Camargo
(2012, p. 125) propde que:

Esse espaco fisico [espaco cénico] divide-se em areas de atuacdo que,
por sua vez, apresentam linhas de forca visual diferentes entre si, de-
pendendo da proximidade ou da distancia em que se encontram em
relagdo ao publico e em relacdo ao centro geométrico do palco. as
linhas de forga, por sua vez, sdo mais fracas ou mais fortes, depen-
dendo da perspectiva visual do espectador.

Percep¢éo da transicdo entre tempo real e dramdtico e da cenografia como
envolvimento: o estudo desse principio se direcionou para os aspectos visu-
ais que constituiam possiveis espacos dramaticos nos espetaculos. Assim,
foi feito um aprofundamento do estudo das informacdes relacionadas aos
sentidos das cenas, tais como: as atmosferas de cada cena; quando a criacdo
se pautava em um texto dramatico, a consideracdo das proposi¢des visuais
ja presentes nas rubricas; investigacdo dos aspectos denotativos e conota-
tivos que a cena poderia gerar na relacdo com o publico; a nocdo de que a
cenografia é uma orquestracdo dos elementos visuais do espetaculo e que,
portanto, ndo esta restrita ao cenario. Sobre essa compreensao do conceito
cenografia, Robert Edmond Jones (apud DIAS, 1999, p. 23) afirma:

Uma cenografia ndo é um teldo: € um envolvimento. Representa-se em
cena, ndo em frente dela [...]. Uma boa cena ndo deve ser uma pintura,
mas uma imagem [...]. E um sentimento, uma evocacdo, uma presenca,
um estado de alma, um vento morno que ateia as chamas do drama.

Incorporagéo da iluminagéo cénica desde o inicio do processo criativo: as
estratégias, para a pratica deste principio, foram relacionadas ao estudo
técnico de como as cenas poderiam ser iluminadas, bem como ao enten-
dimento da iluminagcdo como uma instancia discursiva que edita, esculpe e
revela os demais elementos da cena. Com isso, investiu-se na capacidade de
imaginacdo dos demais participes da cria¢do, estimulando-os a pensarem
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cores, texturas e atmosferas que a luz poderia deflagrar na cena, tal como
propde Eduardo Tudella (2017, p. 43-44, grifo do autor):

[...] a resposta do iluminador as atmosferas presentes na ideia prime-
va de cena inclui aspectos artisticos, exigindo a aplicagdo de concei-
tos ligados ao discurso visual, como cor, textura, forma, intensidade,
ritmo, movimento, equilibrio, forca, entre outros. Tais procedimentos
podem libertar o artista do acaso, da cdpia, dos efeitos mirabolantes
injustificados, criando sua proépria abordagem critica do espetaculo,
na contribuicdo do seu design para a cena, sem se tornar um inventor,
a cada espetaculo.

Figurino e maquiagem como determinantes da instalagcdo conceitual do
corpo: sua pratica se estabeleceu pela experimentacdo de possibilidades
durante os processos criativos dos espetaculos. As a¢bes que estimularam
essa interacdo foram norteadas pelas seguintes estratégias: investiga¢cdao do
figurino e maquiagem como elementos que colaboram para a conceitua-
¢do do corpo na cena; aprofundamento dos aspectos das personagens com
foco nos tracos que pudessem definir uma perspectiva visual; a compreen-
sdo da maquiagem e do figurino como elementos que evoluem de acordo
com as diretivas de cada cena, sendo, assim, instancias ativas que revelam
a evolucdo dos corpos. Constantin Stanislavski, em seu livro A construgéo da
personagem, evidencia a poténcia da relagdo entre atuacdo, figurino e ma-
quiagem por meio do conceito caracterizacdo:

[...] a caracterizacdo é a mascara que esconde o individuo-ator.
Protegido por ela, pode despir a alma até o Ultimo, o mais intimo
detalhe. Este é um importante atributo ou trago da transformacao.
[...] Noutras palavras, todos os atores que sdo artistas, os criadores
de imagens, devem servir-se de caracteriza¢cdes que os tornem ap-
tos a se encarnar nos seus papéis. (STANISLAVSKI, 2005, p. 60, grifo
do autor)

ImprovisagGo como propulsora dos elementos visuais e de atmosferas: nes-
se sentido, as experimenta¢des na sala de ensaio focaram na problematiza-
¢do de como a cena improvisada também apresenta rascunhos iniciais para
a visualidade. Tal percepgdo propiciava a ideia de uma improvisagdo que
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era expandida para a investigacdo da iluminagao, do figurino, maquiagem e
cenarios, pois, segundo Mariana Muniz (2015, p. 24):

Ator, espaco e publico sdo os elementos essenciais para a existéncia
do fato teatral, portanto, para haver teatro, necessitamos da con-
juncao desses trés elementos. Assim, como podemos dizer que com
trés elementos tdo poderosos partimos do nada ao improvisar?
O ator é seu corpo (entendido como total, sem distin¢des entre cor-
po/mente), suas vivéncias, suas emocdes e seus desejos, o publico
também o é e traz consigo essa totalidade no momento da recepgao
de um espetaculo. O espaco é o lugar do encontro, onde tudo é pos-
sivel, principalmente porque, supostamente, ainda ndo ha ‘nada’.
Além desses trés elementos indispensaveis ao teatro, podem ser
introduzidos outros, pelo ator ou pelo publico, a fim de contribuir
para o surgimento de ‘algo’, um objeto, uma musica, um cheiro etc.
Assim, o nada é quase uma topografia impossivel. Sempre ha algo
e é a partir da tranquilidade da observagdo do que ja existe que a
cena improvisada se constroi.

Consideracdo da voz atmosférica como elemento visual: esse principio co-
laborava na compreensdo da voz como um instrumento essencial na cena,
isso porque sua presenca pode ser suficiente para instalar atmosferas.
Assim, tal principio foi compreendido como algo que ndo estava circunscri-
to a palavra, e que por isso pode ser eficiente na construcdo de paisagens
sonoras capazes de definir aspectos visuais da cena. No entendimento que
a voz é instauradora de inten¢des e da necessidade desta ser trabalhada
nessa perspectiva, Meran Vargens (2013, p. 80, grifo do autor) faz uma pro-
posicdo que abre espaco para a percepcdo das qualidades visuais da voz
cénica, quando diz que:

[...] a voz do ator precisa estar preparada para soar em conflito, em
tensdes de oposicdo que espelham a situagao dramatica das per-
sonagens. [...] No entanto, se no exercicio vocal de sua formacgdo
esses elementos forem trabalhados apenas num aspecto mecani-
co, forte, fraco, delicado e caudaloso, agudo, grave ou estridente,
deixando isso dissociado dos estados de espirito, das necessidades
de comunicac¢do, do universo das intencdes e das intera¢des com
o outro, o trabalho fica sem aplicabilidade. Muitas vezes chega a
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inibir a possibilidade de deixar aflorar na voz a personalidade e o
carater das personagens.

Esses principios foram trabalhados com os(as) artistas envolvidos nos
processos criativos dos espetaculos O evanescente caminho e O inspetor geral.
Os(as) atores(atrizes), que eram estudantes e também bolsistas de iniciacdo
cientifica, produziram relatérios destacando suas observac¢des sobre o dialo-
g0 com aspectos visuais na sala de ensaio. Depreendeu-se dessas experién-
cias que, para cada um desses principios, podem ser estruturados exercicios
cénicos que permitam uma pratica voltada para a percepcao dos elementos
visuais no processo de formacdo do ator e da atriz. Por meio deles, a atuacdo
passa a ser pensada como uma orquestracdo de elementos que sdo code-
pendentes para a efetiva¢do do discurso da cena.

Os principios esbo¢ados aqui se configuram como instrumentos para
estimular a criacdo de exercicios cénicos que possam ter como objetivo for-
talecer a relacdo entre atuacdo e visualidade. Ndo h, no entanto, a intencdo
de normatizar uma metodologia, mas de provocar a pratica da visualidade
na sala de ensaio a partir da criagdo dos(as) atores(atrizes).

Consideracoes finais

Em vista das reflex8es apresentadas, a atuacdo polifénica se torna uma
acao multiperceptiva do(a) ator(atriz) e contribui para a aproximacao com a
visualidade, tanto nos espacos da universidade, quanto em grupos e coleti-
vos de teatro. As experiéncias desenvolvidas no ambito do LaCrirCe foram
estratégias criadas para romper com as fronteiras que impedem essa inte-
racdo. No ato de buscar essa pratica, foi possivel criar e experimentar cami-
nhos que abriram um campo vasto de procedimentos, pois cada elemento
visual possui uma gramatica. Nesse sentido, o didlogo com a cenografia, ilu-
minagdo, maquiagem e figurino gerou para os(as) atores(atrizes) uma atua-
¢do que compreendia esses elementos como extensdes do corpo na cena.

Observar as relacdes entre visualidade e atuacdo no espaco pedagogico
da sala de ensaio vem se mostrando um campo em potencial para o enca-
minhamento de metodologias. A reflexdo apresentada neste texto esta em
continuo desenvolvimento. No LaCrirCe, a cada processo criativo, atualizam-
-se os procedimentos, isso porque sempre ha um fluxo de discentes nos pro-
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jetos de pesquisa, fator que corrobora de forma direta para essa atualizagao,
pois cada novo(a) artista presente na sala de ensaio do grupo apresenta sua
percepcdo sobre o teatro. Mesmo que esteja presente um(a) estudante no
inicio de sua graduacdo e com pouca experiéncia na area, os encontros na
sala de ensaio sao norteados pela equipoléncia entre os(as) artistas, essa
ideia reverbera na composicao dos elencos, pois sempre estdo em cena pro-
fessores e discentes compartilhando suas sabedorias mutuamente.

As percepc¢Oes aqui apresentadas foram construidas com a inten¢do de
provocar a concep¢do pedagdégica que ha entre a atuac¢do e a visualidade
em um processo criativo. Os apontamentos trazidos nesta escrita devem ser
problematizados de acordo com a realidade de cada coletivo envolvido na
montagem de um espetaculo, isso porque é importante considerar as espe-
cificidades poéticas e coloca-las em didlogo com as consideracdes registra-
das neste texto. Compreendo que o caminho mais proveitoso para a pratica
de uma atuag¢do que considera a visualidade na criacdo, deve ser construido
por meio da autonomia de cada ator(atriz), ou seja, é fundamental que essa
busca seja conduzida por escolhas e principios criados a partir das particu-
laridades de cada poética, pois, a depender da producdo, essa intera¢do na
sala de ensaio pode nao ser possivel. De todo modo, mesmo em tais circuns-
tancias, a atuacdo sera desenvolvida na cena com os elementos visuais e,
por esse fato, o(a) ator(atriz) precisa entender como se dara sua relacao com
a cenografia, iluminacao, figurino e maquiagem.
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Desvios artisticos e friccoes
pedagodgicas para a construcao de
empatia em épocas de omissao

Marcelo Rocco

FIGURA 1: Performance Bombril, 2010. Performer Priscila Rezende.
Belo Horizonte (MG)
Fonte: acervo pessoal de Priscila Rezende."

1 Priscila Rezende é performer, artista plastica, pesquisadora em Artes, mestran-
da pelo Programa de Pés-Graduacgao em Artes (PPG-ARTES) pela Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), Belo Horizonte (MG).
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Performance Bombril (2010), Belo Horizonte, Minas Gerais

Sentada, a performer Priscila Rezende utiliza cerca de 40 utensilios me-
talicos de cozinha, disponibilizados ao redor de seu corpo, dispostos sobre
um lencol branco.? Tais utensilios estdo impecavelmente limpos, revelando
excessivo cuidado com a higiene. A performer inicia e reinicia a lavagem de
tais utensilios como uma espécie de engrenagem, utilizando os préprios ca-
belos para tal feitura.? A artista vivencia a repeticdo dos moldes de uma la-
vagem cotidiana e banal das louc¢as de uma casa. No entanto, os dispositivos
que a performer utiliza - seus cabelos crespos - propdem uma exposicao
nua sobre os esteredtipos que acompanham a vida de todos os sujeitos afro-
-brasileiros, conceitos depreciativos advindos da heranca escravagista: “[...]
nesse trabalho, Priscila Rezende usa seus proprios cabelos para esfregar ob-
jetos metalicos para questionar a inferiorizacdo que o negro é submetido
devido a sua estética”. (PROPOSIQAO..., 2015)

A artista revela a discriminagdo diaria que submete os corpos negros a
inferiorizacdo desde a infancia, pautada na logica de uma estética branca e
europeia que estimula paulatinamente o desejo de hipervalorizacao da cul-
tura alheia, tendo como parte da contrapartida a rejeicdo da prépria cultura:

[...] Priscila Rezende, graduada em Artes Plasticas pela Escola Guig-
nard/ UEMG, traz como detonadores do processo criativo da perfor-
mance Bombril (2010), a experiéncia traumatica vivida por meninas
negras durante o periodo de formacao escolar. Corpos e cabelos sdo
alvos de expressdes de racismo ja acionadas por criangas brancas, e,
as vezes negras, num ambiente que deveria ser de ensino e aprendi-
zagem. De fato, depois do seio familiar, seja ele qual for, a escola é
a nossa segunda experiéncia profunda com a sociedade na qual nos
inserimos. Nela, os cabelos crespos recebem muitos nomes deprecia-
tivos, sendo um deles ‘Bombril’ [...]. (SANTOS, 2017, p. 26)

2 Ver em: http://www.focoincena.com.br/bombril.

3 A fim de orientar melhor o leitor, é importante informar que Bombril € um nome fan-
tasia dado a uma marca famosa de palha-de-ago, cuja analogia com o cabelo crespo
foi feita de forma pejorativa, se transformando em uma violéncia simbdlica contra as
pessoas negras, através da expressao “cabelo de Bombril”.
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A performance cria sobreposicdes imagéticas de modo a reivindicar
a atencdo do espectador para a padronizacdo de corpos que sdo aceitos
por uma ideia de estética branca e patriarcal e os corpos que ndo impor-
tam, rejeitados pela légica do mercado racista global. O olhar do espectador
caminha sobre a noc¢do de corpos que “pouco ou nada valem para o capi-
tal”, devido ao silenciamento constante, cuja omissao é compartilhada pelas
testemunhas daquela acao:

Os cabelos crespos, assim, sdo conexos a aspereza e subalterni-
dade que a sociedade brasileira reservou as negras como numa
continuidade perversa dos afazeres do lar durante o extenso pe-
riodo de escraviddo. Também se metaforiza a escraviddo, que na
performance passa a ser estética, mas que ainda trata de corpos
presos. O figurino trajado pela artista durante a apresentacdo cita
0S panos com os quais vestiam as escravizadas no passado. Duran-
te a performance com duracdo de 01 hora, Priscila esfrega sofrega-
mente suas madeixas contra panelas e outros utensilios. A tensdo
que se apresenta nesta acado repetitiva equivale a vivida por negras
durante a infancia na qual a beleza de seus cabelos, e por extensao
de seus corpos, é colocada em duvida constantemente. (SANTOS,
2017, p. 26)

Carlson (2010) define que a performance como “lugar de resisténcia”
do povo afrodescendente em relagdo a supremacia branca, critica a segre-
gacao das pessoas negras jogando-as em espacos periféricos, negando até
mesmo os direitos civis. Concomitante a esse pensamento, Erik MacDonald
(1993) sugere que a arte da performance possibilitou dar voz aos sujeitos
que, muitas vezes, apareciam as margens do ambito social, problematizan-
do e compartilhando as suas dores que, até entdo, eram silenciadas por uma
soberania patriarcal e branca. A luta pelos direitos trabalhistas que engloba-
va a acao pela equiparagdo aos salarios dos “homens brancos”, o desconten-
tamento dos cargos subalternos geralmente incumbidos aos povos negros
e demais minorias étnicas, além do direito de “ir e vir” sem o policiamento
diario, como também melhores condi¢des de moradias e o fim de diversas
segregac0Oes, foram os principais motivos da inser¢do de tal “performance de
resisténcia” no ambito artistico, refletindo, assim, o descontentamento das
pessoas negras.
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Sobre essa concep¢do, pode-se dizer que a construcdo discursiva das
minorias p6de moldar, ao longo da curta histéria da arte da performance,
novos pensamentos sobre igualdade de direitos, dando audiéncia as preo-
cupacles politicas, influenciando a cultura contemporanea em sua leitura
de mundo e como esta leitura opera frente as diferencas entre os indivi-
duos. Porém, os discursos proferidos por diversas performances de cunho
artistico compartilharam algo que foi além da visibilidade. Eles compartilha-
ram também, a culpa, transformando os espectadores em corresponsaveis
pelo que assistiam, dando a incumbéncia de pensar e, sobretudo, divulgar
formas de realidades apresentadas pelas obras. Por isto, pode-se dizer
que “resistir’, entre outros aspectos, aparece como derivacao do “falar”, de
“refletir” e de “divulgar o que se v&”, promovendo novas discussdes, em uma
dinamica de desestrutura¢do de paradigmas para novas construg¢des politi-
cas e outras falas sociais.

Nesse espectro, Priscila Rezende desenvolve seu trabalho revelando as
camadas do racismo estrutural que passa corriqueiramente no nosso coti-
diano. De forma exposta, a performer mostra a maneira superficial com a
nossa sociedade lida com um assunto tdo sério que perpetua comportamen-
tos violentos, bem como a rejeicdo de corpos e a negacao de identidades:
“Proponho um pensamento sobre as formas negativas como os negros sdo
referidos por suas caracteristicas e como estas sdo determinantes para a
colocacao da raca no meio social?”. (REZENDE, 2013)
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FIGURA 2: Performance Espaco do siléncio. Performer Nina Caetano. Belo Horizonte (MG)
Fonte: acervo pessoal de Nina Caetano.*

Performance Espaco do siléncio (2015),° Belo Horizonte, Minas Gerais

Ajoelhada, a performer Nina Caetano inicia um minucioso ritual de
construcao de diversas cruzes vermelhas compostas sobre um lencol
branco. A sua frente, dispde uma carta-manifesto escrita sobre uma folha
branca de papel oficio. Os dizeres estdo escritos na cor vermelha e com
fontes pequenas, sendo necessaria a aproximacdo fisica entre o especta-
dor e a performance em questao para a leitura dos dizeres. Em nenhum
momento do decorrer da agao a leitura do espectador é cerceada pela
performance. Pelo contrario, o espectador é conduzido a se aproximar

4 Foto: Frederico Chiganca e equipe. Nina Caetano é performer, dramaturga e professo-
ra de Artes Cénicas na Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), MG.

5 Umaversao anterior do trabalho foi realizada em 2012, cujo foco era o genocidio dos in-
digenas Guaranis Kaiowas. Aos poucos, o trabalho modificou o foco para o feminicidio.
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para perceber o jogo entre as cores vermelha e branca e o corpo da per-
former em movimento. Os escritos revelam a estatistica de feminicidio no
Brasil, causada pelo édio e pela violéncia de seus algozes, em geral, maridos,
companheiros e namorados:

Todos os dias, nas ruas da cidade, mulheres sdo construidas. Mulher
princesa. Mulher boneca. Mulher rosa. Mulher sobremesa. Mulher de
cama e mesa. Mulher doce décil muda. Mulher morta. Mulher, uma
obra em construgdo: Sorriso. Batom Boca Beijo. Depiladores hidratan-
tes sutids pregadores talheres vassoura gleidy saché escova progressi-
va inteligente. Silicone. Peito. Bunda. Coxa. 100% completa. Como vocé
gosta. Pronta para consumo imediato. Sarada. Turbinada. Preparada.
Plastificada.Espancada.Esquartejada.Morta.Jogadaproscachorros.Na
lagoa. No lixo. Desculpe o transtorno, estamos trabalhando para vocé.
Mulher. Ser humano do sexo feminino capaz de conceber e gerar ou-
tro ser humano e que se distingue do homem por essa caracteristica.
A mulher em rela¢do ao marido. Esposa. Casar. Amar e respeitar até
gue a morte os separe. Cuidar. Cozinhar. Limpar. Lavar. Passar. Sujei-
tar. Sorrir. Servir bem para servir sempre. Agradar. Transar. Mesmo
sem vontade. Mesmo sem vontade apanhar. Compreender. Apanhar.
Perdoar. Apanhar. Esquecer. Esquecer. Esquecer. Morrer. Mesmo sem
vontade. Todos os dias, nas ruas da cidade, mulheres sdo destruidas.
Destruir. Dar cabo de. Aniquilar. Ex-terminar. A cada 90 minutos, uma
mulher é assassinada no Brasil. 70% das mulheres mortas no pais sdo
vitimas de seus (ex) namorados, noivos, maridos. 10% desses homens
sdo agentes da segurancga publica. Amar e proteger. Conceicdo de
Maria, 43 anos. Morta a socos pelo marido, policial militar reforma-
do. Osailda, 45 anos, morta por envenenamento. O marido segue em
liberdade, assim como o assassino de Débora Souza, 20 anos, aten-
dente do Maria Bonita de Ouro Preto. Também em Ouro Preto, Aman-
da Linhares, 17 anos, foi ex-terminada pelo ex-namorado, delegado
de policia da cidade. Fernanda Sante Limeira, 35 anos. O ex-marido
apontou a arma e atirou 4 vezes, sem que ela pudesse reagir. Em Co-
rinto, cidade em que minha mae foi sistematicamente espancada pelo
meu pai sem que ninguém metesse a colher, Julia, uma senhora de 80
anos, foi morta pelo marido. No Sul, Natdlia, 16 anos, gravida de 3 me-
ses, foi morta pelo namorado com pelo menos 80 facadas, sem que
ela eu vocé. Sem que ninguém reagisse. (CAETANO, 2016)
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Nina Caetano desenvolve a sua pratica em absoluto siléncio. Nao recor-
ta o olhar do espectador, apenas constrdi sua obra sob a contemplacado do
mesmo. O tempo espacado - que pode variar, em média, entre trés e sete
horas - caminha contra a arte maniqueista, advinda de um tempo merca-
doldgico enxuto, cujas necessidades de precisdo e de rapidez se desenvol-
vem frente a uma plateia de espectadores assiduos da arquitetura teatral.
Rejeitando a ideia de realizar o trabalho para um publico iniciado, a artista
elabora a a¢do para o transeunte desavisado que € interrompido pela obra,
podendo dar continuidade ou ndo a relagdo com esta.

Abaixo do desenho de cada cruz, a performer cola no lencol os nomes
de mulheres reais mortas por seus maridos, companheiros, namorados etc.,
humanizando cada cruz apresentada. Ao problematizar a mera estatistica
numeérica e jornalistica acerca das mortes para revelar a violéncia de forma
individualizada, Nina Caetano “joga luz” no legado de feminicidio que vem se
agravando a cada dia no Brasil e no mundo. A performer busca colocar uma
lente de aumento sobre uma aberracdo que se alastra como epidemia, sem
grandes consequéncias, sem o justo julgamento dos culpados e, ainda pior,
sem um olhar apurado sobre as causas da mesma:

Nina conta que a acdo comeg¢ou muito como forma de manifestar
sua prépria indignacdo e revolta com a morte de tantas mulheres as-
sim como o silenciamento e invisibilidade dessas vitimas. Ao mesmo
tempo, Nina sente que a a¢do tem adquirido uma dimensao coletiva,
na medida em que outras mulheres a procuram para relatar casos
préximos de familiares ou conhecidas mortas pelos maridos ou com-
panheiros. (LAGE, 2016)

A narrativa visual de Nina Caetano atua como um grito paradoxalmente
silencioso, compartilhando a responsabilidade das mortes com o especta-
dor, juntamente com os dados alarmantes de violéncia apresentados pela
performer em forma de pequenos informativos - entre trés e quatro linhas
- descritos abaixo de cada nome das vitimas. Ou seja, a listagem dos nomes
de mulheres assassinadas € acrescida de pequenas informagfes sobre as
mesmas, individualizando cada dor, cada perda:

A estratégia chama a consciéncia individual um massacre cotidiano e
naturalizado. O publico é situado acerca da epidemia de assassinatos
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de mulheres. Um exemplo. No Brasil, a sociedade ndo reage com o
devido assombro aos 179 relatos/dia de violéncia anotados no pri-
meiro semestre de 2015 pela central de atendimento da Secretaria de
Politicas para as Mulheres. Inércia a qual se indigna a atriz e cofunda-
dora do agrupamento mineiro Obscena. (SANTOS, 2015)

Nina Caetano da sequéncia ao seu trabalho de maneira minuciosa, mos-
trando o rigor da pesquisa acerca da urgéncia de se discutir artistica, politica
e socialmente os motivos e as consequéncias do feminicidio para a socieda-
de contemporanea, cujos fatores sdo intrinsecos a estrutura patriarcal.

FIGURA 3: Performance Mil litros de preto: A maré estd cheia. Performer Lucimélia
Romaéo (MG)
Fonte: acervo pessoal de Lucimélia Romao.®

6 Foto: Priscila Natany. Lucimélia Romao é performer, atriz, artista plastica, formada em
Artes Cénicas, bacharelado pela Universidade Federal de Sdo Jo&o del-Rei (UFSJ). MG.
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Performance Mil litros de preto: A maré esta cheia (2017),
Sao Joao del-Rei, Minas Gerais

Em pé, a performer Lucimélia Romdo segura em suas maos um balde
preto, contendo em seu interior um liquido vermelho, cuja viscosidade e a
cor remetem ao sangue humano. Em sua frente, ha uma piscina retangular
de mil litros contendo ao fundo o liquido similar aos contidos nos baldes.
Dispostos ao redor da piscina, ha mais 142 baldes pretos, todos contém o
liquido na cor vermelha em seu interior. A performer permanece estatica.
Aguarda algo. Tensdo. A cada 25 minutos um alarme sonoro é tocado. Apos
cada toque de cada alarme, a performer carrega um balde até a piscina,
despejando o liquido no interior da mesma. Faz isto incontaveis vezes, re-
petitivamente. Sobre a alca metalica de cada balde, ha uma etiqueta com os
nomes reais de jovens negros assassinados pela policia militar brasileira nos
ultimos anos, revelando o genocidio do povo negro de forma sistematizada:

A imagem é forte: baldes pretos, com agua vermelha representan-
do o sangue das mortes de jovens negros em chacinas pelo pais [...].
A acordeonista, artista de rua e performer Lucimélia Romao juntou o
caso com as influéncias de sua leitura de Genocidio do Povo Brasileiro,
de Abdias Nascimento, para se aprofundar nos estudos sobre geno-
cidio negro no pais. NUmeros do Atlas da Violéncia de 2017 mostram
que a cada 25 minutos um jovem negro morreu no Brasil, com ho-
mens negros de 19 a 29 anos como mais atingidos. (MOSTRA..., 2020,
grifo do autor)

A obra mostra um manifesto contra os assassinatos de jovens negros,
periféricos em sua maioria expondo o racismo institucionalizado por érgaos
publicos, representados pelo corporativismo policial. A pratica da violéncia
revela a grande problematica acerca das questdes étnico-raciais no Brasil,
desembocando em demandas de naturezas educativas, econdmicas, cultu-
rais, politicas e sociais. Lucimélia Romdo desnuda o racismo cotidiano tdo
enraizado em nossa sociedade, mostrando sua arte engajada as dores que
a atravessam:

Em entrevista a Ponte, Lucimélia conta que pensou a performance
depois de conhecer a histéria de Marcos Vinicius da Silva, 14 anos,
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morto no dia 20 de junho do ano passado [2018], com um tiro na
barriga dentro da escola Ciep Operario Vicente Mariano, onde estu-
dava, no Complexo da Maré, zona norte do Rio. ‘Eu estava fazendo
um estudo sobre racismo estrutural no Brasil e essa morte me bateu
muito forte porque eu vi a teoria na pratica. Eu fui tentar expurgar o
que é essa violéncia que as mulheres negras, pobres, periféricas vém
sofrendo ao longo da histéria do Brasil. E entdo eu montei esse traba-
Iho, uma performance-instalagdo para tentar dimensionar e mostrar
para a sociedade o que vem acontecendo e que 0 movimento negro
denuncia ha tanto tempo’, explica Lucimélia. (CRUZ, 2019)

A performance ecoa sobre os processos de silenciamento do poder
publico acerca de tais mortes, cujas justificativas quase sempre se esbarram
numa ideia de criminalidade por parte da vitima, ou de mero erro da policia
durante a a¢do na rua. O investimento na morte dos jovens negros perma-
nece mascarado sob a falsa égide da justica, banalizando os homicidios em
virtude de uma crescente militarizacdo do pais. Lucimélia Romdo jorra numa
piscina a dor da omissao, dos processos carregados de estilhacos, nos quais
ndo ha culpados:

A performance foi apresentada pela primeira vez no ano passado na
Universidade Federal de S3do Jodo Del-Rey. Lucimélia conta que re-
petiu 0 mesmo ato, de lancar baldes com agua vermelha em uma
piscina a cada 25 minutos, durante 60 horas. ‘No final do segundo dia,
eu comecei a ter dificuldade para levantar. Porque a cada 25 minutos,
eu virava um balde na piscina para encher uma piscina de mil litros.
A minha made que estava me assistindo comecou a olhar no relégio e
me acordar minutos antes de dar 25 minutos. Dessa forma eu conse-
guia me preparar, soava o alarme eu ia la e jogava o balde e, assim,
consegui terminar a performance. Ficou dificil fazer a agdo sem ela.
E comecei a perceber que ndo dava pra fazer isso sem mae’, conta.
(CRUZ, 2019)

Lucimélia Romao exp&e parte dos homicidios sistematicos de uma po-
pulagdo jovem, mostra também os atravessamentos ancestrais, familiares,
os quais foram fontes parciais para a producao desse trabalho. A performer
faz desta sistematizacdo uma luta particular, cujo recorte temporal retrata
uma tomada de posicao sobre o presente.
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Encontros artisticos e aproximacgoes tematicas e conceituais

As brevissimas descri¢des acerca das performances acima visam trazer
um dialogo entre as trés obras, promovendo uma discussao acerca das suas
aproximac8es tematicas e conceituais. Mas o que ha de comum entre as
obras? Dentre varias possibilidades discursivas, apontam-se alguns elemen-
tos que poderao contribuir a seguir, no ambito educacional: 1. Por uma arte
ativista; 2. Organizagdo e Repeticdo; e 3. O tempo ndo mercadoldgico.

Por uma arte ativista

As trés obras demonstram formas de denuncias no plano simbdlico que
desembocam na vida real, suscitando questionamentos acerca das mazelas
sociais a partir de abordagens elaboradas com extremo rigor. A moldura de
tais performances é estruturada a partir de diferentes categorizacdes cultu-
rais mostrando, sob aspectos diversos, as posturas politicas de cada artista.
Nao ha devaneio, tentativa de escape ou disfarce na condug¢do das obras.
Contrariamente a isto, as artistas atuam num plano individual para o com-
partilhamento coletivo, demonstrando as escolhas estéticas e politicas pes-
soais para a feitura das obras. Sdo trés mulheres feministas’ que evocam as
suas dores numa 6tica coletivizada, dando responsabilidade ao espectador-
-testemunha ao que é apresentado. A génese de cada trabalho demonstra
uma praxis de contestacdo politica a partir da exposi¢ao e do desnudamento
dos proprios corpos. As performers ndo demandam, ndo terceirizam. Elas
atuam em primeira pessoa, expondo suas manifestacdes artisticas a par-
tir do desconforto prévio frente ao status quo. Sdo artistas extremamente
comprometidas com o carater ativo, analitico da arte, cujos passos sdo ins-
trumentalizados a partir de conhecimentos prévios que caminham além do
discurso verbal, racionalista. Ou seja, enunciados que atravessaram o verbo,
a pele até chegarem a propria carne, ou ainda, que fizeram o caminho in-
verso. As artistas borram as fronteiras entre o ficcional e o real, intervindo
no cotidiano no que concerne aos processos de subjetivacdo. Trazendo uma
perspectiva alargada das problematicas apresentadas, elas criam zonas de

7 Evocando o feminismo negro.
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convergéncia entre o desejo de fala frente as formas de violéncia, de injus-
tica e de exclusao - tais como o racismo e o feminicidio - e a feitura de cada
obra em si, produzindo diferentes niveis de percep¢do a partir da exposicao
publica de cada performance. As trés obras habitam os espacos publicos,
0 que exp0be o lado abertamente politico: o carater ativista de dialogo com
o transeunte, ampliando a sua poténcia para campos processuais, porosos
que ndo encerram o conteddo em si, mas propdem dinamicas afetivas e
analiticas com diferentes passantes, cujas bagagens ndo advém necessaria-
mente de conteldos teatrais pré-estruturados. Sdo transeuntes que estao
cumprindo determinados trajetos e de repente sdo interrompidos pelo teor
imagético que as obras trazem. As pessoas escolhem se desejam ou ndo
participar. Ha a possibilidade de permanecer ou de prosseguir, revelando
o carater democratico de cada trabalho apresentado. Em tempos em que
os dispositivos de controle governamentais sdo largamente ampliados a fim
de naturalizarem a violéncia contra as minorias e legitimarem as estruturas
machistas de poder, sob os falsos argumentos de “crime passional” ou de
“cumprimento de ordens”, urgem os desafios de se desenvolver uma ideia
de arte acessivel e, inevitavelmente, politica.

Organizacao e repeticao

Os corpos das performers realizam atividades organizadas de formas
repetitivas que, paradoxalmente, se atualizam e se renovam, fugindo de
um parametro convencional a partir de estratégias de interferéncia nos
contextos espaciais que as performances se inserem. Ou seja, as artistas
se mostram realizando suas a¢fes - seja lavar constantemente a louca com
os proprios cabelos (Bombril), seja desenhar cruzes vermelhas no chdo rei-
teradas vezes (Espaco do siléncio), seja jogar o liquido de um balde durante
dezenas de vezes ao longo de uma acgao (Mil litros de preto: A maré estd cheia),
reiterando uma pesquisa indissociavel entre corpo como engrenagem -
ritual - repeticdo. Isso cria pequenasfissuras na condi¢do estrutural do cotidia-
no, permitindo uma reorganiza¢do da moldura previamente codificada, dese-
quilibrando e reequilibrando de maneira efémera os comportamentos. Nesse
interim, as performances trabalham com diferentes fontes de percepcdo,
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mostrando a rica relacdo entre o ser, o fazer e o0 mostrar-se fazendo. Como
salienta Schechner (2003, p. 25):

O ser performance é um conceito que se refere a eventos definidos e
delimitados, marcados por contextos, convencdo, uso e tradi¢ao. No
entanto qualquer evento, acdo ou comportamento pode ser exami-
nado como se fosse performance. Tratar o objeto, obra ou produto
como performance significa investigar o que esta coisa faz, como in-
terage com outros objetos e seres, e como se relaciona com outros
objetos e seres.

Vale ressaltar que a importancia dada aos corpos das performers
estd no mesmo patamar que a feitura do ato. Ou seja, a performance se
instaura no caminho entre quem a realiza e a realizacdo em si, fazendo
emergir um exercicio de estudo acerca de ruidos, de irrupc8es, de expe-
riéncia. A no¢do de comportamento restaurado passa a ser central nesse
enfoque, pois se trata de um processo de repeticdo que nega as nogdes
pragmaticas de modelo e cépia, mas elabora um estado de presenca nos
participantes - simbdlico e reflexivo - que difunde multiplas significacdes
as partes envolvidas:

O comportamento restaurado é o processo principal de todos os
tipos de performance, seja na vida cotidiana, na cura, nos ritos,
em acgdes, e nas artes. O comportamento restaurado esta ‘la fora’,
aparte do ‘eu’. Colocando em palavras proprias, o comportamento
restaurado ‘sou eu me comportando como se fosse outra pessoa’,
ou ‘como me foi dito para fazer’, ou ‘como aprendi'. (SCHECHNER,
2003, p. 33)

Logo, as performers reiteram suas a¢des para promover uma compre-
ensdo acerca do ciclo infindavel de dor que as propostas abarcam. Em Mi/
litros de preto, os baldes enchem a piscina a ponto de supurar aquele sangue,
ver o pus, observar a morte anunciada dos jovens negros, deixando o es-
pectador testemunhar o liquido que ndo cabe mais nas bordas, que escorre
no chao. Ja em Espaco do siléncio, as cruzes sdo cada vez mais numerosas,
passando a ser incontaveis, saltando aos olhos do espectador ao perceber
que cada cruz € uma morte. Em sua somatoria, demonstra-se ali a epidemia
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chamada feminicidio. No que concerne a Bombril, a repeticao exaustiva re-
vela a angustia e o cansaco de corpos expostos cotidianamente ao racismo
em suas violentas e diversas faces.

O tempo nao mercadologico

As trés obras apresentadas ndo se transformam em reféns de um tem-
po comercial, cuja durabilidade precisa se estreitar entre sessenta e se-
tenta minutos. Contrariamente a essa légica, as performers deixam suas
acdes ocorrerem numa temporalidade organica, em que a obra em si dita
a temperatura e a duracao, e ndo as estruturas do marketing cultural que
determinam o que é vendavel e o que ndo é. Uma das experiéncias de Mil
litros de preto: A maré estd cheia ultrapassou trés dias consecutivos de a¢do.®
O trabalho Bombril ndo se preocupa em encerrar um tempo em si. Ja Espaco
do siléncio varia, em média, de trés a oito horas de trabalho corrido. Desse
modo, as a¢des necessitam de tempo variavel para a vasta compreensdo,
cuja maleabilidade temporal torna-se responsavel pela amplitude do uni-
verso de possibilidades que as obras trazem. Sobre esse aspecto, as perfor-
mances apresentadas rejeitam o status de mero produto para adentrarem
numa légica de feitura em andamento. Sendo assim, o percurso do tempo
é dilatado em tais trabalhos para que as ramificacdes ao redor deles sejam
ampliadas. Diante do quadro exposto anteriormente, adentremos nas rever-
bera¢des das obras como possiveis discussdes metodologicas do ensino de
arte nos espacos formais.

As friccoes entre a arte da performance e a pedagogia

Em Educacbo apds Auschwitz (1995), Adorno analisa o genocidio da
Segunda Guerra Mundial como resultado de um nacionalismo exacerbado,
fruto de ideologias anticivilizatérias. Para Adorno (1995), o distanciamento
temporal tende a redimensionar o horror produzido, levando muitas pes-
soas a acreditarem que a barbarie “ndo foi tdo grave assim”, reduzindo o

8 Em Sao Joao del-Rei, no Centro Cultural da Universidade Federal de Sao Joao
del-Rei (UFSJ).
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efeito catastréfico de um longo periodo sem empatia, de uma difusa época
de omissdo coletiva e coletivizada. Adorno (1995) expde a dindmica social
acerca da tentativa de diminui¢do das atrocidades como cenario ideal para o
reaparecimento de grupos extremistas, pautados em enunciados fascistas.
As releituras equivocadas sobre a supremacia nazista ou sobre a bomba at6-
mica, igualmente mortal - potencializada pelo imperialismo estadunidense -
geram mecanismos de defesa de Estados Totalitarios e de negacao histérica
acerca dos fatos.®

Adorno (2006) faz diferentes abordagens sobre as causas e as conse-
quéncias de enunciados antidemocraticos, retratando tanto os aspectos
sociais, econdmicos e politicos de uma sociedade, quanto as decisdes in-
dividuais dos cidaddos que cooperam com a engrenagem genocida devido
ao silenciamento constante, seja para obter vantagens, seja para nao se
transformarem em vitimas. Entre a escala macro e a esfera subjetiva, o au-
tor traca uma reflexdo acerca de um tipo de educagdo que ndo repita os
mecanismos da barbarie:

A exigéncia que Auschwitz ndo se repita é a primeira de todas para a
educacdo. De tal modo ela precede quaisquer outras que creio ndo
ser possivel nem necessario justifica-la. Ndo consigo entender como
até hoje mereceu tdo pouca atencdo. Justifica-la teria algo de mons-
truoso em vista de toda monstruosidade ocorrida. Mas a pouca cons-
ciéncia existente em rela¢do a essa exigéncia e as questdes que ela
levanta provam que a monstruosidade ndo calou fundo nas pesso-
as, sintoma da persisténcia da possibilidade de que se repita no que
depender do estado de consciéncia e de inconsciéncia das pessoas.
Qualquer debate acerca de metas educacionais carece de significado
e importancia frente a essa meta: que Auschwitz ndo se repita. Ela foi
a barbarie contra a qual se dirige toda a educacdo. Fala-se da ameaga
de uma regressao a barbarie. Mas ndo se trata de uma ameacga, pois
Auschwitz foi a regressdo; a barbarie continuara existindo enquanto
persistirem no que tem de fundamental as condi¢des que geram esta
regressao. (ADORNO, 2006, p. 119)

9 Aquise entende, ironicamente, por “fato” o apanhado de milhares de corpos amontoa-
dos ou de pequenos vestigios pretos no chao do que, algum dia, foi um ser humano,
antes de um bombardeio aéreo.
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Pensando nas implicacdes de sua teoria na atualidade, podemos pon-
derar sobre praticas politico-pedagogicas que caminhem contra a ascen-
sdo de tendéncias totalitarias, cujas atividades buscam sempre reproduzir
comandos disciplinares, sem criticidade. Caminhando para os pressupos-
tos do ensino de arte na educag¢do basica, podemos nos indagar sobre o
caminho geralmente linear, cronolégico do ensino de arte que, muitas ve-
zes, acompanha um sentido meramente decorativo sobre épocas que ndo
carregam em si o sentido de aprendizagem para o aluno em formacdo, pois
a metodologia de ensino ndo justifica o contexto em que tal assunto esta
inserido. Ha uma falacia, muito debatida na licenciatura em artes em geral,
que carrega uma ideia de uma espécie de democracia perene, ou seja, cCoOmo
se o ensino de arte em si ja se bastasse para a construgao epistemoldgica da
soberania popular. Quando, na verdade, o professor de arte pode reprodu-
zir corporalmente, ou a partir de enunciados verbais, ou também a partir de
escolhas de bibliografias, audiovisuais etc., enunciados antidemocraticos,
advindos de mero modelo e cépia. Além disso, a légica do ensino de arte
nas escolas geralmente obedece a um carater exacerbadamente desenvol-
vimentista, amparado, muitas vezes, numa légica de causa e efeito. Entdo,
ndo ha garantias de partilha de ideias apenas pelo fato de “se fazer circulos”,
ou de se “cantar em rodas” ou de se “retirar os sapatos” em sala. O discurso
autoritario ndo se desfaz apenas nas mudancas organizacionais em sala de
aula, mas a partir de escolhas dialégicas, de porosidade nas relacBes, de
afeccdo, de empatia.

Carminda Mendes André (2007) busca repensar as metodologias de en-
sino de arte na educacdo formal, elaborando uma perspectiva mais formati-
va e menos técnica acerca de tal ensino. André vé a crise na educagdo como
oportunidade de reinven¢do de comportamentos, a partir de acdes provoca-
tivas em sala de aula. Pensar a proposta de ensino de arte contemporanea
na escola é discorrer sobre processos criativos, cuja autoria seja dividida en-
tre os alunos da sala a partir de fragmentos de friccdes e de desejos com-
partilhados. A busca pela inventividade passa a ser pensada sob o aspecto
de feitura coletivizada, ndo mais apenas numa espécie de rastreamento do
passado histdrico, cujas ramifica¢gdes ainda se fazem presentes. Isso significa
dizer que um determinado tema, uma ideia especifica passa a fazer senti-
do a partir de motivaces pessoais coletivizadas, no estabelecimento de um
jogo entre o carater teatral e os processos de subjetivacdo: “assim, o que se
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produz no espaco da cena ndo € causa de um passado resgatado, nem um
futuro a ser conquistado, pois o que se quer tocar vive no presente”. (ANDRE,
2007, p. 31)

O campo do ensino de arte passa a atuar, entdo, como possibilidade de
ressignificacdo simbdlica do cotidiano, dando centralidade aos corpos que
se estabelecem no processo e ndo apenas nos discursos verbais que tais
corpos instituem a partir de um texto, de uma encenacdo ou de uma drama-
turgia prévia. A experiéncia pode desestruturar um pensamento hegemoni-
co, borrando as fronteiras do conhecimento. Logo, se o ensino precisa fazer
sentido para o aluno, explorando um percurso que extrapola as datas e a
memorizacdo meramente reprodutivista, a performance como eixo de en-
sino pode operacionalizar dispositivos poéticos, autorais e, simultaneamen-
te, politicos. Os territérios da arte da performance possibilitam a expansao
da consciéncia da autonomia, pois elaboram “[...] a possibilidade de pensar
além da demarcacdo de saberes; a valorizagdo dos processos vividos e nao
apenas dos resultados obtidos; o reconhecimento da poténcia das investiga-
¢Oes de carater autobiografico”. (ICLE; BONATTO; PEREIRA, 2017, p. 1)

Gilberto Icle defende a pratica educativa como invencdo a partir de uma
metodologia problematizadora, centrada no corpo: “Instrumento e elemen-
to, contelido e forma, suporte e matéria o corpo constitui o verdadeiro 16-
cus da cultura teatral” (ICLE, 2010, p. 90) Para o autor, as praticas escolares
tendem a ampliar a multiplicidade de sentidos do educar caso abarque a
arte performatica como eixo norteador em sala de aula. Icle (2010) legitima
a pratica formativa da performance, pois ela dilui as fronteiras de diferentes
campos epistemoldégicos, caminhando na contramao das disciplinas criadas
de maneira compartimentada. Para o autor, explorar a arte da performance
em sala de aula é chamar o educando para uma tomada de posi¢do perante
o mundo, agenciando a relagdo entre presenca - experimentagao - tempo.
As nocdes de verdade, instauradas de forma hierarquica em sala de aula,
cedem espaco a investigacdo autdnoma de carater interdisciplinar. Segundo
Icle, Bonatto e Perreira (2017, p. 1):

A intersecdo da performance com a educagdo nos possibilita pen-
sar para além daquilo que tem sido tematizado como fracasso ou
sucesso escolar, sugerindo uma forma de organizagdo pautada pela
experiéncia coletiva. Nesse sentido, somos convidados a questionar
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as estruturas cristalizadas da institui¢do escolar, o pensamento he-
gemonico, pois na performance ndo ha conteddo predeterminado,
nem programa ou curriculo que se sustente sem os participantes do
processo de ensinar-aprender.

Ja para Silvia Fernandes (2014), a performance pode ser explorada em
diferentes dominios, tendo o engajamento social do artista e o carater pro-
cessual das praticas artisticas como partes dos principios fundamentais, em
detrimento ao status de objeto, de produto acabado. Os deslocamentos do
olhar do espectador, para a énfase de uma dada realizacdo, mais que a va-
loracdo do sentido representacional em si, geram repertérios cujas preo-
cupacles estdo depositadas nos deslocamentos corporais, na fruicdo dos
trabalhos em processo.

Por esses motivos apresentados, pode-se dizer que a arte da performance
atua no campo simbdlico no cotidiano em sala de aula, propondo ao aluno um
fazer centrado em sua corporeidade imediata, mostrando diferentes camadas
do saber sem a logica de reparticdo, comumente vista nas escolas, além de

colocar a centralidade do ato no engajamento dos alunos, sendo quaisquer cor-
pos, sem a necessidade especifica de uma técnica moldada por parametros en-
rijecidos de arte. Além disso, a arte da performance demanda uma atitude do
fazedor da agdo, exigindo uma tomada de posicionamento frente as escolhas
estéticas. O conceito de autoria é outro ponto importante de insercdo de tal
arte na escola, pois perpassa as no¢oes hierarquicas de arte para a constru¢do
de um ambiente de liberdade de expressdo, em meio as poucas escolhas de
movimento oferecidas em sala. Nessa perspectiva, a autobiografia é também
uma ideia que transpassa a performance em sala, pois possibilita ao aluno te-
cer os fios de parte de sua narrativa pessoal, recorrendo as memérias captura-
veis, as afetividades recontadas, aos vestigios de fatos editados.

Diante da estrutura apresentada, o que mais as performances das artistas
supracitadas tém a oferecer para a educa¢do em arte? Os trabalhos das per-
formers exibem a vulnerabilidade de nossa sociedade, intervindo em quest&es
atuais para a criacdo de possiveis mudancas de mentalidade social. Os dados
expostos pelas performances podem revelar aos alunos condicdes de fragili-
dade frente a sistematizacdo da violéncia generalizada. Ao contemplar, contex-
tualizar e produzir essas formas de performances, os alunos podem entender



DESVIOS ARTISTICOS E FRICCOES PEDAGOGICAS... 133

processos artisticos-experimentais combinando os desejos pessoais as inten-
cionalidades verticalizadas nas obras em si. Ao atribuir significados as obras, os
alunos podem entender melhor os elementos que constituem suas identida-
des, criando discordancias ou concordancias ao redor dos contetdos artisticos.

Nessa linha, as construc¢des de performances que marcam presenca no
ambito educacional a partir de ferramentas que propiciam o debate, a defe-
sa da democracia em toda a sua complexidade, propiciam a legitimacdo da
experiéncia, ajustada a um conjunto de ideais a partir de diferentes materia-
lidades presentificadas nas obras em geral. No tratamento atribuido pelas
artistas as suas préprias performances, percebe-se o seu comprometimento
com a liberdade criadora, pois elas atuam, inclusive, numa légica antimerca-
do a partir das escolhas espaciais, tematicas e estruturais. Além dos critérios
ja expostos anteriormente, torna-se importante a escolha de tais obras para
se discutir as suas friccdes com a educacgdo, pois as mesmas compartilham
uma ideia de luta contra a barbarie a que Adorno se refere, para que a vio-
|éncia e a matanga se encerrem, pois 0S cOrpos nao suportam mais.

Mais do que se expressarem tecnicamente, Lucimélia Romdo, Nina
Caetano e Priscila Rezende assumem estar profundamente comprometidas
com este tempo, atravessando percal¢os sem suspender a critica ao redor
dos seus trabalhos. A partir de gestualidades ritualizadas, elas emitem os
sinais desse género participativo, interventor e politico, tendo em seus afa-
zeres uma metodologia aberta, que permite encontros casuais, desvios, em-
bates, aproximagdo e afastamento, imagem e palavra, reflexdo em tempos
dilatados. Nessa justaposicdo entre arte e educacdo, tais obras se tornam
inevitaveis objetos de estudo para a construcdo de potencialidades criativas
em sala de aula. Pensar a performance autoral como exemplo a ser segui-
do por pedagogias que pregam a liberdade do pensamento, proporciona a
ideia de uma educacdo emancipadora no meio escolar. Tendo como pro-
posta parcial o apontamento de caminhos e de desvios de praticas estrei-
tas com uma ideia de liberdade, elas contrariam uma educacdo totalitaria.
As dimensdes politicas dessas performances envolvem perspectivas filo-
soficas facilitadoras de compreensdo do cotidiano, borrando demarcacdes
entre o visivel e o invisivel. Analogamente ao campo educacional, as obras
atuam na educacdo estética como luta contra uma educacao alienante e de-
sumanizada, sendo um locus privilegiado para as discusses acerca do ensi-
no de arte em campo expandido.
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Nesse cenario, socializar a arte contemporanea nas ruas é servir de
exemplo metodologico para o desenvolvimento cultural de uma nacdo, na
interface entre performance e educacdo, cujas forcas promovem um ema-
ranhado de saberes contra-hegemdnicos. Se a educacdo da autonomia é
elaborada a partir de métodos que permitem a duvida, o questionamento,
a transgressdo, as trés performances desenvolvidas ao longo deste texto
caminham no sentido oposto a padronizagdo estética, pois sdo obras que se
indignam, que nao se deixam capturar pelos moldes de arte que sustentam
o status quo, pois elas apresentam um conjunto de relagdes que sinalizam
a adverténcia e o descontentamento aos discursos de dominacdo. Neste
contexto, a metodologia empregada permite o reconhecimento por parte
do espectador das instabilidades sociais, preservando em seu involucro,
processos culturais dindamicos que garantem a pluralidade de reacdes por
parte de testemunhas das obras. Nesse sentido, a estética das obras possui
um carater de denuncia para que genocidios, chacinas, matancas, feminici-
dio ndo se repitam, cuja expressao torne-se a arma mais importante para a
consciéncia da autonomia e para a formacao dos individuos.

Consideracoes finais

Pensando que vivemos na atualidade a crise das experiéncias compar-
tilhadas e que a arte da performance é sempre um ato politico numa forma
de politica da percepcdo, ainda neste sentido, pode-se dizer que a conscién-
cia dos individuos vem, entdo, por sobreposi¢cdes de conceitos, sugestdes
e comparac¢des contextualizados em cada comunidade. Portanto, a perfor-
mance traz consigo os signos proprios inventados e reinventados pelas cria-
¢des, que visam englobar varios participantes em experiéncias dinamicas e
em conjunto. Entdo, o feitio da performance torna-se um artificio privilegia-
do de unido entre a experimentacdo e a juncao estética, pois trabalha com o
discurso dialogico do sentir, do agir, possibilitando maiores conhecimentos
sobre o fazer em grupo.

Como se trata de um procedimento coletivo, a performance, pode con-
tribuir para o processo de crescimento dos participantes, obtendo uma re-
lacdo dialdgica com a vida social. Por fim, tal género pode proporcionar a
aprendizagem de diferentes formas de expressao.
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Tecendo saberes:

“epistemologias feministas” e saberes das mulheres
na disciplina Introducgdo ao Teatro Feminista

Maria Brigida de Miranda

Introducao

Escrevo este texto ao mesmo tempo que preparo a quarta edicao
da disciplina Seminario Tematico 1: Introducdo ao Teatro Feminista,
a ser ministrada no segundo semestre de 2020 de modo remoto, de-
vido a pandemia da covid-19. Neste momento no qual o projeto de
necropolitica’ se manifesta hoje em mais de 80 mil mortos no Brasil,
me questiono sobre a minha prépria sanidade ao continuar trabalhan-
do em home office. Ha quatro meses, me movo a passos sonambu-
los pelos poucos metros da minha casa, agora, um carcere privado.

1 Termo cunhado pelo filésofo negro, cientista politico e historiador Achille
Mbembe como ampliagao da nogao foucaultiana de “biopoder”. O argumento de
Mbembe é que as praticas soberanas de controle sobre populagdes ndao exercem
apenas a ideia de producao e propagacao da vida por meio das tecnologias dis-
ciplinares, mas apoiam-se cada vez mais em tecnologias de producao da morte
para populagdes ja marginalizadas. “Para Mbembe, quando se nega a humani-
dade do outro qualquer violéncia torna-se possivel, de agressdes até morte”.
(BORGES, 2019)



138 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

Nesta distopia instalada no Brasil em marco de 2020, enquanto o presi-
dente do pais, tal qual “Pai-Ubu”, responde grosseiramente “E dai?” ao cres-
cente numero de vitimas (GARCIA; GOMES; VIANA, 2020) é dificil planejar
um futuro. Se da janela e das ruas ndo encontrei respostas, revisitei um
passado recente e convidei mulheres e homens a rememorar o “mundo
de antes”. Mandei mensagens por e-mail e via Whatsapp para algumas das
pessoas que cursaram a disciplina e perguntei o que elas se lembravam das
aulas. Nas respostas, encontrei a rememoracdo de momentos afetuosos na
partilha de saberes. Organizei este texto em duas partes: na primeira, situo
a minha trajetéria como pesquisadora na area de teatro feminista e de es-
tudos de género. Também compartilho minhas inten¢&es iniciais ao propor
um curso sobre teatro feminista e apresento dados técnicos da estrutura
da disciplina no ambito do Programa de P6s-Graduagdo em Teatro (PPGT).
Na segunda, destaco algumas praticas pedagodgicas que identifico como
“epistemologia feminista”, conceito discutido pela historiadora Margareth
Rago, em artigo de 1998. Descrevo praticas realizadas e trago relatos de
alunas e alunos do curso.

Primeira parte - “O pessoal € politico”;? a partilha de lembrancas

Foi durante o doutorado que encontrei solo fértil para deixar que mi-
nhas questdes pessoais sobre o que significava “ser mulher” desabrochas-
sem. Talvez isso tenha sido possivel por varias raz8es: uma delas foi a forma
sabia com que minha orientadora, Dra. Peta Tait, me conduziu a transformar
indagacdes pessoais no substrato filoséfico da tese; as outras razdes eu con-
to a seguir.

Em 1999, me mudei para a cidade de Melbourne, Austrdlia, para iniciar
uma jornada de vida e estudos, apds ser contemplada com uma bolsa da

2 Termo criado pela ativista feminista estadunidense Carol Hanisch como reagao aos
guestionamentos do proprio movimento feminista do qual fazia parte sobre o que
eram considerados assuntos irrelevantes do ponto de vista politico, como a vida pes-
soal de uma mulher: os afazeres domeésticos, os cuidados com as criancgas, a ferti-
lidade, o aborto e os direitos reprodutivos, a aparéncia e a sexualidade. O termo se
tornou titulo de artigo “The Personal Is Political”, ver em: http://www.carolhanisch.
org/CHwritings/PIP.htmI0.
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Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) de
doutorado no exterior. Foi & que a experiéncia de ser estrangeira me deixou
sensivel para perceber outras maneiras de pensar e sentir. Periodo intenso
e de muitas descobertas sutis, além de conviver com pessoas com estilos de
vida novos e libertadores, comecei a experienciar na pele como diferencas
culturais se manifestam em comportamentos sociais. Logo nos primeiros
meses, senti que a minha identidade - “mulher branca, mineira, professo-
ra universitaria, artista” - ndo se encaixava no contexto australiano. Uma
das primeiras tomadas de consciéncia foi a desestabilizacdo da identidade
étnica-racial. Naquele pais de grande diversidade étnica e cultural, no qual
politicas identitarias consolidaram ao longo de décadas féruns de debate,
disputas e conquistas, eu ndo era percebida como “branca”, mas sim como
olive, brown, colored - oliva, marrom e colorida. Do mesmo modo, a minha
nocao de uma identidade nacional foi sendo diluida em uma identidade con-
tinental, a de “sul-americana”.

Dessa maneira, ao escolher morar literalmente “do outro lado do mun-
do”, sem uma rede de familiares, amigos e colegas, senti que precisava
buscar praticas que restabelecessem o sentimento de identidade e perten-
cimento. Encontrei uma escola de capoeira e comecei a praticar semanal-
mente, pois eu estava na época interessada na pesquisa de treinamentos
fisicos de atores. Além de uma pratica vigorosa, as aulas elencaram ativi-
dades grupais, como a roda de capoeira, as can¢des cantadas em coro e
em portugués, a participacdo na orquestra dos instrumentos e as partilhas
orais do Mestre sobre histérias e lendas de antigos capoeiristas. Sem nunca
ter ido a Bahia, eu sentia a escola de capoeira como um chdo simbdlico no
qual a minha “identidade brasileira” era reconstruida para mim e para as
pessoas que faziam parte daquela comunidade. Se é impossivel mensurar
as vivéncias nos quatro anos que pratiquei capoeira, é significativo que ela
tenha se tornado o objeto central da minha tese. Além disso, algo que senti
e levei como reflexdo teérica do doutorado foi a fluidez e a imaterialidade da
nocgao de “identidade”.

Como doutoranda da La Trobe University, tive acesso a uma rede de
bibliotecas com acervos extensos nas areas de artes e humanidades.
Deslumbrada com a quantidade de livros sobre pratica teatral, estudos cul-
turais e filosofia, eu voltava do campus sempre carregando quilos a mais na
mochila. Em uma tarde qualquer, escolhi da prateleira um livro intitulado
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O mito da beleza,? influenciada pelo sentimento de “crise dos 30 anos”, e tam-
bém por, apds ter saido de um relacionamento abusivo, me achar “velha e
feia”. Posso dizer que a obra da Naomi Wolf provocou uma revolucdo em
mim e eu comecei a ver o mundo e a me perceber de uma maneira com-
pletamente diferente. Sabe quando alguém lhe conta um grande segredo
sobre vocé? Eu tinha essa sensa¢do de entusiasmo, falta de ar, assombro
e indigna¢do ao terminar a leitura de cada capitulo. Lembro que dizia para
mim mesma: “por que nao li este livro dez anos atras? Minha existéncia teria
sido completamente diferente!”. Comecei a perceber como a minha vida era
intrinsecamente moldada pela minha condicao social de “mulher” em um
sistema patriarcal. E foi a partir daquela leitura, somada a vivéncia como
“estrangeira” na Australia e apoiada por minha orientadora e por uma nova
rede de afetos que foi se tecendo ao meu redor, que muito da minha pes-
quisa sobre teatro fisico e treinamento de atores ganhou um novo solo: as
reflexdes sobre género a partir dos estudos feministas.

Meus sentimentos de entusiasmo, assombro e indignacdo eram
alimentados a cada nova leitura e vivéncia na Australia e forjaram a minha
pratica artistica e minha escrita de tese. Quando retornei ao Brasil, em 2004,
encontrei pessoas interessadas em minha pesquisa, embora poucas esti-
vessem familiarizadas com as reflexdes de género na pratica artistica. Mas
apoiada pelo acolhimento e entusiasmo de colegas, alunas e alunos, fomos
aos poucos criando grupos de estudos, organizando eventos e abrindo um
caminho de pesquisa académica no Departamento de Artes Cénicas e no
Programa de P6s-Graduagdo em Teatro da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC). Uma curiosidade é que grande parte dos trabalhos que
orientei ou nos quais colaborei sobre as questdes de género na pratica tea-
tral se entrelaga a uma questdo pessoal. Ou seja, ha uma demanda afetiva,
uma inquietagdo com essa experiéncia de “estar no mundo” que nos motiva
a nos perguntarmos: “como é o outro lado do mundo?”, “o que é ‘normal?”
e "o que é a'natureza’?”’, "o meu ‘eu’ é fixo ou mutavel?”. Assim como minha
orientadora de doutorado estimulou que minhas experiéncias pessoais ge-
rassem o impulso para levantar questdes de género e raga nos processos de

3 Trata-se de um best-seller da Terceira Onda Feminista, escrito pela pesquisadora es-
tadunidense Naomi Wolf, cuja primeira publicagao ocorreu em 1991.
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treinamento de atores e atrizes, eu tenho estimulado minhas orientandas e
orientandos a fazer o mesmo. Foi essa a proposicao que também me norteou
na elaborac¢do e na conducdo da disciplina Introducdo ao Teatro Feminista.

Estrutura da disciplina: entre formalismos e afetos

Seminario Tematico 1: Introducdo ao Teatro Feminista* € uma discipli-
na que integra o quadro de matérias optativas dos cursos de mestrado e
de doutorado do PPGT da UDESC. Estrutura-se de acordo com a maioria
das disciplinas do programa: encontros semanais de quatro horas, durante
15 semanas, totalizando quatro créditos em 60 horas-aula.> Uma questdo
bastante importante na escrita do projeto da disciplina foi que, além dos as-
pectos formais exigidos em cursos de pos-graduacao, importava gerar uma
experiéncia tdo transformadora como a minha prépria jornada de desco-
berta pessoal sobre género e histéria das mulheres no teatro. Para mim, o
coracao do curso era o reconhecimento de que as histérias das mulheres no
teatro foram e continuam sendo tacitamente menosprezadas e esquecidas
por uma aparente neutralidade da Hist6ria do Teatro - com letras maiulscu-
las. A tarefa que me coloquei como professora foi a de criar procedimentos
em sala de aula para relembrar a historia de nossas antepassadas das artes
da cena. Essa constatacdo, aliada ao objetivo de mudanca da narrativa his-
torica, surgiu a partir da ideia de (her)story, um termo criado pela feminista
estadunidense Robin Morgan:

(Her)story é um trocadilho em lingua inglesa com a palavra (His)tory.
Morgan propde uma performance com o termo History, destacando
o pronome masculino ‘his’ [dele] e o substituindo pelo pronome ‘her’

4 Em 2019, o PPGT homologou uma Reforma do Projeto Pedagdgico do Curso cujo eixo
curricular do mestrado e doutorado tem cadastrada a disciplina Introducao ao Teatro
Feminista. O processo encontra-se em andamento nos conselhos da UDESC. Portan-
to, de 2017 até o presente, ofereco-a no modulo de Seminario Tematico.

5 Publiqueirecentemente o artigo “Teatro Feminista na P6s-Graduagao - uma experién-
cianacriagao e condugao de uma disciplina académica”, no qual apresento com maior
detalhamento o programa da disciplina.
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[dela]. A proposta é escrever a historia segundo a experiéncia das mu-
Iheres e de uma perspectiva feminista. (MIRANDA, 2018, p. 233)

Assim, quando elaborei o plano da disciplina e organizei conteudos e
bibliografia, eu tinha como cerne a proposta de desenvolver uma “herstoria”
do teatro, tendo como ponto de partida a investigacao sobre as praticas de
mulheres na feitura do que foi nomeado em diferentes contextos culturais
de “teatro feminista”. Em 2017, entdo, elaborei a ementa, que cito abaixo:

Uma introducdo ao teatro feminista produzido em contextos cultu-
rais especificos - Inglaterra, Estados Unidos da América, Australia e
Brasil. Defini¢des, limitagdes e problematizacdes do termo ‘Teatro
Feminista'. Estudos sobre os contextos historicos, os discursos, as te-
orias e as praticas teatrais dos Teatros Feministas da primeira, segun-
da e terceira onda. InvestigacOes sobre as praticas teatrais feminis-
tas no Brasil do século XX e no Brasil contemporaneo: dramaturgias,
processos de criagdo artistica, estruturas e estratégias de trabalho,
ativismo, democratizacdo e empoderamento. Problematiza¢8es so-
bre a relagdo forma e contelido em proposicdes estéticas feministas.
(MIRANDA, 2017)

A cada edicdo 1/2017, 2/2018 e 2/2019, a partir da vivéncia em sala
de aula, da observacdo do que mais transformava o pensamento das dis-
centes e dos discentes e das contribuicdes dadas pelo grupo de alunos
e alunas, pude investir cada vez mais no entrelacamento entre pratica e
teoria, nos dialogos sobre o contexto local, nacional e internacional e na
assimilacdo de obras nacionais e contemporaneas sobre questdes femi-
nistas e decoloniais. Isso tudo foi ainda mais fortalecido quando, em 2019,
em funcdo de uma licenca-prémio, ministrei a disciplina em parceria com a
colega Dra. Daiane Dordete Steckert Jacobs.® Conduzi cinco aulas e Daiane
continuou o processo liderando as dez aulas seguintes, incluindo o proces-

6 Doutora Daiane Dordete Steckert Jacobs, pesquisadora da area de técnica vocal,
atriz, diretora e contadora de histodrias, ativista feminista e atual diretora de extensao
universitaria do Centro de Artes (CEART-UDESC). Discutiu em sua tese, intitulada Pos-
sivel cartografia para um corpo vocal queer em performance (2015), a normatividade e
o binarismo de género no treinamento vocal de atores e atrizes.
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so de avaliacdo final. Trago a seguir o texto que ela me enviou sobre sua
atuacao na disciplina em 2019:

Minha participagdo como substituta da professora Brigida durante
parte do Seminario Tematico Introdu¢do ao Teatro Feminista, no
PPGT-UDESC, em 2019, possibilitou-me concomitantemente um
aprofundamento neste campo de estudos e um dialogo com mi-
nhas pesquisas sobre teatro e estudos de género. Juntas planeja-
mos a terceira edicdo da Mostra Rosa Teatral, agao de seu Programa
de Extensdo Mulheres em Cena, e pudemos interseccionar as ativida-
des do seminario tematico de pés-graduagdo com a extensdo uni-
versitaria, possibilitando ndo apenas a reflexdo a partir da pesquisa
tedrica, videografica e documental, mas também o dialogo com ar-
tistas que estdo trabalhando sobre a tematica de género no teatro
florianopolitano e catarinense, e com o publico externo presente
nas atividades artisticas. Foi certamente uma experiéncia dialética
qgue nos possibilitou uma imersdo em estudos, praticas e discursos
sobre teatro e género em nossa contemporaneidade local. (JACOBS,
2020, grifo do autor)

Trabalhar com a colaborag¢do dela me deu a oportunidade de atualizar
e refinar contelidos e estratégias testadas em edi¢Oes anteriores, organizar
o cronograma com horarios dedicados a assistir a um nimero maior de es-
petaculos feministas, fortalecendo a relacdo entre pesquisa e extensdo, e
principalmente de acreditar em uma metodologia de ensino no ambito da
pbs-graduacdo que valorize a pratica teatral e as praticas coletivas de auto-
cuidado. O entrelacamento dessas atividades gerou experiéncias coletivas
para responder a questdo-guia do curso “O que é o Teatro Feminista?”, apre-
sentada no programa da disciplina 2/2019:

A pergunta busca o caminho oposto de um conceito universal. En-
quanto campo de estudos, o Teatro Feminista’ conjuga praticas tea-
trais, movimentos feministas, teoria critica feminista, filosofia, histo-
riografia, ativismo politico e uma pletora de movimentos sociais. Além
deste aspecto rizomatico, o ‘Teatro Feminista’ como pratica e constru-
¢do epistemolégica floresce em diversos contextos geo-politico-cultu-
rais, o que lhe confere uma pluralidade de histérias - muitas a serem
contadas e estudadas - teorias, politicas, ativismos e praticas teatrais.
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Assim, este curso pretende pontuar algumas dessas manifesta¢des
de um termo que pode ser pensado no plural, ou seja Teatros Femi-
nistas’. Por ser um termo guarda-chuva, o curso sera desenvolvido a
partir de ‘estudos de caso’ para refletir sobre as tensées entre teoria,
estética e ativismo. (MIRANDA; JACOBS, 2019)

No que diz respeito ao planejamento dessas atividades, comegamos nas
primeiras semanas as a¢des com foco em aulas que mesclavam momentos
de praticas ritualistas e teatrais, palestras sobre o tema da aula, exibicdo de
filmes e debates. A partir do meio do curso, investimos mais tempo na fruicdo
de espetaculos feministas apresentados na a¢do de extensdo Mostra Rosa
Teatral,” seguidos sempre de debates. Ja as Ultimas semanas do curso foram
dedicadas as apresentacdes das performances realizadas pelas discentes da
disciplina no que chamamos Jornada Feminista. Acredito que o cronograma
que criamos para o semestre de 2019 pode ajudar leitoras e leitores, que
porventura trabalhem em sala de aula, a visualizar trés aspectos, quais se-
jam, estrutura do curso, conteudos e referéncias bibliograficas principais:

1° aula - Temdtica: Movimentos Feministas e Movimentos Artisticos: Uma
(des)vinculagéo estratégica? Aproximagbes dos termos dos discursos so-
bre ‘Teatro feminista’.

Apresentacdo das professoras e estudantes. Apresentacao do plano
de ensino e combinados. Apresentacao da area de estudos e seus
contextos de criagdo, desenvolvimento e insercao. As principais ques-
tdes e matérias do Teatro Feminista como area de estudo. Conceitos:
‘invisibilidade’, ‘patriarcado’, ‘arte politica’, feminismo’.

2° aula - Temdtica: RevisGes historicas sobre a produgéo de mulheres no
teatro.

7 Acesse a Mostra Rosa Teatral de 2017 em: https://nigs.ufsc.br/2017/09/30/convite-
-para-a-primeira-mostra-rosa-teatral/; de 2018 em: https://noticias.ufsc.br/2018/10/
mostra-teatral-rosa-celebra-sauda-das-mulheres-em-evento-a-partir-desta-quar-
ta-3-de-outubro/; e 2019 em: http://desacato.info/iii-mostra-rosa-teatral/.
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Estratégias de visibilizacdo - O conceito de ‘Herstory’ e um estudo de
caso: Lucia Sander e o pioneirismo na area de teatro e literatura dra-
matica no Brasil.

Susan Glaspell. Jury of Her Peers. Direcao: Sally Heckel. Filme baseado
em Bagatelas.

3%aula - Temdtica: Primeira Onda - Movimento Sufragista, dramaturgas,
diretoras, atrizes e ativismo. Estudos de caso: Josephina Alvares de Aze-
vedo e Edith Craig.

4° aqula - Temdtica: Segunda Onda - Feminismo Socialista - Processos
de criacdo, pesquisas e ‘arqueologias’ histérias de mulheres, histérias
pessoais e coletivas como mote dramaturgico, divisdo de trabalho,
democratizacdo das funcdes no teatro e empoderamento feminino.
Estudo de caso: A dramaturgia e as encenacdes de Vinegar Tom.

5% Aula - Apresentagdo do espetdculo ‘Maria, A Madalena’. Dire¢ao: Ma-
ria Brigida de Miranda. Atua¢do: Margarida Baird. Evento: Festival
Isnard de Azevedo. Local: Circulo Artistico Teodora. Campeche. Ser-
vidao do Cravo Branco, 236. Horario: 20 h. O espetaculo sera seguido
de bate-papo.

6° Aula - Temdtica: Feminismo, religiGo e psicandlise - A dramaturgia e
a pesquisa para criacdo dramatdrgica. Heroinas feministas - Estudos
de Caso: Espetaculos Teatrais ‘Retrato de Augustine' (Peta Tait e Matra
Robertson); ‘A lingua em pedagos’ (Juan Mayorga), Thérése’ (Karla Mar-
tins Silva).

7° Aula - Temdtica: Feminismo Interseccional - Teatro Feminista Negro -
Conversa com Coletivo NEGA.

Estudos de caso: Coletivo NEGA, ‘Eclipsed’ (Danai Gurira) e Venus’ (Su-
zan-Lori Parks).

8¢ Aula - Apresentacdo do espetdculo ‘Preta-A-Porter’. Concepcdo e atu-
acdo: Coletivo NEGA. Evento: Festival Isnard Azevedo. Local: a definir.
Horario: a definir. O espetaculo sera seguido de bate-papo.

92, Aula - Tematica: Feminismo e carceres. Apresenta¢do do espeta-
culo ‘Celas e elas'. Direcao e dramaturgia: Daiane Dordete. Atuagao:
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Samira Sinara. Local: UDESC-CEART. Horario: 18h30. A apresenta¢do
sera seguida de bate-papo.

10° Aula - Tema: Transfeminismos. Roda de conversa com artistas e
pesquisadorxs convidadxs.

11¢ Aula - Dionisos Teatro - Joinville. Espetdculos: ‘Mée Criada’e ‘O que é
que eu t6 fazendo aqui’. Local: CEART-UDESC.

12° Aula - Temdtica: Teatro Feminista e subjetividade lésbica. Espetdculo
‘Brum’, de Daiani Brum.

13% E 14 aulas - Jornada Feminista - espago aberto para apresentar
rascunhos de criacdes feministas, de performances, palestras, leitu-
ras de poemas, dancga, videos e musica.

*Convite para atividade extra: dias 12/11 e 13/11 palestra e oficina sobre
o trabalho com Rodrigo Cunha (SESC-Recife), diretor do grupo Barbara
Idade, com pessoas senescentes. Local: UDESC.

15%. Aula - Encerramento da Disciplina. Reflexdes e considerac®es finais.
(MIRANDA; JACOBS, 2019, grifo do autor)

Como pode ser observado anteriormente, as aulas contaram com a

participagdo de varias pessoas e de grupos convidados; além de nomes
que estdo listados, vale destacar a presenca de duas artistas-pesquisa-
doras que, naquele momento, realizavam performances e palestras em
dois eventos distintos na UDESC. Mesmo com suas agendas apertadas,
nos conseguimos que elas generosamente visitassem nossas aulas para
tomar um cha e conversar com a turma. Primeiro recebemos a Dra. Dodi
Leal® da Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB), que discutiu a te-
matica “Transfeminismos”, e depois a Dra. Fernanda Magalhdes® da Uni-

8 Performer, curadora, critica, iluminadora teatral, pesquisadora e professora de Artes
Cénicas. Para conhecer as produgdes da pesquisadora, acesse: http://ufsb.acade-
mia.edu/Dodileal.

9 Artista plastica, performer, fotdgrafa e professora de Artes Visuais. Para conhecer as
produgoes da pesquisadora, acesse: http://www.pap.art.br/artista/28086.
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versidade Estadual de Londrina (UEL), que discutiu suas performances e a
tematica da gordofobia.

Segunda parte: tempo das “remembrancas”

A disciplina atraiu ao longo de trés anos uma média de 20 pessoas por
semestre. A turma reuniu mulheres em sua maioria e 10% a 20% de homens.
Além das pessoas matriculadas nos cursos de mestrado ou doutorado, abri-
mos vagas para a categoria de “alunos(as) especiais”.’® Dentre todos, entrei
em contato com ex-alunas, algumas delas minhas orientandas, e pedi rela-
tos breves destacando o que lembravam da experiéncia na disciplina. A ideia
foi receber relatos curtos e ndo corta-los ou edita-los, apenas dando voz a
impressao das colaboradoras. Vamos “ouvi-las”? Convidei a ativista feminis-
ta, atriz, dramaturga e artesa Dra. Tefa Polidoro, que na época da primeira
edicao da disciplina era minha orientanda de doutorado e iniciava pesqui-
sava sobre a comicidade e o grotesco no teatro feminista. Tefa trouxe as
seguintes lembrancas:

Fui aluna da disciplina ‘Introducdo aos Estudos de Teatro Feminista’,
ministrada pela professora Dr®. Maria Brigida de Miranda, no PPGT da
UDESC, no ano de 2017. Lembro-me de estudarmos atrizes, diretoras,
dramaturgas e pesquisadoras que desenvolveram trabalhos impor-
tantes ao longo da histéria do teatro, muitas vezes sozinhas, outras
vezes em parcerias com homens, e que na maioria das vezes nao re-
ceberam os devidos créditos tal qual eles receberam - como o caso de
Franca Rame e Dario Fo.

Além do protagonismo das mulheres no teatro - ouso dizer que foi
a primeira vez que estudei sobre mulheres do teatro na academia -,
0 que me chamou atenc¢do também foi a maneira como a professora
conduziu a disciplina. Nao éramos apenas mais uma turma do Pro-
grama de Pds-Graduagdo em Teatro... Formavamos uma espécie de
comunidade na qual uma estudante contribui com a outra... Alias,
essa era uma das preocupagdes de Brigida: a construcdo colaborativa

10 Nesta categoria, podem se inscrever pessoas COm CUrso superior, mas que nao sao
alunos(as) requlares do PPGT.
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entre as estudantes, uma das caracteristicas dos movimentos femi-
nistas, buscando fugir da légica de relagdo patriarcal e capitalista,
marcada por concorréncias e individualismos, e prezando pela inte-
gracdo e pelo acolhimento de todas no grupo. (Digo ‘as’ estudantes
porque a turma era formada majoritariamente por mulheres, contan-
do apenas com a participacdo de dois homens).

Foi uma disciplina que me ensinou muito, tanto pelo contetdo quan-
to pelas abordagens, e que serve de referéncia para as praticas peda-
gbgicas que elaboro. (POLIDORO, 2020)

Dessa ajuda mutua que Tefa se refere surgiram espetaculos e perfor-
mances apresentadas no que chamamos de Ciclo Teatros Feministas em
Cena," um evento da disciplina com o objetivo de estimular a pratica artis-
tica. A maioria dos trabalhos apresentados, mesmo os solos, contavam com
o envolvimento de outra ou outro colega da disciplina. Achei a experiéncia
bastante estimulante, ndo s6 pelo aspecto da apresentacao de cenas tea-
trais, mas por serem resultado de colaborac8es entre colegas de turma. Nas
edi¢des seguintes, busquei criar momentos de performance e ritual coleti-
vOs, ndo apenas como trabalho final de avaliagcdo, mas ja no primeiro dia de
aula. Este primeiro momento passou a ser um ritual de recep¢do e rememo-
racdo - e tornou-se também meméria partilhada em alguns dos relatos que
trago a seguir. A atriz, palhaca Fronha e mestra em Teatro Antonia Vilarinho
cursou a disciplina no inicio de seu mestrado, em 2/2018 e, a seguir, compar-
tilhou o que lembra:

Durante as aulas de teatro feminista, a maneira como a prof?. Brigida
conduziu as aulas. Ela deixava os alunos livres para se expressar nos
seus lugares de fala, exaltando o protagonismo das mulheres, nos
permitindo expressar nossos saberes sobre o feminismo. Tivemos a
oportunidade de assistir a demonstragdes e performances relaciona-
das ao tema. Eu mesma tive a oportunidade de apresentar meu es-
petaculo ‘I Will Survive’ e nimero de palhacaria Lama no periodo das
aulas, em eventos organizados pela professora. Estivemos reunidos
para papos sobre nossas intimidades e situagdes de machismo.

11 Ciclo Teatros Feministas em Cena - 2017, ver em: https://www.udesc.br/noticia/ci-
clo__teatros_feministas_em_cena__ocorre_na_udesc_ate_25_de_agosto.
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Um momento que considero importante que acendeu minha memoé-
ria foi durante uma aula na qual ela nos convidou para irmos na arena
da UDESC e escrever o nome das autoras mulheres; ndo me recordo
bem como aconteceu todo o ritual, mas tenho a imagem daquele mo-
mento na minha mem©éria: vieram a mente muitas mulheres que sdo
invisibilizadas com o passar do tempo. (VILARINHO, 2020)

Por sua vez, Paulo Pappen, doutorando no Programa de P6s-Graduacao
em Estudos da Traducdo da Universidade Federal de Santa Catarina (PGET/
UFSC), foi colega de Antdnia e rememora a mesma performance, assim como
comenta outras experiéncias vividas:

Sobre a disciplina, foi uma das melhores que ja cursei. Acho dificil
chamar ela de disciplina: pra mim era um curso, uma matéria e ndo
tinhamos aulas. Tinhamos encontros, tanto de um consigo mes-
mo quanto de encontros coletivos. Momentos que me marcaram:
a tarde em que a prof? pediu pra escrever no patio nomes de dire-
toras, e eu achei que eram diretoras de escolal Ndo tinha me dado
conta ainda de que eu estava num ambiente de teatro e escrevi
Margarete, a diretora da escola do meu bairro. A tarde em que
fizemos uma meditacdo coletiva e cheguei a pegar no sono, de tao
a vontade que eu estava. A tarde em que reencontrei minha ami-
ga de infancia Tefa depois de muitos anos, sentada do meu lado
na sala. A tarde em que uma colega fez sua performance de parto
(contando a histéria do parto dela mesma, no papel da mae dela)
e chorei que nem um bebezinho nascendo. Caramba, agora lendo
0s momentos que me marcaram, percebi que todos se referem a
infancia, né?: A escola, o nascimento, a Tefa... Vai ver esse curso
foi como voltar a ser crianga, brincar, se sentir acolhido, muito tri
perceber isso agora. (PAPPEN, 2020)

Aquela primeira acdo performatica foi um ritual coletivo de rememo-
ragdo - a a¢do das alunas e dos alunos de escrever com giz e depois com
carvao nomes de mulheres no cimento do espac¢o de arena do Centro de
Artes - e marcou também a memoria do grupo. Penso que isso gerou um
compromisso afetivo com o proprio ato de “ndo se esquecer” novamente de
quem ja foi um dia apagada da histéria. Ja a antropdloga, atriz e mestranda
do PPGT Suzana Vergara cursou a disciplina no ano seguinte e recorda como
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as atividades de acolhimento que passaram a envolver a partilha de alimen-
tos, acOes rituais e performance lhe tocaram:

Participar da disciplina ‘Semindrio Tematico: Introdug¢do ao Teatro
Feminista’ foi fundamental para a minha formagdo enquanto artista
e pesquisadora. Ali encontrei um lugar de conhecimento e de fazer
de praticas feministas. A comecar ja em meu primeiro dia de aula,
quando as professoras Dr? Maria Brigida de Miranda e Dr®. Daiane
Dordete nos convidaram para partilhar de um lanche e cantar uma
cancao em roda. Nos apresentamos dizendo nosso nome e o0 nome
de nossas avos, ou de mulheres ancestrais importantes para nés. Re-
lembrando figuras de mulheres guerreiras e imprescindiveis.

Neste dia, fomos para a parte externa do Centro de Artes, na area
conhecida como Teatro de Arena e refizemos o circulo que haviamos
feito pouco antes na sala de aula. Agora fora de uma sala de aula, es-
tavamos em um teatro. Saudamos em cancao o céu, a estrela do mar,
a noite que vem, a terra e todos os pontos do céu. As aves, os bichos
do chdo, os peixes e quem mora no mar. Saudamos quem vai chegar.
Saudamos quem vai partir. Saudamos quem ta aqui e pedimos para a
senhora: me da tua mao. A senhora, esta do futuro.

Depois nés fomos convidadas e convidados a dizer e memorar mu-
Iheres atrizes, dramaturgas, figurinistas, mulheres do teatro, mulhe-
res artistas. No come¢o nao foi uma tarefa facil, mas logo estava feliz
memorando mulheres artistas préximas de mim. A turma ja havia se
espalhado por uma grande parte do patio e logo voltamos para nosso
circulo, agora ainda mais junto e préximo. Em acolhimento. Em acon-
chego. E novamente nos apresentamos.

Somos as netas de todas elas, pensamos. De volta a sala de aula
n° 8, tivemos a apresentac¢do do plano de ensino da disciplina. A Mae
Cabra. O teatro pensado de um de seus primoérdios. Quem sauda-
mos? A pintura de Tereza Costa Régo. Os festivais. As saudacdes.
A escrita para ser cantada em coro... O que faziam as mulheres de
Atenas? O esquecimento. O silenciamento. Por que ndo nos lembra-
mos de Praxilla? A luz do sol. Os pepinos frescos. Que deus é este?
As peras, as magas. As estrelas e o luar. Onde foram parar os coros?
A pluralidade de histérias. Por que vejo a poesia de Safo? A escrita.
As personagens mulheres. As mulheres atrizes. Os novos movimen-
tos sociais. A colcha de retalhos. Uma leitura dramatica. A proposta
de uma aula dinamica.
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Aquela introdu¢do de como seria nossa abordagem sobre o teatro
feminista ao longo daquele semestre havia indicado para mim quais
seriam as expectativas para a disciplina: descobrimentos, comparti-
Ihamentos, cuidados e muitos aprendizados.

Entdo comecamos a nos encontrar todas as tergas-feiras, as 18 h, no
Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina, para
conhecermos e refletirmos sobre um teatro, ou melhor, sobre teatros
feministas, no contexto global, brasileiro e desterrense. Para mim foi
muito importante e fundamental para meus aprendizados ao longo
da disciplina, além da excelente bibliografia proposta, a dinamica da
aula e como elas eram mediadas e conduzidas. Como ja tinha visto na
primeira aula, o lanche fraterno, o acolhimento, a escolha por outras
formas de aprendizado, o fazer artistico, o cuidado e a histéria viva de
mulheres seguiram ao longo de todo o semestre. As professoras se
utilizaram das mais variadas dinamicas que fugiam do método tradi-
cional de aula expositiva, tornando as aulas momentos agradaveis e
de intenso aprendizado.

Nas aulas seguintes, vimos filme, fizemos uma leitura dramatica em
grupo, nos divertimos encenando sobre a histéria das mulheres e os
primérdios dos movimentos feministas, conversamos com a profes-
sora Dodi Leal, participamos um més inteiro da Mostra Rosa Teatral
vendo trabalhos de atrizes e atores que dialogavam com os conteu-
dos trazidos na disciplina. Conversamos com o Coletivo NEGA sobre
seu trabalho e os feminismos negros, conversamos com Fernanda
[Magalhdes] sobre sua performance e a sociedade gordofébica em
que vivemos e no final da disciplina ainda pudemos nos aventurar
mais pelo palco e pela arte do teatro, produzindo conteddo para a
Jornada Feminista. Foram momentos de grande aprendizado, pois
dialogamos com os conteldos tedricos acerca do teatro, do teatro
feminista, da histéria das mulheres e dos movimentos feministas, a
partir de nossas experiéncias praticas e de nossa vontade de fazer
teatro. (VERGARA, 2020, grifo do autor)

Os rituais, as performances e as partilhas abriram canais entre nés para
didlogos nos quais a teoria feminista e as questdes de género ndo eram
“conceitos” a ser discutidos e “discursos” a ser analisados. A teoria feminista
ganhou corpos, corpas e se encharcou de afetos e memorias. Esse rompi-
mento de barreiras entre a pesquisa e a vida é, no meu entendimento, parte
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de uma episteme feminista. O entrelacamento de saberes aparece nos de-
poimentos da pintora e professora mestra do Departamento de Moda da
UDESC Adriana Martinez Montanheiro,'? minha colega do Centro de Artes,
que atualmente realiza o doutorado no PPGT:

Minha participagdo no Seminario Tematico I: Introducdo ao Teatro
Feminista foi essencial para trazer um sentido maior a minha vida e
a minha formacgao académica, assim como contribuiu efetivamente
para minha pesquisa de doutorado. Com seus varios conteudos
trabalhados de forma esponténea, abriu-se espaco para a troca
de experiéncias pessoais centradas na falta de igualdade entre os
géneros, em debates emocionantes, que reverberaram em muitas
reflexdes pessoais e coletivas, lancando um olhar as mulheres de
empatia e solidariedade. (MONTANHEIRO, 2020)

Como Adriana realga em seu relato, a relagdo entre vida pessoal e teoria
feminista pode gerar produc8es académicas de diversos formatos. Ao con-
duzir a disciplina, criei possibilidades de contribuicdes no campo da pratica
artistica e também da escrita académica, como produc¢do de artigos, rese-
nhas, pecas e traducao de textos. Daiani Brum, palha¢a e doutoranda em
Teatro pelo PPGT, cursou a disciplina em 2/2018, quando traduziu o capitulo
do livro™ The Feminist Spectator as Critic, de Jill Dolan, uma das principais re-
feréncias da disciplina. Ela aponta a seguir como encontrou material sobre a
tematica lésbica a partir do curso:

Pela primeira vez, tive a oportunidade de estudar Teatro Feminista em
uma universidade, e isso desencadeou uma vontade de aprofundar tais
estudos, com a orientagdo da professora Brigida, sobretudo no que diz
respeito ao teatro feminista lésbico. Esse aprofundamento, para além

12 Professora efetiva do curso de bacharelado em Moda - UDESC, mestre e doutoranda
em Teatro - UDESC, especialista em Moda - UDESC, licenciada em Educacgao Artistica
com Habilitagao em Artes Plasticas - UDESC.

13 "“Lesbian’ Subjectivity in Realism: Dragging at the Margins of Structure and Ideolo-
gy". "Subjetividade ‘Lésbica’ no Realismo: arrastando-se as margens da estrutura e
da ideologia”. O texto nao foi publicado, mas ficou disponivel em drive para alunas e
alunos da disciplina.
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de novas perspectivas tedricas, impactou minhas criagdes artisticas e
dramaturgicas como palhaca lésbica. Minha participa¢do na disciplina
como colaboradora proporcionou o didlogo com pesquisadoras e pes-
quisadores sobre o tema do feminismo |ésbico no teatro, a partir da
teoria e também da minha pratica como palhaca. (BRUM, 2020)

A contribuicdo de Daiani como professora visitante e artista na edicdo
2/2019 se deu na Mostra Rosa Teatral. O evento acabou se tornando um
espaco para destacar trabalhos artisticos e académicos importantes desen-
volvidos nas edi¢bes anteriores da disciplina.

Por seu turno, o relato do bailarino e doutorando Jodo Vitor Mulato
aponta como tematicas do conteldo de teatro feminista ecoaram em seu
interesse de pesquisa no campo dos estudos jungianos. Cabe destacar que
Jodo produz seus textos com o pronome feminino, com o objetivo de des-
tacar uma narrativa produzida a partir de sua busca pela voz do que Jung
intitula como anima:

Cursar o seminario Teatro Feminista me possibilitou conhecer autoras,
dramaturgas, mulheres que foram silenciadas e invisibilizadas ao lon-
go dos tempos. Figuras femininas que contribuiram para a expanséo
dos estudos sobre as mulheres e o feminino, tanto aquelas que estao
em solo brasileiro como internacional, como a espetacular escritora
Susan Glaspell. Eu, Jodo Vitor Mulato (RN), doutoranda da UDESC, que
realiza estudos sobre a anima e sobre a feminilidade no corpo mas-
culino, me redescobri nos encontros, chegando a compreender que
ha inimeras maneiras de ser feminino e masculino. Assim, estar com
a professora Brigida, mais uma vez, horizontalizou minha visdo sobre
as lutas de classes, racas, géneros e corpos dissidentes. Ha vagas para
todas as pessoas por ser regido por uma professora que preza pela
igualdade social. (MULATO, 2020)

Jodo enveredou pela criagdo cénica a partir das “herstorias” de mulheres
da prépria familia. A forga das histérias das antepassadas, ao ser evocada
no primeiro dia de aula, ressoou ativando possibilidades de novas narrativas
sobre a familia e as relacBes de afeto e reconhecimento entre mulheres. Este
foi também o caso da mestranda Ana Carolina Castro Malcher, que cursou
a disciplina em 2/2018. Bailarina burlesca conhecida artisticamente como
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Anita Malcher, ela desenvolve uma pesquisa sobre a arte burlesca e pela
danca com leques:

A disciplina Introdugdo ao teatro Feminista foi muito importante
para a minha formacdo artistica profissional e pessoal. Aprender
a histéria do teatro através das produg8es femininas e feministas
floresceu o meu leque de possibilidades em criagdo cénica, escrita
académica e performance.

Percebi a poténcia dos afetos dentro da narrativa pessoal artistica,
da beleza, da moda, da sensualidade, da elegancia como ferramen-
tas politicas para transformar pensamentos, realidades e trazer mais
mulheres para refletir e agir sobre os problemas da atualidade.

No trabalho final da disciplina, construimos uma cena baseada nas
histérias das mulheres artistas da minha familia. Contendo quase 25
minutos, ela foi dirigida por Fabricio Gastaldi e Daniele Viola (que tam-
bém fez a iluminacdo) e me teve como atriz e dangarina contando
essa histéria com todos os meus leques.

A Daniele Viola trabalha com teatro de objetos e me instigou a contar
essa histéria com burlesco e leques, trazendo a técnica associada as
histérias da minha avé e mae, mulheres artistas que me ensinaram e
me inspiraram muito do que hoje escolhi como oficio.

Esses tipos diferentes de leques se tornaram varias outras coisas den-
tro dessa narrativa, elementos para além da danca.

As plumas dos meus leques de plumas foram um presente da mi-
nha avé, ha muitos anos. Leques de plumas que utilizo atualmente
em minhas performances burlescas e em aulas de danca com leques
de plumas.

Minha av6 um dia viu um video meu dancando com leques de véu de
seda, e entdo foi até o seu armario antigo e de |a retirou uma caixa
cheia de plumas verde e rosa; ela e o marido eram carnavalescos fas
da Mangueira, trabalhando nessa escola de samba, conhecida como
Verde e Rosa; tendo a escola se aposentado depois de muitos anos na
avenida, ela guardou as plumas e me deu essa missao um dia: deixar
as plumas vivas, fazendo grandes leques de plumas e dangasse.
Posso dizer que esse trabalho ndo teria acontecido se nado fosse a dis-
ciplina; ela gerou um espaco para discussées, produc¢do e constru¢do
das nossas narrativas, lendas, mitos e inspira¢des artisticas de vida e
de historias que ndo estdo nos livros engessados de dramaturgia de
teatro ocidental.
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Foi emocionante o processo em colaboracao com a Dani e o Fabricio e
o resultado da cena, além dos feedbacks dos colegas da turma. (MAL-
CHER, 2020, grifo nosso)

Anita, em seu espetaculo solo, apresentado durante a disciplina, trouxe
atona a “herstoria” de uma linhagem de bailarinas do Para e os feitos de sua
avd materna como importante artista e faquiresa no interior deste estado.
Como professora, testemunhei, ao assistir ao seu trabalho, como as histé-
rias das artistas brasileiras, mesmo as que tiveram sucesso em suas épo-
cas, podem ser invisibilizadas sob o véu de “um segredo” de familia. Quando
Anita fez o curso, ela se questionou sobre o passado e rompeu siléncios da
prépria avd sobre sua vida de artista. Tal qual uma personagem da peca
A Casa de Alison, da dramaturga Susan Glaspell, trouxe para o presente a vida
e obra de uma mulher, de uma artista.

Consideracoes finais

Segredos de familia, histérias apagadas e siléncios sobre a vida e a obra
de muitas artistas... Sera que este é um assunto recorrente apenas entre
mulheres dos séculos passados? Curiosamente ao ler esses relatos, sinto
como a disciplina teceu o universo intimo e doméstico na arena publica e
académica. Ao ouvir os ecos de Hanish ([2009]) e sua experiéncia feminista
de como “o pessoal é [sempre] politico”, fico me perguntando como nossa
forma de estudar, pesquisar e ensinar na academia, mesmo nos cursos de
teatro, enveredou pela separac¢ao, pela dicotomia. Mas acredito que todas
nos sabemos como costurar o que foi rasgado... Se ndo, talvez seja a hora de
evocar os nomes das antepassadas e perguntar a elas: como se urde uma
trama que se desfez?
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O teatro de bonecos na educacao:

uma experiéncia dentro de um grupo com diversidade
intelectual

Eduardo de Andrade Oliveira
Jackeline Lima Farbiarz

Um palhaco educador em cena: Palhaco nao...
Doutor Palhaco

Tenho 35 anos de formag¢do como palhago profissional, sou bone-
queiro e designer de bonecos, educador e artista plastico. Minha formacao
artistica é indissocidvel da minha pesquisa enquanto educador, mestre e
doutor em design.

Este capitulo relata uma vivéncia dentro de um grupo de nove alu-
nos com variados tipos de diversidade intelectual - como sindrome
de Down, sindrome de Coffin-Lowry, autismo e diagndsticos abertos
- num espaco educacional no qual o teatro de bonecos (manipulacdo e
confeccdo) foi usado como meio de proporcionar a interacdo e a parti-
cipacdo dos alunos nas atividades, buscando trabalhar a fala, a motrici-
dade, a expressdo e a cognicao, sempre pelo viés da arte. E uma escolha
deliberada e de cunho pedagogico empregar o termo diversidade in-
telectual em lugar daqueles comumente utilizados, quais sejam: pes-
soa com deficiéncia intelectual, retardo mental ou comprometimento
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intelectual. Entendemos que uma nova terminologia mais abrangente e in-
clusiva, além de incentivar os individuos e seus familiares no caminho da au-
toestima, redimensiona perspectivas para o proprio educador no horizonte
sociocultural de sua acdo interativa.

Sdo inumeros os exemplos de artistas considerados deficientes que en-
contraram na arte uma via de expressao de suas ideias e visdes de mundo.
O polémico Van Gogh, por muitos considerado louco, Aleijadinho, habilidoso
escultor apesar de sua condigdo fisica, o talentosissimo Bispo do Rosario,
diagnosticado com esquizofrenia-paranoide, dentre outros, sdo renomados
artistas que provam que, perante a arte, ndo existem deficiéncias nem certo
ou errado, mas sim diferentes olhares.

Primeiro Ato: um designer bonequeiro em cena

A presenca do Teatro de Bonecos na educacao ja ndo é nova e apresen-
ta-se por meio de diversas dinamicas.

Teatro de Bonecos € a priori considerado uma instituicdo educacional
[...]. Frequentemente, as apresentacdes de teatro de titeres sdo mais
eficientes do que palestras, demonstrac¢des, projecdes de slides, fil-
mes, etc. [...] acBes com titeres podem representar a esséncia de uma
instrucdo clara. (GYSIN, 1989, p. 223, traduc¢do nossa)’

Sabendo das possibilidades de aprendizado e construcdo de sentido a
partir da manipulacdo de bonecos e objetos animados, uni algumas de mi-
nhas areas de atuacdo - design de bonecos, teatro e educag¢do - a pesquisa
de doutorado? com o propésito de investigar, num ambiente de aprendiza-

1 “"Puppet theatre is a priori considered an educational institution [...] Frequently pup-
pet theatre performances are more efficient than lectures, demonstrations, slides
shows, films etc. [...] actions with puppets can represent the essence of an instruc-
tion clearly”.

2 Plano bonecos: modos de fazer, modos de brincar e modos de pensar metodologia par-
ticipativa dentro de um grupo com diversidade intelectual (2018), tese de doutorado
apresentada no Programa de Pos-Graduacao em Design do Departamento de Artes e
Design da PUC-Rio.
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do, como a pessoa com diversidade intelectual, ao manipular e construir ob-
jetos, pode gerar significacBes que contribuam para sua formacdo cognitiva.

Quando bonecos sao utilizados em contextos educativos, a sala de aula
se enriquece ndo apenas com esses objetos, mas sobretudo com os elemen-
tos que povoam o imaginario acerca daquele ou daquela personagem e com
as inumeras relag8es simbdlicas que podem ser estabelecidas entre o edu-
cando, o educador e o boneco. Isso fornece um rico material de pesquisa
que pode ser estudado a partir do prisma da psicologia, da pedagogia, da
arte educacao e também do design. Este ultimo, quando aliado ao Teatro
de Bonecos - um mediador e facilitador da comunicagao - pode favorecer o
desenvolvimento de pessoas com diversidade intelectual.

A experiéncia relatada neste artigo se deu na Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro (PUC-Rio) durante o curso A.E.1.O.U - Arte, Edu-
cacdo e Introducdo a Orientacdo Universitaria, voltado para alunos com di-
versidade intelectual, onde tive a oportunidade de oferecer o curso “Teatro:
a arte do circo” durante o primeiro semestre de 2017. Nesse curso vinculado
a Coordenacdo Central de Extensdo e ao Departamento de Artes e Design,
0 aspecto multidisciplinar da minha experiéncia artistica se fez presente.
Estabeleci elos pedagdgicos com os principios basicos das técnicas do pa-
lhaco, do bonequeiro, das artes da cena na improvisagao e construcao de
narrativas e de personagens para apresentar o teatro de bonecos e formas
animadas como ferramenta facilitadora do desenvolvimento de habilidades
no campo da cognicdo e da motricidade observando, de maneira associada,
a capacidade expressiva e de organizacdo da fala. Para isso foram tracados
quatro eixos de observacdo que trataremos aqui como: FALA, MOTORA,
COGNICAO e EXPRESSAO.

A oficina, com a tematica do circo para inspirar a confeccdo dos bone-
cos, estimulou um brincar carregado de manifesta¢des simbolicas que, ao
serem estudadas, analisadas e interpretadas pelo olhar de um designer e
artista, podem levar a novos modos de pensar o uso do teatro de bonecos
em grupos similares.

Segundo Ato: aprender brincando

Sempre me pergunto por que sou um pesquisador de bonecos. Nao é
uma resposta simples, mesmo com mais de 30 anos de envolvimento com
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0 assunto. Pesquiso o boneco por seu carater técnico no modo de fazer,
portanto objeto de estudo do designer de boneco, e seu uso comunicacional
em seu modo de brincar, objeto de estudo de um design mais amplo e par-
ticipativo. Entendendo primeiramente o boneco como um objeto material e,
em um segundo momento, o titere como objeto para se brincar, inicio minha
reflexdo colocando-os neste lugar de brinquedo.

O brinquedo, assim como o boneco, possui dois momentos: um referen-
te a sua materialidade e outro, a sua manipulacdo. Aqui, entende-se materia-
lidade como tudo que se refere a constru¢ao do objeto/boneco/brinquedo:
0 projeto, a selecao dos materiais, os processos de confec¢do e fabricacdo, a
escolha das caracteristicas simbolicas que compdem a personalidade do bo-
neco ou as referéncias do brinquedo, enfim todos os atributos que fecham
sua forma perceptivel. Sdo fun¢bes que ndo pertencem ao universo infantil,
pois demandam decisdes que s6 sdo possiveis com anos de experiéncia.

Quando falamos em manipulagado, ai sim podemos associa-la ao mundo
da crianga. Ninguém melhor que ela para experimentar o prazer de brincar,
o “fazer sempre de novo [...]. A crianga volta a criar para si o fato vivido,
comega mais uma vez do inicio” (BENJAMIN, 1984, p. 72) - a magia do eterno
comego ao brincar, somada as experiéncias no fazer. Este artigo apresenta
esse fazer dentro de um espaco especial onde os jogadores, aqui chamados
de brincantes, sao pessoas com diversidade intelectual.

Quando se manipula a matéria, gera-se conhecimento a ser apreendi-
do por quem promove a acao, e isso acontece de diferentes maneiras. Um
escultor, por exemplo, precisa conhecer as caracteristicas da pedra para po-
der escolher a melhor maneira de interferir nessa matéria. Somente com
essa interacdo e esse entendimento das propriedades do material e das
ferramentas apropriadas ele podera esculpir. No livro Ldégica do objeto na-
tural (2014), Moreira e Ripper afirmam que a matéria convida a uma agao.
Esta sera diferente para cada individuo e cada um construira sua prépria
interpretacao do fato. A manipulacdo de um mesmo objeto ou a observagao
de um mesmo fendbmeno por pessoas diferentes gera distintas maneiras de
pensar e consequentemente variados processos de conduzir a apreensao
dos conteudos que a experiéncia propicia.

Somos diferentes e fazemos coisas distintas. Independentemente dos
variados resultados obtidos na representacdo do fenbmeno em um supor-
te material, constroi-se conhecimento a partir dessa a¢ao sobre a matéria.
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O brincante cria uma légica prépria dotada de significacBes que passam a
ser representadas no boneco que confecciona. Ao atuar sobre a matéria,
cria-se um jogo dialético no qual o brincante aprende com a manipulacao
da coisa em si, transformando essa acdo em conhecimento adquirido. Ao
refletir sobre esse conhecimento adquirido, produz-se linguagem.

Os exercicios propostos foram inspirados em diversas técnicas que
colocam a mao como instrumento basico criador do movimento e contro-
lador dele, como um motor para os principios da animagdo, como propde
Converso (2000, p. 38). Eram exercicios de aquecimento que se davam em
roda, formada sempre antes do inicio das atividades e que serviam, tam-
bém, como um balizador da atencdo e da concentracdo dos participantes.
Era importante que os exercicios fossem repetidos durante os encontros,
pois possibilitavam acompanhar o desenvolvimento dos alunos.

Eugenio Barba (1990, p. 330) descreve um processo muito produti-
vo para a formagdo do ator. O training (“treinamento”) garante a formacao
do performer flexible (“performer flexivel”), uma espécie de ator completo.
Segundo Barba (1990), o treinamento é conhecimento, e o conhecimento é
poder. A repeticdo, portanto, fez parte dos encontros e permitiu uma obser-
vacao dos brincantes ao longo do semestre. Uma vez que o exercicio passa
a fazer parte da rotina do encontro, o jogador se sente atraido por aquilo
que ja domina. Pequenas variacdes devem ser propostas para manter viva a
atenc¢do dos brincantes.

Entendendo esse espaco como um local diferente, uma vez que seus
membros sdo categorizados como pessoas com diversidade intelectual, o
que se pretende aqui é avaliar os resultados obtidos ao longo dessa vivéncia
dividida em dois principais momentos: modos de fazer, no qual os partici-
pantes entraram em contato com a confeccao de seus préprios bonecos a
partir da técnica apresentada; e modos de brincar, quando os participantes,
jad com seus bonecos construidos, passaram a desenvolver e vivenciar situa-
¢des dramatizadas.

Terceiro Ato: os encontros

Cada participante desenvolvia e criava seu proprio boneco a partir de
referéncias pessoais. Antes de confeccionar o boneco, era criada uma “histé-
ria de vida" e uma narrativa para ele. Assim, podiamos acompanhar uma
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imersdo simbodlica, afetiva e subjetiva, propiciada por cada participante ao
projetar sua personagem, enriquecendo a observac¢do e contribuindo para
um entendimento da individualidade de cada um.

As possibilidades de desenvolvimento dos participantes dependem das
esferas cognitivas que cada brincante alcanga/processa a medida que viven-
cia os momentos apresentados. A tabela de competéncias cognitivas e ha-
bilidades apresentada pelo Laboratorio Interdisciplinar de Design Educagao
do Departamento de Artes e Design da PUC-Rio (LIDE) tem uma série de
topicos a serem observados pelo arte-educador. Destacamos e adaptamos
aqui os pontos presentes nesta experiéncia junto aos alunos do A.E.[.O.U.
para desenvolvimento dos quatro eixos de observa¢do. O LIDE apresenta
uma tabela com suas terminologias proprias, mas que se enquadram aos
eixos: FALA, MOTORA, COGNICAO e EXPRESSAO colocados entre parénteses
para identificar cada eixo.

Linguagem: ampliar habilidades de comunicac¢do e expressao; elaborar
e responder perguntas; usar a linguagem oral por meio da encenagdo com
os bonecos para opinar ideias e sentimentos; reconhecer o nome dos cole-
gas. (FALA)

Expressao - Movimento: ampliar possibilidades expressivas do préprio
corpo em movimento; conhecer limites e possibilidades do corpo; ajustar
suas habilidades e coordenacdo motoras para participar em jogos e ativida-
des propostas; manusear com desenvoltura objetos/bonecos e aperfeicoar
habilidades manuais. (MOTORA)

Matematica: trabalhar a sequéncia numeérica, relacionando progressi-
vamente a ideia de nimero a um movimento corporal. (MOTORA)

Meio fisico e social: desenvolver a curiosidade, buscando informagdes
e formulando perguntas; participar da realizacdo de pequenas tarefas do co-
tidiano que envolvam a¢8es de cooperacdo. A utilizagdo de residuos sélidos
para confeccdo dos bonecos incita o brincante a refletir sobre o destino do
lixo. (COGNICAO)

Expressdao - Arte: perceber estruturas ritmicas, utilizar variacdes de
velocidade e intensidade ao manipular os bonecos; perceber e expressar
sensacdes, sentimentos e pensamentos por meio da manipula¢do e do uso
do Teatro de Bonecos; improvisar, compor e interpretar; participar de ativi-
dades que envolvam cria¢do de objetos/bonecos, histérias, jogos, 0 mundo
do circo e seus personagens. (EXPRESSAO)
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A seguir apresentaremos com mais detalhe os quatro eixos desenvol-
vidos e observados durante a vivéncia com os alunos/brincantes, além de
um quadro esquematico com os tépicos trabalhados durante os encontros.
A terminologia MOTORA é uma abreviacdo das habilidades e coordenacdo
motora aqui observados.

FALA: escolhi abordar a fala no seu sentido mais estrito, o da expressao
por meio de palavras. Analisei a capacidade de organizar os pensamentos e
coloca-los em forma sonora por meio de cédigos construidos socialmente.
Propus exercicios de dic¢ao e ativacdo das areas mobilizadas pela fala: fa-
zer caretas, fazer movimentos com a lingua e os labios, exercitar o controle
da respiracao.

Exercicios de diccdo
Textos lidos

FALA
Dialogos improvisados

Dinamica com telefone

FIGURA 1: Eixo de observacao: FALA
Fonte: elaborada pelos autores.

MOTORA: considera-se nesta pesquisa como sendo a mais importante
a ser estimulada. E por meio da capacidade motora que vamos usar nossas
MAaos e N0SSO Corpo para processar e expressar informagdes. “Os exercicios
do treinamento fisico permitem desenvolver um novo comportamento, um
modo diferente de mover-se, de agir e reagir, uma determinada destre-
za". (BARBA, 1994, p. 128) Ao alcancar alguma destreza motora, o brincante
melhora sua estima e se relaciona com mais confianca. Varias atividades
foram propostas e repetidas em todos os encontros para o estimulo desse
eixo de observacao.

Desenho

Recorte com tesoura (colagem)
MOTORA

Recorte com pirégrafo

Exercicios fisicos (ritmo, equilibrio, coordenacao)

FIGURA 2: Eixo de observacdo: MOTORA
Fonte: elaborada pelos autores.
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COGNIGAO: considera-se aqui o entendimento que o brincante estabe-
lece para responder as atividades propostas. Cada exercicio aplicado possui
um objetivo definido que sera executado pelo aluno de acordo com seu en-
tendimento. O que se defende aqui é que o exercicio frequente de uma mes-
ma atividade aumenta a confian¢a do brincante a medida que ele mesmo
percebe seu maior dominio da atividade. Estimular as rela¢es cognitivas
que sdo criadas com a manipulagdo e confec¢do de objetos é proposto aqui
como importante caminho a ser seguido.

Improvisa¢des com o Teatro de Bonecos

- Relagdo do boneco confeccionado com as referéncias
COGNICAO s
pessoais de cada jogador

Improvisagoes

FIGURA 3: Eixo de observacdo: COGNICAO
Fonte: elaborada pelos autores.

EXPRESSAO: a maneira como o brincante se envolve com a atividade.
Expressar é exprimir, responder de alguma maneira aos estimulos que nos
sdo apresentados. Essa resposta pode vir das mais variadas maneiras e sem-
pre dependera dos estimulos despertados durante as atividades.

Representac¢des
EXPRESSAO Emocdes

Arte

FIGURA 4: Eixo de observacdo: EXPRESSAO
Fonte: elaborada pelos autores.

Quarto Ato: colocando a mao na massa

As trocas com o meio externo nos levam ao encontro da materialidade
das coisas. Esse é o primeiro ensinamento:

O homem é um ser social e todo o seu desenvolvimento - da concep-
¢do até a morte - se constréi pelas sucessivas trocas com o meio
externo. Por consequéncia, a aprendizagem tem seu significado es-
truturado e confirmado pelo c6digo cultural do meio em que ela se
inscreve. (COUTO et al., 2016, p. 199)
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E preciso ver, tocar, cheirar, sentir, usar todos os sentidos para apreen-
der o significado das coisas. Temos, aqui, um objetivo claro: confeccionar bo-
necos com o reaproveitamento de embalagens plasticas - manipular o meio
externo para produzir um objeto interativo dotado de significados. Cada bo-
neco conta uma histéria e pode falar muito de quem o criou. O método de
construcdo de bonecos com o reaproveitamento de residuos plasticos foi
apresentado aos brincantes. Trata-se de um processo desenvolvido na mi-
nha dissertacdo de mestrado PupPET: bonecos de PET e outros materiais des-
cartados3 que pode ser acessado pela biblioteca da PUC-Rio. A facilidade do
método ajuda o brincante a realizar sua ideia de boneco.

FIGURA 5: Embalagem em outline
Fonte: acervo dos autores.

O outline de uma garrafa plastica é apresentado para cada brincante.
O objetivo é desenhar o rosto do boneco tendo como limite/contorno o
desenho apresentado. Usamos um unico tipo de embalagem de iogurte.

FIGURA 6: Desenhos dos brincantes
Fonte: acervo dos autores.

3 Disponivel para acesso on-line em: http://www2.dbd.puc-rio.br/pergamum/bibliote-
ca/php/mostrateses.php?open=1&arqtese=0510322_07_Indice.html.
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As representacdes imagéticas dos desenhos pertencem ao estagio ini-
cial apresentado por Arnheim (1980, p. 176) em sua teoria da percep¢do vi-
sual. Sustento, porém, que, embora de natureza ingénua, os desenhos e as
representacdes produzidos pelos brincantes estdo carregados de significa-
¢des e uma analise criteriosa da configuracao desses desenhos pode forne-
cer ao educador/agente catalisador um maior entendimento do brincante,
favorecendo assim uma comunicagdo mais eficaz e colaborativa.

Escolhemos como temas “circo” e “festa junina” para inspirar as atividades.
Sdo temas ricos em informac8es culturais, comportamentos e condutas muito
bem estruturados que nortearam as vivéncias dentro das oficinas. A escolha
de um tema é muito importante para alinhavar os encontros e, quanto mais
pertencente ao universo do brincante, mais positivos serdo os resultados, pois
estes refletem interesses pessoais que motivam o envolvimento nas atividades.

Primeiramente, levantamos com os brincantes referéncias pessoais:
qual o contato que cada um ja havia experimentado com o circo e as fes-
tas, quais personagens dentro do circo mais os atraiam, entre outros, de
modo que poderiamos transformar essas falas em objetos concretos. Antes
de projetar o desenho do boneco, cada brincante fez uma pequena imersao
no tema. Foi proposto que cada um elaborasse uma narrativa, uma pequena
histéria envolvendo os temas apresentados. Somente apds essa etapa os
brincantes passaram a desenhar suas personagens tendo como suporte o
outline da embalagem plastica - esse desenho é acompanhado pelo aluno
durante a confeccdo de seu boneco.

Aos brincantes sdo apresentadas propostas com o intuito de estimu-
lar suas curiosidades, lembrancas, vivéncias, memorias afetivas, enfim, suas
experiéncias de vida. Valoriza-se nos exercicios o resgate de situacbes expe-
rimentadas pelos brincantes em seu dia a dia e que, ao serem novamente
vivenciadas, possam ser mais bem elaboradas e entendidas por eles. Em um
dos encontros falamos sobre o circo e seus artistas. As figuras do malaba-
rista e do palhago foram muito citadas pelos brincantes. Elegi um brincan-
te cujos trabalhos ilustram bem os caminhos, os objetivos e os resultados
pretendidos nesses encontros. Chamaremos de brincante 1. Para facilitar o
acompanhamento de cada brincante, fichas individuais foram criadas com
uma estrutura basica. Com isso, monitoramos os desempenhos individuais
dos brincantes e temos um entendimento das habilidades e das quest&es a
serem desenvolvidas com cada um.
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BRINCANTE 1 Idade 30 anos

FALA - Bom vocabulario, apresentando gaguez ao falar.

MOTORA - Tem coordenagdo média ao manusear ferramentas (tesoura, lapis, aparelho celu-
lar), apresentando médio controle da motricidade fina. Participa dos exercicios fisicos propos-
tos, expressando sempre cansago apos realiza-los. Tem facilidade de entender e criar passos de
danca e de se movimentar com ritmo.

COGNIGAO - Tem facilidade para entender os exercicios propostos. Participou com atengio de
todas as aulas e construiu seu boneco a partir de um projeto afetivo familiar. Fez o boneco do
seu irmao.

EXPRESSAO - Muitas vezes é alheio ao que se passa em seu redor, mas sempre que solicitado
presta atencdo. Muitas vezes se expressa de maneira engragada e solta uma gargalhada em
seguida.

FIGURA 7: Ficha individual do BRINCANTE 1
Fonte: acervo dos autores.

Ao final da vivéncia, uma nova avaliacdo foi feita para ver os resulta-
dos alcancados.

FALA - Fazendo uma retrospectiva, tendo como referéncias o eixo ob-
servado, o tempo e a frequéncia dos encontros e principalmente a observa-
¢do do pesquisador sobre o participante e os resultados apresentados por
este, podemos apontar que ele ndo apresentou mudanca significativa quan-
to a gaguez. Experimentamos alguns exercicios para testar a musicalidade
da fala, mas ndo obtivemos resultados expressivos.

MOTORA - Melhorou sua coordenagdo ao manusear ferramentas: te-
soura, lapis, aparelho celular, apresentando melhor controle da motricidade
fina. Nao expressa mais cansaco apos realizar os exercicios fisicos propos-
tos. Sua facilidade de entender e se movimentar com ritmo foi bastante
explorada nas oficinas. Esse brincante tem na motricidade ritmica uma de
suas maiores expressdes e tem sua gaguez reduzida ao cantar musicas de
seu conhecimento.

COGNICAO - Para ilustrar este eixo de observacdo, tomaremos o dese-
nho feito pelo jogador retratando seu irmao.
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FIGURA 8: Desenho do BRINCANTE 1: Exercicio com outro tipo de garrafa
Fonte: acervo dos autores.

Conforme relatamos, essa categoria de desenho atende ao objetivo de
configurar o rosto de um boneco dentro do espaco delimitado pelo outline
da embalagem. Outros desenhos foram feitos pelo mesmo brincante e pos-
sibilitam novas interpretacdes.
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FIGURA 9: Desenhos e boneco do BRINCANTE 1
Fonte: acervo dos autores.

Todos os desenhos feitos por esse brincante, nessa nova etapa de re-
presenta¢do, possuem bracos e pernas que saem da cabeca do boneco, indi-
cando certa dificuldade do aluno em executar o enunciado proposto, que
era o de desenhar apenas o rosto do boneco dentro do outline da embala-
gem. Nao podemos negligenciar, entretanto, que num sentido mais amplo a
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representacdo da figura com pernas e bragos € mais complexa, e pertence a
uma fase posterior do processo de aprendizado do desenho.
Posteriormente, esse mesmo brincante extrapolou a ordem esperada
e foi além em sua representacdo, dando também caracteristicas comporta-
mentais para as personagens criadas. O palhaco triste e o bébado refletem

guestionamentos pessoais, como aquele de nao ter alguém igual com o qual
se relacionar.
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FIGURA 10: Desenhos e anota¢des do BRINCANTE 1

Fonte: acervo dos autores.

EXPRESSAO - nos desenhos acima temos a expressdo de um senti-
mento de deslocamento proporcionado pela diferenca (ndo teve ami-
g0s iguais a ele), gerando tristeza no palhago infeliz. O boneco bébado
e o palhaco infeliz sdo significativos, o primeiro por ser historicamente
excluido da sociedade, e a outra personagem por estar fora de um padrao
comportamental estabelecido - sdo exemplos que refletem um questio-
namento sobre as diferencas que fazem parte do imaginario e do pen-
samento desse brincante. Observamos, conforme relata Arnheim (1980),
um aprimoramento cognitivo por meio da analise dos desenhos desse
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brincante. Por fim, o desenho que fez do circo como sendo uma casa é re-
pleto de simbologia. A casa é, na maior parte das vezes, um local de afeto
e seguranca, e que garante ao brincante a tranquilidade necessaria para
ter sua expressividade reconhecida e aceita.

No dia de encerramento do curso, esse brincante realizou uma danca
com seu boneco demonstrando apurado controle de manipulacdo e ritmo.

O que se pretende com isso é quebrar a falsa afirmacdo de que as
pessoas com Down, ou com outros tipos de diversidade intelectual, ndo
conseguem aprender. Em relacdo as pessoas com sindrome de Down, é
justamente o contrario. Segundo o Dr. Zan Mustacchi, “elas aprendem muito
bem, mas tém grandes dificuldades em esquecer o que aprendem”. Isso pode
se tornar um problema, “pois se aprenderem errado teréo dificuldade em es-
quecer. Essa quest@o explica por que hd grande incidéncia de TOC [Transtorno
Obsessivo Compulsivo]”, explica o doutor, ressaltando que elas assimilam e
criam uma rotina em cima desse aprendizado, transformando a acdo em
um processo repetitivo. O que se pretende aqui é trabalhar essa repeti¢cao
estimulando o aprimoramento nas areas observadas.

Ultimo Ato

Procurei juntar neste texto alguns momentos significativos, que fizeram
parte de minha tese de doutorado sob a orienta¢do da professora Jackeline
Lima Farbiarz, coautora. Os momentos aqui narrados tiveram lugar como
vivéncias com esse grupo diverso. Confeccionar personagens a partir do re-
aproveitamento criativo de residuos plasticos permite ao arte-educador e
ao designer de bonecos uma gama de possibilidades. O brincante/educador
que quiser usar o Teatro de Bonecos como suporte dinamico de aprendiza-
gem tera em suas mdos uma metodologia de confec¢do de bonecos muito
simples e eficaz.

O que considero importante ressaltar aqui, em ambientes de ensino si-
milares ao apresentado, é o envolvimento que o brincante/educador deve
ter no convivio com seu grupo de alunos. Penso que a imersdo hum espago
educacional desprovida de qualquer preconceito ou diferenca preestabeleci-
da, guiara o brincante/educador e desenvolvera sua inteligéncia emocional.
O que estamos sugerindo é entender primeiro o grupo sem um prejulga-
mento definido pela categorizac¢do das diferencas.
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Valendo-me desse pensamento, tratei de criar, dentro dessa vivén-
cia, minha propria categoria das diferencas. Tendo como proposta os
desenvolvimentos cognitivo, motor, de fala e expressivo dos alunos com
diversidade intelectual, sempre pelo viés da arte, passei a observa-los in-
dividualmente, valorizando suas habilidades e inteligéncias. Com essa ob-
servacgao individual, pude também exercitar pontos pouco desenvolvidos
de cada brincante. Espero, com esse artigo, contribuir para que a midia
do teatro de bonecos seja mais usada em ambientes similares, obtendo
um melhor desempenho entre todos os brincantes. Agradeco a todos que
participaram diretamente desta vivéncia, em especial ao Luiz Felipe mais
conhecido como “Pipe, o cara”!!
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Oralidade:

um bem precioso’

Meran Vargens

Ora, que alegria quando nos sentamos a mesa e a conversa corre
solta!

L& em casa era assim ap6s o almoco e o jantar. E gostoso ouvir
histérias, comentarios, “causos”. Como é bom aos nossos ouvidos per-
ceber a voz que nos atravessa os sentidos, seja ela doce ou aspera.
Reagimos de imediato. Como sera ouvir “eu te amo” se vier embebido
de incertezas no tom da voz? Lembra de algum momento em que es-
cutou um “sim” que mais parecia um “ndo"? E assim o poder da voz:

1 Este texto foi criado em parceria com o Instituto Interdisciplinar de Leitura
da Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-Rio - iiLer) que
inclui em sua estrutura a Catedra UNESCO de Leitura PUC-Rio a época coor-
denado pela Profa. Eliana Lucia Madureira Yunes. Seu objetivo é alcangar pro-
fessores da rede publica de ensino no incentivo a leitura e a escrita a partir
da percepcao da oralidade e através da experiéncia que tenho como contado-
ra de historias e professora de artes cénicas. Por isso utilizo a qualidade da
oralidade na escrita como em uma contagao de historias, o que imprime ao
texto uma caracteristica performativa que sugere um padrao diferenciado de
normatizagao. Por esta razao, havera poucas referéncias diretas no texto. Em
algumas citagoes os textos sao recontados com outras palavras. Por fim, nas
referéncias, para compensar, colocamos os livros que inspiraram e susten-
tam as argumentagoes aqui colocadas.



178 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

vem com uma quantidade enorme de informag¢des que transformam a pa-
lavra, que imediatamente erguem significados, criam sentidos e nos deixam
com sensacdes claras do que esta se passando.

Avoz traz a clareza do entendimento pelo sentimento.

E uma sabedoria que vem dos tempos mais remotos, pois aprendemos
a ouvir desde muito cedo, na verdade, desde o ventre da mde. Afinal de con-
tas, a audicdo é o primeiro sentido que se forma quando ainda somos um
feto. Ouvimos o coragao, a circulacao do sangue, a respiracdo, e muitos ou-
tros movimentos e ruidos internos da mae, além de sentir a sua voz vibran-
do em nés. Afinal, a voz tem a qualidade tatil da vibragdo sonora na pele,
na musculatura. Também ouvimos todas as vozes e outros tantos ruidos
que estdo ao redor da mae, no meio ambiente. Imagina se a voz ultrapassa
a parede da casa do vizinho e somos capazes de escutar o que a vizinhanca
conversa... Imagina a “parede” do ventre da mde que separa o bebé-feto de
todo este mundao do lado de fora!

O nosso entendimento desses tons de fala vai nos chegando assim des-
de a mais tenra idade. As cancdes, os sorrisos, as gargalhadas, os choros, os
comandos de ordem, os acalantos, as tristezas e alegrias, os sinais de perigo
e aconchego. Todo o universo das mais nitidas e limpidas inten¢des, como
as das mais sutis informacdes, sdo captadas por nés desde muito, muito,
muito cedo. E assim que nosso sistema, em todas as suas dimensdes, vai
aprendendo a lidar com o mundo e a ler suas situa¢des. Depois, é escutando
aqueles que nos cercam que vamos aprendendo a falar. Vai dizer que vocé
nunca pensou sobre isso? A gente adquire a fala conforme vai crescendo.
Quando ganhamos o “tapinha na bunda” soltamos a voz e respiramos.

Avoz é um fator genético e bioldgico e a fala tem o sabor do aprendiza-
do de uma lingua.

A0 nascermos, somos capazes de emitir um ndmero sem fim de sons
gue expressam O que se passa CONOSCO e, aos poucos, aprendemos a nos
comunicar com eles. “Quem ndo chora ndo mama”, lembra?

Se percebermos isso, vamos também perceber que a fala é uma con-
quista. Aprendemos a falar porque ouvimos e vamos destrinchando aqueles
inimeros sons e seus significados, construindo sentidos. A fala € um pre-
sente que recebemos de nossos parentes e amigos. Ou seja, ndo nascemos
falando. Falar é um exercicio e inclui a escuta.

A fala se constréi na gente, e constroéi a gente.
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Um bebé que nasceu de pai e mde brasileiros, se for criado na Russia,
vai aprender a falar russo. E um fator de convivéncia, de socializacdo, de
educacdo, de formacdo e de sobrevivéncia. A lingua é um presente da nossa
cultura. Por exemplo, nés, brasileiros, formamos um pais muito grande e a
nossa lingua, o portugués, é falada em todo o territério nacional. Existem pa-
ises, muito menores que 0 nosso, em que se fala mais de uma lingua, como,
por exemplo, na Suica, onde ao norte e ao centro se fala suico-alemao, ao sul
italiano, ao oeste francés e ao leste romanche.

Nos sabemos também que aqui no Brasil é possivel reconhecer quem foi
criado em Sdo Paulo ou em Belém do Para, na Bahia ou no Rio Grande do Sul
so pelo jeito de falar, pelo sotaque, ndo é verdade? Podemos inclusive perce-
ber o universo em torno de uma crianca pelo que vai impresso em sua fala:
seu vocabulario, o modo como articula a lingua ao expressar-se, o jeito como
inscreve na fala os referenciais de imaginario na utilizacdo de metaforas. No
entanto, esse fato maravilhoso pode gerar um nimero sem fim de conceitos
e preconceitos uma vez que instintivamente buscamos adivinhar e classificar
as pessoas e seus modos de falar: “aquela é filha de médico, este é filho de
professora, aquele é de pedreiro, e... aquela parece que nem recebeu educa-
¢do em casa... e aquela outra parece filha de analfabeto, fala tudo errado!!l”.

As vezes esquecemos que a fala é um bem sofisticadissimo, mesmo
quando se diz que se fala errado!

E verdade! L4 na roca se fazia uma chacota com o menino vendedor de
amendoim no 6nibus. Ele entrava cantando o jargdo: “amendoins’ torrado,
quem nao pediu ‘pida!l”. E todo mundo falava logo: “Esse menino fala erra-
do”. Mas falava errado para quem? Essa é a grande questdo geradora dos
preconceitos: sob qual perspectiva julgamos o erro?

A lingua guarda segredos da cultura.

Quando estive na Espanha descobri que certamente naquela regido do
sul da Bahia onde num jargdo popular o verbo pedir esta conjugado na ter-
ceira pessoa do singular do imperativo como “pida”, ao invés de “peca”, pro-
vavelmente houve uma presenca grande dos espanhdis. Pois, em espanhol
a conjugacdo do verbo é “usted pida”. Assim como o trabalhador da roga de
cacau dizia “dificulidade” ao invés de “dificuldade”, imagino que pelo mesmo
motivo, pois em espanhol “dificultad” soa parecendo que tem um “i" depois
do “I", e com o passar dos tempos se misturaram os sons resultando nessa
maneira diferente de falar a palavra dificuldade: “dificulidade”.
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Nada que se aprendeu em tao tenra idade pode-deve-precisa ser consi-
derado errado!

E 0 nosso berco! Embala a nossa vida! Vem das pessoas que nos sdo
mais caras: pai, mae, irmdos, parentes, amigos. Quando julgamos critica-
mente essa fala como errada estamos desmerecendo nossos queridos, nos-
sa origem. O que temos sao muitos modos de usar a lingua. Se quisermos
dialogar e ingressar em diversos espacos culturais, precisaremos aprender-
-respeitar os diferentes jeitinhos que cada individuo e grupo sociocultural
utiliza para se comunicar. E se prepare, estaremos diante de um universo
fabuloso! Encontraremos girias, expressdes idiomaticas, trejeitos, codigos
fisicos e sonoros, referenciais multiplos de imaginario e onomatopeias que
acompanham a fala e tantas outras coisas presentes no uso da lingua falada.
Para desfrutar de tudo isso precisamos ampliar e desenvolver nossa percep-
¢do da oralidade tanto na a¢do de escutar quanto na acao de falar. E fazer
isso querendo comungar diferencas mais do que julgar erros.

Nossa! Vocé deve estar imaginando que eu quero que todo mundo
fale errado!

Na verdade, a lingua falada tem vida propria através de nés e é muito
dinamica. Ela precisa ser entendida com toda essa for¢a de vida e de apren-
dizado que vem de uma cultura. A fala € um aparato-instrumento de sobre-
vivéncia. Ela foi desenvolvida desde os tempos da caverna e nos permitiu
uma comunicacao diferenciada na batalha da vida selvagem. Ela é um dos
fatores que nos fez diferentes dos outros animais. H4 um milhdo de anos o
Homo sapiens fala.

No percurso da voz a fala, fomos da expressao a comunicagao.

Avoz é um movimento de dentro para fora e se dirige a alguém. Avoz e
principalmente a fala tém endereco. Nossos ouvidos sdo educados por esse
instinto animal de sobrevivéncia que nos torna capazes de reconhecer os
significados mais ocultos que moram nas intenc¢des da fala. E sdo as inten-
¢Bes na fala que criam as melodias e ritmos manifestados na voz. Se a voz
tem o dom de encantamento, a palavra, embebida na voz, tem o poder de
encantamento. Por isso gostamos tanto de ouvir as histérias que nos con-
tam e a crianga se acalma s6 em ouvir a voz da mae. Até as batalhas entre os
grupos humanos ganhou uma arma diferenciada: o didlogo. E a competéncia
para usar a voz falada foi dando aos povos, as tribos e as comunidades po-
der e criando um meio de registrar e transmitir os saberes de experiéncia.
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Tudo isso, fruto da nossa evolu¢do e da trajetéria humana rumo a
civilizagao!

Sabe, sempre foi uma questdo de sobrevivéncia a difusdo e a preser-
vacgdo da informacdo, do conhecimento e da sabedoria especialmente dire-
cionada a geracdo futura. Assim, os homens da caverna iam preparando os
seus filhos para a vida com a sabedoria que tinham. Contavam-lhes histo-
rias. Foram vendo os melhores meios de fazerem chegar até a crianca que
“aquilo” era perigoso: “Macaco velho ndo bota a mao em cumbuca”, lembra?
Que era mais facil plantar deste ou daquele jeito. Imagina, até inventavam
lendas envolvendo os sentimentos, as doencgas, as comidas, as brincadeiras,
as celebragdes e festejos, os valores éticos e estéticos que precisavam-preci-
sam ser ensinados aos filhos e a comunidade. Se ha uma série de coisas que
sdo geneticamente transmitidas para a preservacao da espécie, ha uma sé-
rie de aprendizados que sdo transmitidos as gera¢des futuras com o mesmo
fim. E assim se enraiza em nds a cultura, o nosso jeitinho de ser. O caruru de
setembro dos baianos, a receita da feijoada aos domingos, o pedido de ben-
¢do aos mais velhos, o espirito da perseveranca: “agua mole em pedra dura
tanto bate até que fura”. A maneira carnavalesca de espantar a dor cantada
por Moraes Moreira: “Tem que dangar a danc¢a, que a nossa dor balanga o
chdo dapracadud 606"

De boca em boca, num telefone sem fio afiadissimo, chegaram até nos
as historias dos mitos revelando experiéncias da humanidade, nos prepa-
rando para viver e sobreviver.

Na mitologia dos Orixas, Oxum, por cimes, induz Oba a cortar a prépria
orelha para servi-la em uma sopa a Xang6. Na Grécia, Prometeu oferece a
sabedoria do fogo ao ser humano e é castigado pelos deuses. Odisseu, per-
sonagem de Homero, enfrentou indmeros perigos até retornar a sua casa
e vencer os pretendentes que queriam desposar sua Penélope. A gloriosa
luta de Zumbi pela libertacdo dos escravos é contada pelos quatro cantos do
Brasil. A saga dos nordestinos com Lampido e Padre Cicero ja faz parte do
nosso imaginario.

Todas as religiGes, ao longo da histéria, transmitiram seus dogmas atra-
vés da fala, do discurso, no corpo a corpo. Todo o ensino da capoeira nos
ultimos séculos foi transmitido oralmente e de forma presencial, numa rela-
¢do direta de mestre para discipulo. Cristo era um grande contador de histo-
rias. Seus ensinamentos se davam através de parabolas. E assim vem sendo
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com os lideres das comunidades, os professores e os politicos de todos os
tempos.

Aristoteles, um filésofo grego-maceddnio nascido em 384 a.C., estudou
estratégias para encontrar os melhores tons de fala para encantar a quem
se queria ensinar alguma coisa. Era um modo de auxiliar as pessoas, espe-
cialmente os lideres, a adquirir adeptos para as suas ideias, atrair, seduzir
e convencer através da palavra falada. Para isso, ele se baseou nas paixdes
humanas e nas emocdes que mobilizam as a¢des humanas: a raiva, o cil-
me, o medo, o amor, a complacéncia, e tantas outras. Ele dizia que “as pai-
x0es sao todos aqueles sentimentos que, causando mudangas nas pessoas,
fazem diferir seus julgamentos”.

Para deixar que as histérias das nossas tribos fossem conhecidas por
todos, faziamos cantos, pois era mais facil memorizar o que tinha rima e
melodia clara. Entdo as histérias corriam soltas como em cordéis, em para-
bolas, epopeias, poemas, trocadilhos. Sabiamos dos perigos das estradas,
dos mares, das aventuras, e das mais sutis experiéncias através dos canticos
ou das histérias rimadas. Essa era uma funcao dos contadores de histérias,
dos xamads, dos trovadores. Nas tribos havia, como no almoco 13 de casa, os
momentos em que 0s mais velhos contavam aos mais novos as histérias de
seus pais e avoés, o conhecimento vindo dos seus ancestrais.

Em determinadas regies da Africa, até hoje, segue-se uma tradicdo de
que quando nasce alguém, a comunidade se redne e improvisa canticos até
que se componha uma canc¢do que sera a cancao de vida daquela crianca.
Depois a comunidade escolhe e lhe da um nome. Ela segue sua trajetoria e
cada vez que algo desequilibra a sua vida de crianga-adolescente-jovem-a-
dulto-velho, a comunidade se reline e canta para ela a sua cancdo de vida
e lhe conta novamente a histéria do seu nome. Isso recoloca aquele ser
em seu territério de pertencimento e Ihe faz lembrar de quem ela é. Quan-
do, em quaisquer das idades, ela chega ao seu leito de morte, membros
da comunidade se relinem ao seu redor e, durante os dias que se seguem,
contam-lhe a sua historia de vida, relembram fatos que revelam a importan-
cia dela para a comunidade e reavivam o sentido da sua existéncia. Cantam-
-lhe a sua cancdo e rememoram a histéria do seu nome e a morte se da em
meio a uma celebracdo a vida!

Sabe, a fala também tem uma coisa muito interessante: ela é toda envol-
vida pelo nosso gestual, pelas nossas atitudes.
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Lemos tudo ao mesmo tempo. A pausa com uma expressdo no rosto,
um “dar de ombros”. As vezes, nos escapa por que alguém entendeu tudo
diferente do que queriamos dizer, mas as vezes, no cotidiano das nossas
contradicdes, dizemos uma coisa com o corpo, outra com a voz e outra ain-
da com a palavra. Agora, o mais curioso é que a sabedoria instintiva e an-
cestral de quem nos ouve sabe muito bem distinguir uma coisa da outra.
Por isso, precisamos cada vez mais adquirir consciéncia das nossas atitudes.
Sabe aquela histoéria de “faga o que eu digo, mas ndo faca o que eu fago..."?
Pois é... no frigir dos ovos, ganhamos mais propriedade sobre n6s mesmos
quando aproximamos o que falamos, nosso discurso, do que fazemos, nos-
sa acao!l

E a lingua na voz falada e cantada reinaval!

E incrivel como s6 muitos milhares de anos depois da fala é que a espé-
cie humana desenvolveu outra forma de utilizar a lingua, a escrita. Imagina,
ha poucos milhares de anos nem havia papel e tinta, que dira a imprensa
para publicar um livro! “A escrita surgiu no Oriente pouco mais de 3.000 anos
a.C., ou seja, ha 5.000 anos. No Ocidente, entrou por volta de 600 anos a.C.,
2.500 anos de hoje. E a imprensa surgiu em 1450”, ou seja, tem por volta de
500 anos, é tdo jovem quanto o Brasil descoberto por Portugal.

Podemos contar essa histdria mais ou menos assim...

La no tempo dos homens das cavernas, se deixavam recados nas pe-
dras com desenhos avisando: “a cacada foi um sucesso!” ou “alguém morreu.
Estamos todos tristes”. Até que algumas histérias comecaram a ser contadas
desse jeito meio desenhado, meio grafico. E os sons da fala foram invadindo
os desenhos, os graficos e os simbolos-signos até que se inventou a escrita.
Que maravilha! Surgiram linguas grafadas como a japonesa, e linguas escritas
através do alfabeto, como a nossal Imagina, com apenas 26 letras conseguimos
escrever tudo que falamos! Isso ndo é fantastico? Agora até “falamos” pelo te-
lefone celular enviando mensagens escritas com muita velocidade e no tempo
presente. Isso, nos idos de antigamente, sé poderia ser feito pela fala e ao vivo.

O aparecimento da escrita modificou o papel social da palavra faladal

Muito antigamente, os acordos eram verbais, e a palavra era de honra.
Bastava se dizer: “mim Tarzan” e as portas do Planalto seriam abertas. Hoje,
Tarzan sem certiddao de nascimento, titulo de eleitor e carteira de identidade
ficaria “a ver navios”. A dois cavalheiros bastava trocar um fio de bigode e
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dizer em voz alta “palavra de honra” para se fechar em fabuloso contrato
comercial. A palavra tinha valor de mercado.

Até que a Era da escrita difundiu que “a palavra falada se apaga ao pri-
meiro vento”.

E isso durou, aqui no Brasil pelo menos, até o chefe indigena Cacique
Juruna ligar o gravador com fita K-7 diante do presidente da Republica e
registrar as promessas ditas “da boca pra fora” e que, facilmente, “se apaga-
vam ao vento.”

Por outro lado, comeca a haver um acervo da meméria da humanidade
fora dos corpos humanos. Hoje, lemos as palavras de Cristo no Evangelho se-
gundo Sdo Mateus, ou Sao Lucas, ou seja, segundo aqueles que as escutaram
anos depois e as escreveram. A Odisseia, epopeia do poeta Homero que viveu
séculos a.C., sobreviveu 600 anos nas vozes contadas até ser escrita. Gregorio
de Mattos, nascido em 1623, o primeiro poeta a cantar a “Cidade da Bahia”,
teve suas poesias passadas de mao em mao e de boca em boca. Seu apelido
era Boca de Brasa pela impetuosidade de seus versos e de sua voz! A impren-
sa, que ja existia naquela época, estava proibida no Brasil. A maior parte de
sua obra foi registrada a partir de relatos orais e de papelotes manuscritos.
Castro Alves, mesmo escrevendo e publicando seus poemas, colocou “a boca
no trombone” recitando “Navio Negreiro” diante de fazendeiros e nobres,
colaborando com a luta pela libertacdo dos escravos. Pois é... ja bradava seu
colega, o poeta Fagundes Varela, também em meados do século XIX:

“A mais tremenda das armas,

Pior que a durindana,

Atendei, meus bons amigos:

Se apelida: - A lingua humana!”

E a fala foi sofrendo a interferéncia da escrita... E a escrita, a interferén-
cia da fala... E uma estreita inter-relacdo entre os modos de usar a lingua
marcou os passos da nossa evolucdo, tanto da espécie nas habilidades de
cognicdo, quanto da civilizacdo em si.

Mas o fato é que a escrita veio muito, muito, muito tempo depois da
fala, e continua sendo assim na nossa trajetoéria pessoal-individual. Quando
a crianca entra na escola para aprender a escrever, ela ja sabe falar e se
comunicar bem. O professor tera que ser bastante habilidoso para lidar
com a inter-relacdo entre a linguagem falada e a linguagem escrita para
permitir o pleno desenvolvimento da crianca. Observe... Acabam de apare-
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cer um novo personagem e um novo lugar na nossa histéria da evolucao
da civilizagdo: o professor e a escola. A escrita ndo corria tdo solta nos idos
de antigamente. Parte do saber era guardada a sete chaves em bibliotecas.
E aos poucos, o ensino da leitura e da escrita se deu por pessoas estranhas
a familia, mesmo quando era feito em casa. Somente tempos depois foram
criados espagos de ensino que resultaram na escola de hoje. Mas esse é um
assunto para mais tarde. O importante agora é percebermos que, ao longo
dos tempos, a escrita possibilitou uma nova forma de estar no mundo e
abriu as portas de um novo mundo. E 0 mais bacana é que esta forma pode
ser aprendida e desenvolvida, e este novo mundo esta diante de nés muito
mais acessivel no século XXI do que esteve ha alguns séculos, e muitissimo
mais do que esteve ha alguns mil anos.

Comoexisteumainter-relacdomuitograndeentrefalaeescrita,aoingressar
na escola, terdo inicio algumas transformacdes na fala da crianga, assim como
algumas das dificuldades no aprendizado da lingua virdo da natureza do cal-
do cultural presente na sua fala. Quem fala “dificulidade” provavelmente vai
escrever assim a palavra “dificuldade”. E isso, para as regras da escrita, estara
errado. Muitas vezes, se formos escrever exatamente como soa a nossa fala
escreveriamos errado: “pega a iscada preu subi nu armariu i pega a bola” ao
invés de “pega a escada para eu subir no armario e pegar a bola". A linguagem
escrita possui regras mais rigidas que a linguagem falada, pois é feita para
todo mundo entender sem ouvir os tons da voz.

A funcao das regras € a inclusdo, permitir que um maior nimero de
pessoas seja capaz de acessar aquele idioma na linguagem escrita. Entdo,
em qualquer lugar do Brasil se escreve em portugués com regras bem cla-
ras para o uso dos pronomes, verbos, adjetivos, preposi¢des, conjun¢des
etc. A acentuacdo e a pontuacao buscam representar, de algum modo, as
entonagdes e énfases que fazemos com a voz, como por exemplo, para indi-
car que exclamamos, perguntamos ou concluimos um pensamento. Escute
como um simples “tchau” pode ser sugestivo e carregar atras de si histérias e
contextos diferentes sé pela melodia da voz indicada pela pontuacdo: Tchau!
Tchau? Tchau... Tchau.

Ha, em todas as pessoas, um jeito de falar e de escrever!

Nossa poética esta no jeito pessoal de interpretar o mundo a nossa volta
revelando os nossos sentimentos e pensamentos mais profundos. E o jeito
pessoal de construir mundos! E, ao longo da evolucdo, o ser humano ganhou



186 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

consciéncia do valor da construcao simbdlica para o desenvolvimento da es-
pécie no plano pessoal e social das comunidades.

A grande guinada na evolugdo da civilizacdo quanto a escrita se da com
o surgimento da imprensa e a entrega das chaves das bibliotecas as livrarias,
6bvio que a pre¢os nada modestos. Os poderosos sempre manipularam a
divulgacdo dos saberes. Aprender a ler e escrever para o escravo foi um de-
safio secreto, e para a mulher, uma batalha social.

Hoje é uma necessidade da proépria sociedade que todos saibam escre-
ver e ler.

Sabemos também, pela nossa prépria histéria de civilizagdo, que mais
que aprender a ler e escrever é preciso que se leia, que se escute, que se
fale e que se escreva. Que se faca isto sob o prisma do desenvolvimento da
sensibilidade poética. Na tradi¢cdo do samurai, guerreiro japonés, é preciso
aprender a arte da poesia e da decoracdo de vasos para se tornar um guer-
reiro completo. Em outras palavras, ser capaz de acessar e produzir metafo-
ras que existem para traduzir o intraduzivel, para proporcionar um modo de
compreensdo e apreensdo da realidade por vias mais abrangentes que a da
razdo légica. Elas fazem intuir, sdo ancoradas no mar imagético e simbdlico
do inconsciente e estdo no cerne da arte da poesia.

E assim, inventando metaforas, caminha a humanidade...

A complexidade e a simplicidade do ser humano, num certo sentido, vao
se desenhando nessa trajetoria interativa de receber e interpretar o mun-
do com seus simbolos, cédigos e manifestacdes de toda ordem e natureza
através da escuta e da leitura, e de recriar o mundo através da construcao
de simbolos, cddigos e manifestacdes de toda ordem e natureza através da
fala e da escrita. A mediadora desta interacdo é a percepgdo. Ela se serve
dos nossos 5 sentidos bem animais: olfato, paladar, tato, audi¢do e visao,
da nossa perspicacia bem humana, e do nosso sexto sentido bem espiritual.

Tudo que se relaciona a recepcdo, interpretagdo e producdo passa pelo de-
senvolvimento da percep¢do. O que tem sido e 0 que pode ser este lugar-escola
e o personagem-professor no sentido de proporcionar as nossas criangas e
jovens a possibilidade de penetrar e desfrutar desse universo fantastico da lei-
tura e da escrita, da escuta e da fala!? Do aprimoramento da percepcdo-recep-
cdo-escuta, da sensibilidade poética, estética e ética, da producdo de contetdo
simbolico? Sdo muitos os mundos que podemos conhecer e construir a partir
dos legados deixados! Sejamos provocadores da experiéncial
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Avante, aventureiros!

A fala pode ser um modo de libertacdo e expressao.

Em sua formacdo, o individuo deve ser estimulado a falar, a pensar, a
sentir, a expressar o que sente, a usar sua imaginacdo criativa, a intuir. Mes-
mo os de temperamento mais timido, mesmo os mais ousados, mesmo os
destemperados. Ampliar as habilidades da fala pode ajudar a escrever, e
aprimorar a escrita pode aperfeicoar a construgdo oral que faz com que nos
apropriemos do poder da nossa voz. Com ousadia podemos desenvolver o
gosto para ouvir e ler. Seguir rumo ao enriquecimento da construgao poética
e metaférica do individuo-cidaddo e da coletividade. Podemos brincar de ri-
mar abacaxi com caqui, ou por aqui, ou jaboti, de perceber o ritmo da prosa
e as delicias de prosear.

Como é gostoso jogar com a palavra! Lanca-la ao espaco em direcao
ao outro!

A palavra, com suas silabas tdnicas, seu proprio ritmo e forma sdo sons
que tém textura e constroem facilmente imagens. E as imagens que se for-
mam na mente do individuo sdo Unicas de acordo com o seu imaginario e
refletem a sua formacao cultural. Por exemplo, se simplesmente anuncio a
palavravela, que imagem Ihe vem a mente? Feche os olhos e observe. Alguns
irdo visualizar uma vela de igreja, outros uma vela acesa, outros uma vela
azul de sete dias, outros um enterro, outros um bolo de aniversario cheio de
velinhas brancas e outros, ainda, a vela de um barco ou a prépria caravela
de Pedro Alvares Cabral!

E 0 poder da palavra ao flechar nosso corpo repleto de memodrias.

E ao querer construir uma imagem para o outro que vamos aprimo-
rando a informacdo de nossas imagens. Lembra como é contar um sonho
para um amigo? Tentamos traduzir as imagens para ele. Procuramos fazer
com que ele perceba as sensacfes que tivemos, e assim, vamos buscando
acessar o acervo de memorias e de imaginario que entrevemos em suas re-
acOes. Sinta como é gostoso fazer o outro ver e sentir o que nos aconteceu.
Escolhemos palavras em detalhes, colocamos cores na voz, lancamos mdo
de onomatopeias e por ai vamos.

E a arte de dar visibilidade afetiva ao texto falado ou escrito.

Também podemos inventar um caminho evolutivo para nossas narrati-
vas. Deixar que se contém coisas bem concretas e depois coisas bem ima-
ginativas, e depois coisas mais abstratas. Por exemplo, podemos falar dos
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sonhos da vida. O que vocé gostaria de comer, ou de ser, ou de fazer. Ou...
ir para um lugar que a gente ndo conhece, mas tem muita vontade de co-
nhecer. Imagina s6 quem nunca saiu para ver o mar. Ou quem nunca entrou
numa floresta. Ou ainda a casa do vizinho. Ou a casa da professora. Ou a rua.
As descri¢Ges sdo sempre algo que nos animam e facilitam a vida de quem
quer exercitar a fluéncia verbal.

Depois se pode tentar descrever sentimentos, sensagées. Essa aventu-
ra certamente nos levara a entender as metaforas. Por exemplo, “a raiva
daquela menina faz com que ela figue mais vermelha que camardo, e ela
comega a falar de um jeito aspero. Parece que ela arranha a gente com ara-
me farpado quando fala com raiva!”. Quando nos damos conta, ja estamos
“mergulhados num mar de metaforas” construidas por n6s mesmos com
imagens muito concretas como naquele encontro que fez “o cora¢do de
Joaquim parar na boca e explodir de felicidade” e “os olhos de Daniela brilha-
rem mais que o sol".

Quando a gente exercita a fluéncia verbal e a livre associacdo de pala-
vras, a gente exercita também essa construcdo imaginaria, reconhecendo o
nosso imaginario e o universo imaginario do outro. Percebemos os temas
que se tornam recorrentes e o inusitado. Quem poderia imaginar que al-
guém iria relacionar abacate com meleca, ou jaqueta com trico, ou vendaval
com festival, ou relégio com telescépio, ou TV com vosmicé, ou telefone com
noticia e noticia com policia e policia com marginal e marginal com maré...

E se depois nés utilizarmos estas palavras para criarmos uma histéria?

Quem sabe a gente construa coletivamente uma histéria na qual “de-
pois de comer um abacate e ficar bem vitaminado, Pedro se vestiu para ir ao
festival de rock da cidade. Tricotou alguns sonhos diante do espelho. Colo-
cou sua jaqueta de couro e saiu feliz da vida. No meio do caminho comegou
uma chuva imensa”.

Continuando a nossa histéria... “Quando ele desceu do 6nibus, em meio
ao vendaval, o vento quebrou seu guarda-chuva. Ele ficou todo molhado.
Sentiu-se um pinto ‘melecado de lama'. Foi quando a luz da cidade apagou, a
sirene da policia ecoou...”". E por ai vai.

E se ja comegassemos a fazer uma livre associacdo de frases mesmo
sem sentido aparente?

Prepare-se, a rodada ja comegou: “Quero pipoca. O cinema esta cheio.
O filme foi de arrepiar. Daniela ficou nervosa e chorou. O cora¢do de Daniela
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bateu muito forte. Pedro gritou de susto. A pipoca caiu da mao de Joaquim.
Joaquim segurou a mao de Daniela. Resultado: eles comecaram a namora-
aaaaaaar... fiu fiull”. Aqui também esta em jogo a leveza da prontiddo na
escuta. Aregra mais importante é fazer a associacdo pela frase que antecede
a sua, ou seja, a que se ouviu exatamente antes de falar.

Jogar com a palavra falada é quase um brincar de morar no tempo
presente.

Escutar é um exercicio para quem quer falar. Ampliar e diversificar o vo-
cabulario enriquece o individuo. Nada mais eficaz do que despertar a curiosi-
dade e depurar o sabor de observar o vocabulario no mundo a sua volta, no
universo dos pais, no territoério dos amigos, na paraferndlia entre os camel6s.
A escuta atenciosa e livre leva ao reconhecimento dos elementos da lingua-
gem. E tdo simples tratar a fala como uma das nossas riquezas de expresso!

Um segredo é encorajar, o outro é encantar.

Hoje temos muitas maneiras de registrar a fala: o gravador, o video e sei
I& mais o qué. Mas, antigamente a gente sé podia utilizar a nossa memoria.
Lembra quando a gente era crianca pequena e gostava de ouvir a mesma
histéria muitas vezes? A gente queria aprender e saborear os modos de con-
tar, reexperimentar as sensac¢des. Até hoje, um filme de que eu gosto muito
eu vou ver de novo e de novo e de novo! E ainda convido alguém para ver
comigo. Quer?

Nossal Ja estamos na Era do radio, telefone, televisao, video, gravador e
internet que difundem a voz falada e cantada aos quatro cantos do planeta.
A palavra falada ganhou novo félego, esta agora sendo redimensionada no
contexto politico e sociocultural.

Certa feita, um sabio velhinho la do Mato Grosso do Sul, habitante do
século XXI, o poeta Manoel de Barros, me contou num livro que um dia ele
viu homens escovando 0ssos. Eram arquedlogos estudando restos da huma-
nidade para fazer trazer de volta algum pedaco perdido da nossa histéria.
Entdo, ele disse para si mesmo: “vou escovar palavras para trazer de volta
ecos, fazer acordar o que estd adormecido nelas e ouvir seus clamores”. E se
escovarmos aqui a palavra tempestade, ou solidao? E a palavra felicidade? E
a palavra casa? E a palavra amigo? Sugiro a escova¢do imediata de armario,
esconderijo, segredo, chave, sereia, castelo, ponte. Sera que encontraremos
pedacos da nossa histéria de humanidade? Creio que sim.
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Ha alguma palavra secreta enterrada no seu desconhecido? Que tal
escavar para descobrir e escovar? Tirar todo o pdé grudado nela, deixando-
-a brilhar, desvendando os mistérios dela em vocé. Tudo bem, vocé pode
primeiro fazer isso para vocé mesmo, mas depois, experimenta o prazer de
compartilhar suas descobertas com o outro! Ja imaginou?

Sonhe com um lugar onde poderiamos escavar palavras em nos, esco-
va-las, desvenda-las e compartilhar as descobertas com o outro e o universo.

Sonhe com um lugar onde pudéssemos ser arqueologos de palavras e
descobridores de seus mistérios!

O seu sonho cabe no lugar-escola? Tem espago para a personagem-pro-
fessor? E a personagem-aluno tem voz, corpo, meméria e palavra? Na sua
casa esse sonho tem lugar? Da para construir? Capture os ecos de Gilberto
Gil e vocé vera que da, afinal de contas...

“Ao poeta cabe fazer com que na lata venha caber o incabivel!”

Frases, palavras e construcao de sentido revelam muito de cada um e
ajudam a criar o mundo. A riqueza do universo simbdlico é forca motora de
uma sociedade. Por isso as agéncias de publicidade escolhem tdo bem as
imagens e os simbolos para os produtos que querem vender. O principio é o
mesmo de Aristételes: mobilizar a paixdo humana.

Quais sao os produtos para a nossa evolucdo pessoal e social que que-
remos produzir e fazer frutificar? Mobilizemos em nds a paixao humana.

Talvez vocé ja tenha intuido: eu, Meran, pertenco ao reino do teatro.
Sou educadora, atriz e diretora teatral. Na minha histéria pessoal, o teatro
sempre teve voz e vez para transformar minha energia viva. O jogo teatral é
eficaz para o desenvolvimento humano, especialmente no campo da expres-
sdo e da integracdo do conhecimento no saber de experiéncia. Quando esti-
mulamos a fala na cena, mobilizamos a organiza¢do integrada do individuo:
corpo-mente-espirito-intui¢do-razdo-emocao-sentimento-pensamento.

A construcdo do texto oral vem de um ato espontaneo no tempo pre-
sente do agora. Isso diminui a distancia entre sentir-pensar-falar. A censura
fica desprotegida e entrevemos em nosso inconsciente aquilo que nem sem-
pre estamos dispostos a ver e menos ainda a expor ao outro.

Sempre comento que meu maior trabalho como educadora tem sido
encorajar e criar a atmosfera propicia a expressdo. O resto todo, depois,
fica mais facil. Todos nés temos o que dizer. Todos nés gostamos de dizer
0 que nos passa. Faz parte do dom primeiro do ser humano, germinado la
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no Homo sapiens que ha 1 milhdo de anos fala. N6s somos seres sociais,
gostamos de compartilhar nosso saber, nossa experiéncia e elaboramos o
mundo e a vida a partir desse compartilhar. Ja& parou para perceber que a
cada vez que contamos nossas proprias histérias-recordacdes elas evoluem
ganhando novo sentido? S3o, entre outras coisas, detalhes que nos escapa-
ram e o outro, a quem contamos, é capaz de nos revelar. Com isso, nos abre
a possibilidade de releitura e recriacdo da experiéncia.

Ao exercitar a voz e a palavra na construcdo verbal, ao ser convidado a
comentar o que lhe passa, ou o0 que se passa, ou a entrar em contato com
sentimentos, com o modo de pensar e articular os fatos, com estimulos a
imaginagdo criativa, em contato com o reconhecimento de sua propria histo-
ria e de sua propria experiéncia, o individuo vai chegando ao ponto primeiro
do sentido da fala e da escrita:

O enderecamento, a comunicagdo, o outro, a partilha.

Sempre sonhei poder fazer, nas escolas, o estudante ter voz e comparti-
lhar a voz que tem. As disciplinas de redacdo e literatura sdo encantadoras.
Sdo verdadeiros espacos para o desenvolvimento do ser em totalidade. Mas
elas tém sido, em muitos casos, momentos de repressdo, inibicdo, censu-
ra, opressao e constru¢do de um mundo sem fim de traumas. Isso também
acontece nas aulas de teatro. Os preconceitos, quanto ao expressar-se, sdo
imensos. O medo de ndo ser aceito é maior ainda. A descrenca na propria
histéria de vida, na vida da comunidade, familia, bairro, cidade, é muito gran-
de. Temos um ditado que diz que “a galinha do vizinho é sempre melhor” e a
gente passa a desvalorizar o que é nosso. Quando dou cursos para contado-
res de histdria, gosto de jogar o jogo da memodria no qual se desencadeiam
fragmentos de lembrancas de cinco jogadores. Nossa! Todo mundo se diver-
te! Nele embarcamos com muita facilidade, percebemos a diferenca entre
a construgdo de imagens e a formulacdo de comentarios, apreendemos 0s
sentimentos impressos na voz. Isso é tdo rico para a nossa percepgao. Além
disso, nesse jogo somos capazes de reconhecer como temos histérias para
contar, como nossa vida tem importancia e como ha ressonancia entre as
histérias. Encontramos na histéria do outro eco de nossas proprias experi-
éncias. Depois, se quisermos, estaremos mais aptos a escrever.

Aos poucos, também percebi como a escrita espontanea promove a de-
sinibicdo e o desbloqueio da expressdo. Ela, assim como a fala, nos ajuda a
acessar universos que nem sempre estamos atentos a perceber, pois vem
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do plano inconsciente e subconsciente. Quando deitamos a caneta sobre o
papel e nos permitimos escrever o que nos passou sem nenhuma censura
ou nenhum modo de querer ordenar 0 que escrevemos a priori, mas como
num ato de falar colocando para fora o que nos vem, temos um texto mui-
tas vezes pouco entendivel para um leitor, mas muito revelador para nés
mesmos. Digamos que é um texto de expressao. Nele ha forma e conteudo.
A ele podemos recorrer para perceber como se deu em ndés a experiéncia.
Dessa forma, podemos aos poucos reorganizar ou reelaborar a experiéncia
e utilizar este material para comunicar e compartilhar a experiéncia. Essa
nocdo de que toda expressao tem forma e conteudo, e que todo contetddo
estad contido em uma forma, e a forma também determina o conteldo, é de
grande valor para a identificacdo da natureza poética, mesmo nos textos
mais formais ou mesmo burocraticos. Mas aqui nos interessa a vivacidade
de um texto. Porque ele também revela a vivacidade de uma vida. E é disso
que, essencialmente, estamos falando.

A formacdo e a capacitacdo do individuo e da comunidade para se con-
tar e para se escrever e, portanto, se reelaborar e se reinventar, demanda
a presenca da forca poética. Quem de nés ndo se reconhece numa musica?
A voz falada é como uma musica que chega aos nossos ouvidos. Encontrar
o melhor ritmo para dizer algo. Escolher o tom musical de um texto. Brincar
com o som e o sentido. Falar cantando. Escrever com o ouvido aberto.

A musica é libertadora da expressdo. E voz é essencialmente musica.

Trago aqui e agora um novo personagem para se juntar ao professor e
a escola, o curriculo. Muitos e muitos planos de aula e metas e objetivos e
ementas e tantas outras coisas nos sao solicitadas. C4, mergulhada no vacuo
silencioso da evolucdo, escuto as vozes que manifestam que o melhor cur-
riculo é o que esta oculto, aquele que pulsa no corpo vivo do professor, em
suavoz, em suas a¢des, em suas intencdes inevitavelmente expressas a cada
gesto, tom de fala e atitude de escuta e compartilhamento.

Sabe, o curriculo oculto é o que mais conta.

Nele, o contelido é o que se |é a cada respiragao do professor, nas suas
atitudes, no seu modo de interagir, nos tons da sua fala. E sua capacidade de
criar essa atmosfera de liberdade de expressao, de aceitacdo do outro, de si
mesmo, do cuidado de si, do cuidado com o outro. Tudo isso é condic¢ao sine
qua non quando nos propomos a ensinar-compartilhar fala e escrita, leitura
e escuta, percepgdo e recepgdo, expressdo e comunicacdo.
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Ler um texto é escutar muitas vozes.

E preciso disseminar este encantamento das muitas vozes. Perceber as
muitas vozes que ha em si mesmo e a sua volta. Ouvir os muitos alter egos.
As vezes, todo o curriculo que estd bem escrito fica pobre e inGtil diante da
atitude pouco amorosa do professor. Amor... Sera que foi isso mesmo que
falei aqui? SIM. Evitamos muito esta palavra, mas ela é verdadeira, para mim,
a pedra fundamental. O aspecto afetivo dos encontros em sala de aula sdo o
que determinam de fato o caminho da aprendizagem. Que tal na nossa his-
toria fazer o professor assumir ser referéncia, ser mestre, guiar um discipulo
para que ele mesmo encontre seu préprio caminho?

Quem sabe o0 anjo da boca mole nos escute e diga: Amém!
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Vozes que contam

Daiane Dordete Steckert Jacobs

Onde essa historia comeca

Talvez minha histéria com as historias tenha comecado nas his-
torias que minha mae, minha v6 e meu pai contavam quando eu era
crianga. Talvez nas histérias que eu inventava e, sem saber escrever
ainda, pedia para minha mae registrar em seu caderno de brochura,
que guardava medidas e modelos de roupas, ao lado de sua maqui-
na de costura. Verdade que ela nunca escreveu essas historias, mas
me contou sobre elas depois que eu cresci. Na minha mente vém ima-
gens minhas indo a biblioteca da escola constantemente. Lembro das
rodas de leitura nos primeiros anos do ensino fundamental, e da hora
da leitura nos anos finais, quando a bibliotecaria ia semanalmente na
sala de aula ler romances que duravam todo o semestre. Eu aguardava
ansiosa para ouvir a continuac¢do das histoérias e imaginar tudo aquilo
acontecendo como um filme na minha cabeca. Tive algumas incursdes
teatrais no ensino fundamental também, mas como elas eram espo-
radicas, sempre derivadas de alguma campanha tematica da escola e
sem a conduc¢do de uma professora da area de Teatro, minhas lem-
brancas dessas experiéncias ndo sao agradaveis. Na verdade, cheguei
ao ensino médio detestando teatro, e dei gracas ao saber que esta ndo
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era uma disciplina curricular na minha escola. Mas, como toda historia tem
uma reviravolta, foi como estudante secundarista que me apaixonei pelo te-
atro e pela contacao de historias. Nas aulas de literatura, eu e meus colegas
encenavamos as obras literarias como forma de apresentacao final de traba-
Ihos, e nos divertiamos muito! Tanto que a professora nos apresentou outro
professor, dos anos iniciais, que também fazia teatro e contava historias. E
ail comegamos um grupo extraclasse, que realizava ensaios e apresentacdes
de contag¢des de histérias cénicas.

Chegada a hora do vestibular, escolhi cursar Letras, pois na minha cida-
de natal, Joinville-SC, era o curso que mais se aproximava dos meus interes-
ses por teatro, contacdo de histérias e literatura, além de ser o mais barato
naquela época. Foi como estudante de Letras que tive minha primeira expe-
riéncia solo como contadora de histérias. Fui convidada a participar de um
projeto de oficinas de arte e de contacdo de histérias em condominios resi-
denciais da cidade, financiados pela Caixa Econémica Federal, no inicio dos
anos 2000. Lembro que foi uma experiéncia intensa e desafiadora, que me
fez comecar a refletir sobre a minha contadora de historias.

Acontece que a universidade tinha como um de seus programas de exten-
sao uma Companhia de Teatro, na qual ingressei imediatamente e onde pude
participar de varias montagens. Na companhia conheci diversas pessoas, e com
algumas delas passei a compartilhar os sonhos e desafios de viver de teatro.
Nos muitos anos que se seguiram, fizemos diversas montagens de teatro para
criangas e adultos e muitos trabalhos de contacdo de histérias.

Tinhamos contratos com livrarias, escolas e até restaurantes, que nos
garantiam algumas apresentac¢fes semanais. No trabalho de contacdo de
histérias para criancas, desenvolvemos personagens contadoras de histé-
rias, que conduziam as apresentacdes, intercalando narrativas sobre suas
proprias aventuras com as narrativas das histérias de repertorio do grupo
e musicas. Ja no trabalho de contacdo de histérias para adultos, atudvamos
de “cara limpa”, intercalando contos da tradi¢do oral ou da literatura, com
poemas e musicas.

Esses trabalhos também me possibilitaram realizar os primeiros cursos
de formacdo continuada de professoras da minha vida. A partir de nossas
experiéncias no limiar das linguagens do teatro e da contac¢do de histérias,
tentavamos compartilhar experiéncias sobre escuta, narracdo, atuacao, voz,
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corpo, cena, espaco, objetos e musicalidade como elementos constituintes
do ato de contar histérias.

Quando minha avé materna soube que eu estava dando cursos de con-
tagdo de historias, muito sabiamente ela me perguntou: “E isso se ensina?”.
Minha v6 sabia que todas nds contamos histérias cotidianamente dos pe-
quenos relatos do dia de trabalho ou lazer a contacdo de histérias estrutu-
radas cenicamente. Sdo muitas as possibilidades e varia¢bes da narragdo de
histérias e eu tinha a consciéncia de que os cursos ndo ensinavam ninguém,
s6 mostravam caminhos possiveis de uma busca individual a partir das
experiéncias compartilhadas.

O amor pelo teatro me fez abandonar a graduacdo em Letras. Parti para
Curitiba-PR para cursar Artes Cénicas. Morava em Curitiba, mas continua-
va vindo semanalmente a Joinville, pois as apresentacbes de contacao de
histérias continuavam com programacao semanal, agora nas duas cidades.
Também no percurso da faculdade, trabalhei com conta¢do de histérias em
algumas disciplinas, e na inicia¢do cientifica’ pude me aprofundar teorica-
mente nos estudos sobre a voz e sobre a atriz-narradora. A partir desta pes-
quisa, elaborei um projeto e ingressei no curso de mestrado em Teatro.?

A pesquisa de mestrado acabou seguindo percursos tedricos que des-
viaram o foco de analise da contagdo de histérias, ndo impedindo, contudo,
que o ato de narrar em cena me acompanhasse na pratica desta pesquisa.
A escrita de uma dramaturgia confessional e narrativa trouxe ao solo Smoked
Love,? pratica da pesquisa de mestrado, a presenca constante de uma atriz
cujo ato de narrar estruturava a construgdo das cenas.

A atriz-narradora virou professora

Mais tarde, como docente da cadeira de voz/interpreta¢do no curso de
licenciatura em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)

1 No curso de bacharelado em Artes Cénicas, da Faculdade de Artes do Parana da Uni-
versidade Estadual do Parana (FAP-UNESPAR), em 2007, com orientagao da professora
Ms. Rosemari Brack.

2 No Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da UDESC.

3 Dramaturgia e atuacao de Daiane Dordete. Estreia em 2009, em Joinville-SC.
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- Curso cujo objetivo central é a formacdo de professoras e professores -,
encontrei na contagdo de histérias um caminho pedagdgico para a voz e
principalmente para professoras e professores de teatro, cujo trabalho do-
cente demanda muito da vocalidade.

No curriculo do curso, as cadeiras de voz sdo distribuidas nas quatro
fases/semestres iniciais. Nos trés primeiros semestres costumo desenvol-
ver experiéncias estéticas diversas, muitas vezes em parceria com outras
disciplinas, como interpretacdo, pautadas nas ementas que visam o desen-
volvimento da consciéncia das dimensdes corporais e sonoras da voz e da
producdo de vocalidade, o trabalho com a palavra em cena e a composi¢ao
de personagens. No quarto semestre a ementa traz como foco perspectivas
da voz na pedagogia do teatro, em contextos de educacdo formal e ndo for-
mal. Entdo, nos estudos sobre voz e educacao, mergulhamos na contac¢do de
histérias e na musicalidade.

No capitulo “Voz: vocalidades e sonoridades na contagao de histérias”,
do livro Contagdo de histérias: tradicdo, poéticas e interfaces (2015), pude
discorrer sobre as perspectivas técnicas e poéticas deste processo de ensino
e aprendizagem com a quarta fase do curso de licenciatura em Teatro na
UDESC. Por este motivo, ndo pretendo neste texto me aprofundar nestas
questdes. No entanto, esse momento para mim esta atrelado a percepcao
do potencial da contacdo de histérias para o desenvolvimento da singulari-
dade vocal de artistas e professores(as), e a partir dai passo a exercitar estas
experiéncias também em contextos de educag¢do nao formal.

Esses contextos envolvem a realizacdo de diversos cursos e oficinas de
teatro e contacgdo de histérias cujas propostas compartilharam dos mesmos
principios: os espacos de interseccdo entre teatro e contagao de histérias no
ato da narracdo, e a voz como elemento fundamental da composi¢ao cénica.
Os publicos foram os mais diversos possiveis, com pequenas altera¢des de
enfoque: contadoras de histérias, bibliotecarias e interessadas em literatura
na biblioteca Barca dos Livros;* professoras de educacdo infantil e funda-

4 Curso de Técnicas cénicas e musicalidade para a contagao de historias, com duragao
de 45 horas, realizado em 2015, na biblioteca Barca dos Livros, em Florianépolis-SC,
com patrocinio do Edital Elisabete Anderle de Estimulo a Cultura. O curso finalizou
com um sarau de historias, com cenas individuais ou em duplas. A Barca dos Livros
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mental da rede publica de ensino de Florian6polis® e da escola do Servico
Social do Comércio de Santa Catarina (SESC-SC);® atrizes, atores, estudantes
secundaristas e interessades em teatro e contacdo de histérias que partici-
param do projeto Dramaturgias do SESC-SC,” dentre outros.

Certamente a maior diferenca que encontrei nestes contextos foi o tem-
po. De uma oficina curta de 12 horas para um curso de 45 horas ou uma
cadeira de 54 horas, ha uma altera¢do substancial daquilo que as historias
nos permitem: o mergulho no tempo. Tempo de escuta de si, das outras
pessoas e do espaco; tempo de fazer, de errar, de acertar; tempo de perce-
ber em si peculiaridades, desejos, imaginarios, limites e expansdes. O tempo
é essencial para o trabalho com a voz. Do namoro inicial que se da a partir
do momento que nos permitimos conhecer e investigar nossas vocalidades
a paixdo por habitar suas fronteiras e novos territérios, existe o tempo. E o
tempo que nos coloca em contato, confronto, conflito e conquista de nossas
vozes, companheiras de escutas, memorias e historias.

Historias de memorias e desejos

Nossas vozes carregam historias. As histérias cravadas na escuta e na
mem©ria dos sons e das vozes ouvidas, do universo sonoro habitado duran-
te avida. As histérias dos desejos de ser, fazer, sonhar através da vocalidade.
Da escuta de vozes ao longe, ao telefone, do lado de fora da casa e da ima-
ginacao estimulada a concretizar em contornos fisicos aquelas sonoridades.

desenvolveu atividades entre 2003 e 2019, consolidando-se como uma importante bi-
blioteca comunitaria na cidade.

5 Oficina de teatro e contacao de histérias, com duracao de 12 horas, realizada em 2017
pelo Programa de Extensao - Laboratério Interdisciplinar de Formacao de Educadores
(LIFE), do Centro de Artes, Design e Moda (CEART) da UDESCU, em parceria com a
Prefeitura Municipal de Florianopolis.

6 Oficina de teatro e contagao de histérias para a comunicagao e expressao humana,
com duragao de 24 horas, realizada em 2019, na escola do SESC de Tubarao-SC.

7 Oficina "A Minha voz conta?’, com duracao de 30 horas, realizada em 2019 no projeto
SESC Dramaturgias, em Xanxeré-SC. A oficina resultou na peca de teatro narrativo
Marias, com diregao de Daiane Dordete e Aline Guerios, a partir de contos de Concei-
cao Evaristo, Clarissa Pinkola Estes, Marina Colassanti e Natalia Borges Polesso.
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A voz é resultado e agente dos processos culturais, ocupando lugares a ela
destinados na lingua e na musica, ao mesmo tempo que transborda esses
espacos abrindo novos horizontes nas vocalidades cotidianas e poéticas.

Paul Zumthor (1993) chama atencdo para esta perspectiva historica e
social da voz, cunhando o conceito de vocalidade, em contraponto a ora-
lidade, para se referir a voz em sua historicidade cultural. A producdo de
vocalidade poética, por sua vez, apresenta entdo, ao mesmo tempo, heranca
e aventura. A heranca chega nos referenciais de repertério sonoro de nossa
escuta, dos contextos sociopolitico-culturais, da produgdo artistica acessada.
E a aventura se da na abertura para o duplo desconhecido: novos reperto-
rios sonoro-vocais artisticos e culturais e novas vocalidades experienciadas
e habitadas no corpo vocal.

O corpo vocal, esse bindbmio que pretende superar o dualismo carte-
siano que separa corpo e mente e corpo e voz, é um conceito trazido por
Adriana Cavarero (2011) em dialogo com a obra de Zumthor. O termo tenta
dar conta da dimensdo sonora do corpo, materializada pela voz, que tam-
bém é producdo de corporeidade. E essa dimensdo material da voz que se
implica nos varios corpos® dos quais somos formadas e suas sonoridades,
que revela o que a fil6sofa chama de singularidade vocal. Por singularidade
vocal importa compreender as histérias que cada voz traz como herancga,
circunscritas em memorias e vocalidades - cores, texturas, dimensdes, ou
ainda timbres, alturas, ritmos e volumes -, e os desejos de escuta e vocaliza-
¢do, apresentados como poténcia nos passeios pelas bordas da voz. Assim, a
singularidade se da como espaco um espaco de autorrevelacdo sonora, con-
forme indica Cavarero (2011), exposicdo da unicidade constituinte de cada
ser. Mas, por sermos seres moventes, n0ossos desejos podem projetar na voz
também as histérias que ainda ndo foram contadas: os sonhos.®

8 Nolivro A voz articulada pelo coragdo: ou a expressdo vocal para o alcance da verdade
cénica, Meran Vargens (2013) aponta os corpos fisico, etérico, emocional e espiritual
como constituintes de nosso ser.

9 Linda Wise, integrante do Pantheatre (FR), realizou em 2014 a Oficina A voz é sempre
um sonho, em Floriandpolis-SC, durante a programacao do Vértice Brasil. A oficina
abordou experiéncias e experimentagcdes com a voz nas fronteiras entre canto, fala,
musica e cena, a partir da trajetoria de Linda Wise, iniciada no Roy Hart Theatre e con-
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Nos percursos pedagogicos da voz que médio no contexto da contacdo
de histérias, esses elementos me oferecem um caminho para o estimulo ao
encontro e desenvolvimento da singularidade vocal da atriz/professora/con-
tadora de histérias: corpo vocal - voz como producdo de corporeidade e so-
noridade -, escuta, memoria, desejo e sonho. Procuro me guiar por esses
principios na conducdo de jogos e exercicios cujos objetivos se centram na
descoberta das potencialidades e prazeres da propria voz, sem um modelo
a ser seguido. A contagdo de historias possibilita, como linguagem artistica
hibrida, a experimenta¢do da vocalidade ndo apenas na producdo de palavra
poética, carregada de imagens e sentidos, mas também na composicdo de
outros sentidos e atmosferas a partir da materialidade da voz - sua dimensdo
sonora, em relagdo continua com a visualidade da cena. Sonoridade, musica-
lidade, corporeidade e palavra poética jogam com a singularidade dos corpos
vocais em espacos de partilha de memdrias e sonhos que sdo as historias.

A voz escapa ao controle dos significados pré-estabelecidos, dos es-
pacos pré-determinados. Ela opera singularidades em partilha de escutas,
cujas vocalidades vibram dos corpos, que emanam estas sonoridades para
0s corpos que compartilham o tempo-espa¢o da narracdo. Para Cavarero
(2011), trata-se de uma acdo politica da voz contra a metafisica que descor-
porifica as vozes, racionalizando a vocalidade na linguagem. Esse ato vocal,
que une singularidades e conecta corpos através da materialidade sonora
da voz, estabelece uma coletividade que partilha singularidades através do
espaco relacional que a voz promove. A voz ocupa 0 espago e nos conecta
através de memorias, desejos, sonhos e histérias individuais e ancestrais
que partilhamos, e que ela ressoa.

Vozes que contam, vozes que escutam

Toda histéria que contamos demanda uma escolha. Esta escolha esta
envolta de subjetividades: escolhemos histérias que conhecemos, com as
quais nos identificamosou procuramos novas historias a partir de desejos
de escuta e de fala.

tinuada no Pantheatre e nas pesquisas individuais e com outras parcerias realizadas
pela artista.
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Meu repertério de contos, causos, lendas e mitos, colhidos da literatura,
dos registros da tradicdo oral, das can¢des ou da escuta de outras conta-
doras de histérias durante minha vida, foi sendo construido ao longo dos
anos em contextos diversos. As vezes a gente procura a histéria e as vezes a
histéria nos procura e nos encontra.

Nas aulas de voz e contacdo de historias, em cursos mais longos, costu-
mo levar alguns livros de contos para criancgas, jovens e adultos, além de es-
timular a pesquisa por histérias escritas ou ouvidas com temas de interesse
das alunas e alunos.

Observando as memorias que tenho do meu percurso pessoal como con-
tadora de historias - os livros e historias guardadas na memoria e na biblio-
teca -, percebo que algumas quest8es sdo urgentes. Por promoverem uma
conexao com as memorias, desejos e afetos diversos que nos transformam
em coletividade, as histérias dialogam diretamente com o nosso imaginario
social. Mas, sera que esse imaginario esta sendo estimulado no respeito a
diversidade que somos nés, pessoas que compdem uma coletividade?

Assim como a arte, as histérias encerram em si sua fun¢do de possibi-
litar a fruicdo a partir da experiéncia individual e coletiva. Essa fruicdo, que
promovera sentidos a experiéncia artistica de acordo com o repertério indi-
vidual de leitura de mundo, pode ser estimulada na reflexdo sobre questdes
de género, de deficiéncia, de rela¢des étnico-raciais, de classe, de geracao,
de migracao, enfim, questdes politicas que tangenciam nossas vidas em so-
ciedade. Fazendo uma analogia ao livro Bodies that Matter, de Judith Butler,
traduzido para portugués como Corpos que importam,'® para desconstruir a
hegemonia de género, orientacdo sexual, raca, classe social e demais nor-
matizacdes dos corpos, que se dao também através do (controle do) imagi-
nario, € preciso ouvir outras histoérias e outras vozes que também importam.
Vozes que contam, que demandam uma reflexdao sobre processos historicos
e culturais de opressdo e subjugacdo; que reivindicam protagonismo em
suas histérias e espago social; que querem ndo apenas ser ouvidas, mas
também serem escutadas para uma transformacdo social ativa, que s6 é
possivel através do reconhecimento e do respeito. Essas histérias versam

10 Livro Corpo que importam: os limites discursivos de “sexo”, publicado em 2019.



VOZES QUE CONTAM 203

sobre outras coletividades e imaginarios possiveis, nos quais nos, artistas e
professoras podemos ter uma atuagao direta.

Tangenciar a vocalidade poética através do estimulo a descoberta das
singularidades de cada corpo vocal, da heranca que as vozes materiali-
zam, € também problematizar a escuta de vozes e histérias que possam
circunscrever apenas uma hegemonia de producdo sonora e discursiva,
nao sendo representativa da coletividade de corpos vocais que ocupam
nossa sociedade.

Essa consciéncia das relac¢8es histéricas de classe, raca e género e de-
mais normatiza¢8es que fundam as injusticas sociais é uma consciéncia des-
pertada pela escuta social, académica, artistica. Tais escutas, circunscritas
em nosso cotidiano de vida, trabalho, educacao, pesquisa e arte, deman-
dam a compreensdo das ag¢des, criacdes e relacdes humanas como fruto de
processos historicos, que necessitam ser olhados, ouvidos e compreendidos
em busca de reparacdes descolonizadoras nos diversos contextos de nossas
vidas, como a propria universidade. Trata-se de uma escuta ativa, interes-
sada nas contradi¢des, no respeito e na autocritica, que se faz dia a dia em
um processo longo de desconstru¢do dos preconceitos que nos estruturam
enquanto sujeitas sociais e na ampliacdo da diversidade epistemoldgica, um
processo continuo de abertura de escuta e espaco para outras vozes, que
também contam e importam.

Tais problematiza¢cdes comecaram a se fazer mais presentes em minha
vida a partir da pesquisa de doutorado em Teatro," cuja investigacdo teori-
co-pratica tensionou os estudos de voz, género e performance, e me tensio-
nou como pesquisadora-artista-mulher-cidada. O contato com os estudos
de género'? e a teoria critica feminista’ me possibilitaram compreender
processos histérico-sociais que se refletiram e se refletem na minha vida e
na vida de muitas mulheres. A invisibilizacdo da producao artistica e cienti-

1 Atese Possivel cartografia para um corpo vocal queer em performance, com orientagao
da professora Dra. Maria Brigida de Miranda e coorientagao da professora Dra. Janaina
Trasel Martins, foi defendida em 2015, no Programa de Pds-Graduagao em Teatro da
UDESC.

12 Autoras como Judith Butler e Paul Beatriz Preciado.

13 Autoras como Naomi Wolf, Tina Chanter, Sarah Gamble, Silvia Federici.
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fica de mulheres ao longo da historia; a falta de oportunidades de acesso a
educacdo e a construcdo de carreiras, a exploragdo econémica da imagem
e do trabalho reprodutivo' das mulheres e as violéncias fisicas, materiais,
patrimoniais e simbdlicas de género podem ser compreendidas em ana-
lises que expdem as contradi¢cdes e estratégias histéricas de dominacdo
patriarcal. A essas questdes, somam-se 0s processos de escravizagao e ge-
nocidio dos povos indigenas e de Africa, que se refletem hoje no racismo
intrinseco aos nossos sistema econdmico, politico e social - chamado de
Necropolitica, por Achile Mbembe (2018) -; a misoginia, a homofobia, Igb-
tfobia e transfobia, violéncias de género que se perpetuam pela intoleran-
cia; o capacitismo, o etarismo, a aporofobia... Sdo violéncias perpetradas
pelo neoliberalismo econdmico, cujo principio capitalista de acumulagao de
riquezas pela exploracdo da classe trabalhadora, e consequente ampliacdo
das desigualdades sociais, emergiu no discurso falacioso da meritocracia,
ou seja, de que as conquistas de condic¢Bes dignas de vida depende Unica
e exclusivamente de cada pessoa, ignorando (intencionalmente) os refle-
xos dos processos histéricos de opressdo na sociedade atual, movidos pelo
acumulo infinito do capital.

E as historias que contamos, como produg¢des de nosso contexto cultu-
ral, ajudam no enfrentamento dessas desigualdades e violéncias? Elas tra-
zem outras vozes (que contam) para contar outras versdes da historia (dita
oficial) e das histérias (ditas inventadas)?

Na companhia dessas questdes, ndo apenas meu acervo de historias foi
se alterando, mas também o olhar para os processos de atua¢do e encena-
¢do. A aproximacgao com os estudos sobre teatro feminista’™ me fez proble-
matizar, dentre outras questdes, os limites éticos na relacdo representacao
versus representatividade, por exemplo. Quais os limites da arte, do teatro?
Que questdes tangenciam a linha ténue que separa a liberdade artistica do

14 Sobre este tema, confira a obra O Ponto Zero da Revolugdo: trabalho doméstico, repro-
ducdo e luta feminista (2019), de Silvia Federic. Neste livro, a autoria conceitua traba-
Iho reprodutivo como todo o trabalho ndo remunerado exercido (geralmente por mu-
Iheres) com vistas a produgdo e manutencao da vida e, consequentemente, da méo de
obra para a exploragao capitalista.

15 Cf.: Miranda(2018).
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compromisso social? Como fugir de representa¢des estereotipadas que se
pretendem cOmicas, mas apenas ratificam preconceitos?

A resposta mais assertiva que encontrei até agora para estas perguntas
foi: escutar. Se nossas vozes sao constituidas de processos histéricos, me-
mdrias, herancgas, nossas escutas podem atuar ativamente para a constru-
¢do das novas herangas, memorias e historias futuras. Escutar ativamente.
Confrontar nossa cria¢do artistica com a coletividade da qual somos parte, e
assumir a responsabilidade pela construcdo de uma sociedade mais justa e
igualitaria, luta que cabe a todas e a cada uma de nés.

Descolonizar nossas escutas, pensamentos e vozes com outras histoérias
e vocalidades: aquelas invisibilizadas, depreciadas, destituidas de sua forca
original. Encontramos estas histérias tanto em contos da tradi¢do oral quan-
to na literatura ou nas historias de vida: s6 precisamos desejar ouvi-las.

A friccao de nossas singularidades vocais na coletividade do ato de nar-
rar demanda essa escuta ativa, que é também uma escuta politica. Djamila
Ribeiro (2017), ao contextualizar lugar de fala como um espaco social, afir-
ma que todas nds temos lugar de fala, basta perceber este lugar que ocu-
pamos nas rela¢Bes étnico-raciais, de género, de classe. Eu posso falar por
mim, levando em conta meu lugar de mulher branca, cisgénero, heterosse-
xual e de classe média, pois vivo as experiéncias a partir deste lugar. Posso
falar de outras pessoas em contextos distintos procurando ouvir suas vozes
e me problematizar nas diferencas destas rela¢des. Para isso a escuta é ne-
cessaria. Ocupar um lugar de escuta. Marcia Tiburi (2018, p. 56) afirma que
o lugar de escuta “E o desejo politico que surge no lugar de fala”, e que “a
escuta € um elemento pratico no processo politico que precisa ser experi-
mentado com urgéncia, sobretudo pelos sujeitos que detém o privilégio da
fala”. Entdo, é necessario que escutemos outras vozes singulares, que tam-
bém contam.

Desejos que sussurram

As vocalidades poéticas preenchem os espacos internos e externos ao
corpo. Sao cores, volumes e texturas que estimulam nosso imaginario e nos-
sa imaginacdo, em um convite aventuroso por ouvir distintas versdes da his-
toria oficial, ou outras tantas histérias que corpos vocais singulares contam.
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Procurei neste texto contar minha histéria com as histérias, em um per-
curso que me levou da formacao artistica de atriz e contadora de historias a
atua¢do docente como professora de voz e conta¢do de histérias. Os cami-
nhos foram cheios de aventuras e descobertas, das quais a mais potente me
parecer ser hoje o exercicio de uma escuta politica.

A contacdo de histérias carrega consigo um amplo potencial para o
desenvolvimento da singularidade vocal de artistas e professoras, tanto
através da descoberta das possibilidades vocais quanto da escolha de re-
pertorios criticos, em busca de uma descoloniza¢do da escuta, das vozes,
do imaginario e das narrativas.

Esta escuta é porosa, negocia desejos e demanda responsabilidade.
Ela pode nos guiar no desenvolvimento de uma singularidade vocal enga-
jada com a coletividade, comprometida consigo e com as outras. Podemos
ouvir e contar outras historias, de outras vozes que contam e importam.
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A brincadeira corporal, as artes
cénicas e os dispositivos moveis
na infancia

Eloisa Domenici

Introducao

Este ensaio retoma a questao da brincadeira corporal em sua im-
portancia para as artes do corpo em cena, ao problematizar o risco do
seu definhamento em face da presenca massiva e desregrada dos apa-
relhos digitais méveis na infancia. Neste texto exploratério pretendo
indagar a respeito do rebatimento desse declinio sobre os processos
educacionais em teatro e danca, tendo em conta o lugar da brincadeira
infantil em diferentes sociedades e momentos histéricos. O pensamen-
to, que intento desenvolver aqui, ndo é unidirecional nem de causa e
efeito, mas busca tecer analises que interferem entre si em um campo
complexo de relacGes.

A imagem de criangas usando telefones celulares e tablets tor-
na-se muito mais frequente do que brincando, correndo ou jogando
entre si. Essa questdo tem aspectos que se desdobram para muitas
direcdes, mas o que parece claro é a redu¢dao do movimento corporal,
0 que, como educadores nao podemos deixar de partilhar observa-
¢Oes e consideracdes.
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A importancia desse assunto para as artes do corpo em cena parece
central. Pode-se dizer que a brincadeira na infancia é fundadora da expe-
riéncia de transformacdo de estados corporais e do desenvolvimento de
inteligéncias e fabulacdes que depois podem ser retomados e aprofunda-
dos nos processos educacionais no teatro e na danca. Ingrid Koudela (2011,
p. 235, grifo da autora) assim descreve essa relagdo:

A capacidade de representacdo dramatica esta presente tanto nos
jogos de faz-de-conta quanto num espetaculo de teatro representado
por atores profissionais, assumindo diferentes formas que se desen-
volvem através de um processo evolutivo e construtivo, da crianga até
o artista adulto. [...] Entre o jogo de faz-de-conta da crianca e o teatro
como espetaculo a ser apreciado por uma platéia é possivel criar inu-
meras gradag¢des, promovendo atividades que relacionam o fazer e a
leitura e apreciacdo do espetaculo.

Ainda sobre a relacdo do jogo teatral com o jogo infantil, ela observa:

[...] o jogo teatral é um jogo de constru¢do em que a consciéncia do
‘como se' é gradativamente trabalhada em dire¢do a articulacdo da
linguagem artistica do teatro. No processo de construcao dessa lin-
guagem, a crianga e o jovem estabelecem com seus pares uma rela-
¢do de trabalho, combinando a imagina¢do dramatica com a pratica
e a consciéncia na observac¢do das regras do jogo teatral. (KOUDELA,
2011, p. 233-234, grifo da autora)

Assim como nessas passagens acima, muito se pode refletir sobre a im-
portancia da brincadeira infantil como fundadora da imaginacao e da fabu-
lacdo. Do mesmo modo, pode se pensar sobre a experiéncia do movimento
corporal para o desenvolvimento da danca. Richard Schechner aproxima a
brincadeira na infancia da performance, enquanto “comportamento restau-
rado”, na medida em que a crianca “pega emprestados comportamentos de
contextos nos quais possuem finalidades claras, como a luta ou o acasala-
mento” e os recombina para apresenta-los sem nenhuma finalidade aparen-
te. (LIGIERO, 2012, p. 108)

Quando o historiador holandés Johan Huizinga escreveu Homo ludens,
em 1944, uma das obras que primeiro analisou o tema do jogo, a realidade
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das plataformas digitais nao estava no horizonte." Tampouco anos mais tar-
de, em 1961, quando o sociélogo francés Roger Caillois (1990, p. 89) publicou
Os jogos e os homens: a mdscara e a vertigem, com a inten¢ao de “langar as
bases de uma sociologia a partir dos jogos”. Nessa obra, ele reconhece qua-
tro tipos principais de jogos - Agon, Alea, Mimicry e linx - que se apresentam
muitas vezes em combinacdes, das quais simulacro e vertigem sdo especial-
mente importantes para o teatro e a danca, além de serem uma combinacdo
frequente a qual o autor dedica um capitulo.

Nesses classicos estudos de Huizinga e Caillois, a brincadeira é inerente
ao desenvolvimento humano e a experiéncia do corpo em movimento esta
implicita no brincar da crianga. Como seriam essas analises atualmente?

Areducdo da brincadeira corporal na infancia nas sociedades urbanas mo-
dernas ja vem sendo sentida ha mais tempo, por varias raz8es, no entanto, o
risco com os dispositivos digitais € um fator recente que agrava esse aspecto.
Esse novo fendmeno vem sendo discutido no meio médico, como mostra esse
trecho de um editorial da revista Harvard Health Publishing, que chama a aten-
¢do para um artigo publicado na principal revista norte-americana de pediatria.

[...]44% das criangas com menos de um ano usam dispositivos moé-
veis todos os dias. Com a idade de 2 anos, isso aumenta para 77%.
Aos 4 anos, metade das crian¢as no estudo tinha sua propria TV
- e trés quartos tinham seu préprio dispositivo mével. E essas ndo
eram criancas ricas; o estudo foi realizado em uma zona urbana de
baixa renda na Filadélfia. Quando os pesquisadores perguntaram
aos pais sobre diferentes situa¢des em que eles deixaram seus fi-
Ihos usarem os dispositivos, eis o que eles disseram: 70% permi-
tem que as criancas os usem para que possam fazer as tarefas;
65% usaram para manter a crianga calma em um local publico; 28%
usaram para colocar seu filho para dormir. (MCCARTHY, 2015, tra-
ducdo nossa)?

1 “Na brincadeira [ou no jogo], a beleza do corpo humano em movimento atinge seu
auge”. (HUIZINGA, 1944, p. 7) A palavra play (substantivo) em inglés significa ao mesmo
tempo jogo e brincadeira.

2 [...144% of children under the age of 1use mobile devices every day. By the age of 2,
that jumps to 77%. By age 4, half of the children in the study had their own TV - and
three-quarters had their own mobile device. And these weren't rich kids, either; the
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O estudo em questdo constata a exposicdo precoce e quase univer-
sal, e a adogado precoce de dispositivos de midia movel entre criangas pe-
quenas, em uma comunidade urbana de baixa renda. Kabali e demais
autores (2015, p. 6, tradu¢do nossa) nao concluem sobre os efeitos des-
se fato, no entanto sugerem que “[...] os dispositivos moéveis sao usados
como ‘chupetas digitais’ para acalmar ou distrair as criancas ou como um
meio de gerenciar o seu comportamento”.? Isso provavelmente ndo é uma
surpresa para quem esta prestando atencdo ao mundo ao seu redor.

Enquanto educadores do teatro e da danga, temos o que nos preocupar
guanto ao empobrecimento do movimento corporal. A infancia é o momen-
to de explorar de forma ampla diversos tipos de estimulo e de movimento,
pois do ponto de vista do desenvolvimento, é importante que os estimulos
iniciais sejam diversificados e inespecificos, e s6 posteriormente caminhem
para demandas que solicitem movimentos especializados. (LIMA, 1996, p. 97)
A brincadeira corporal cumpre muito bem essa tarefa.

A bailarina, bidloga e filésofa Maxine Sheets-Johnstone* (2003) traz
uma perspectiva interessante sobre o papel da brincadeira corporal e
a testagem cinética dos corpos. A autora diz que, quando experimenta-
MOS NOSSOS COrpos junto com os outros, nas brincadeiras infantis sem
objetos, aprendemos uma linguagem cinética comum, desenvolvendo
uma sintonia com os movimentos dos outros, e uma sintonia cinestésica

study was done at an urban, low-income practice in Philadelphia. When the resear-
chers asked parents about different situations where they let their children use the
devices, here’s what they said: 70% let the children use them so that they could do
chores; 65% used them to keep their child calmin a public place; 58% used them while
running errands; 29% used them to put their child to sleep”.

3 ‘[..]1parents gave or took away mobile devices to reward or punish their child’s beha-

vior. This suggests that mobile devices are used as “digital pacifiers” to placate or
distract children or as means to manage children’s behavior”.
O artigo “Exposure and use of mobile media devices by young children”, publicado na
revista Pediatrics - Official Journal of the American Academy of Pediatrics, em 2015,
teve grande repercussao, com 182 citagoes no Web of Sciences, 214 citagdes no Sco-
pus, até 20 de abril de 2020.

4 Sheets-Johnstone é autora de muitos livros e artigos a respeito do movimento corpo-
ral, cujas analises sublinham a importancia da cinestesia na cognicao, na linguagem
e até mesmo no nivel mais basico de consciéncia que sustenta a nogao do “eu”. Ver
Sheets-Johnstone (2003, 2011, 2018, 2019).
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com os nossos semelhantes. As brincadeiras sem objetos, na perspectiva
da etologia, sdo aquelas do tipo empurrar-puxar-cair, correr-perseguir-
-bater-e-ndo-machucar-e-rir, que consistem em perseguicdes ndo ago-
nistas cooperativas, mais parecidas com a brincadeira dos animais. Em
outras palavras, essas sao brincadeiras em que estamos aprendendo o
nosso préprio corpo junto com o mundo, em um contexto cooperativo e
nao violento; estamos aprendendo também a ser nés mesmos em con-
junto com os nossos. Trata-se da experiéncia sensivel do mundo que se
da corporalmente.

A experiéncia do movimento, de acelerar o peso do corpo, desace-
lerar, rodopiar em torno do seu eixo, abandonar-se a queda, se elevar
novamente do chao, desequilibrar-se, tudo isto se refere ao aprendizado
do corpo, numa fase de acelerada mutacdo do seu centro de gravidade e
massa corporal, e da concomitante descoberta sensivel do mundo, soma-
-se a isto o contexto e as rela¢8es sociais. Portanto, sdo rela¢des corpo-
rais que imbricam alta complexidade pelo desenvolvimento de sentidos e
significados. Nao é preciso dizer que a experiéncia do corpo é fundadora
para a danga, essa arte que trata o peso do corpo como matéria artistica,
ou seja, como matéria produtiva de poética do corpo. (LOUPPE, 2012)

Ao considerar esses varios aspectos, portanto, o nosso intuito é re-
lembrar o quanto a brincadeira corporal interessa especialmente para
nos, educadores das artes cénicas, e com isto, de uma maneira ampla,
ponderar sobre essa aderéncia quase sem critica e em massa aos dispo-
sitivos moveis na infancia. Parece que essa mudanca de comportamento
pode refletir no declinio de uma cultura da inféncia, ou seja, a vivéncia e
transmissdo de conhecimentos e saberes préprios que encerram imagi-
nacao, criatividade, aprendizagem sensivel do mundo e pertencimento,
dentre tantos outros aspectos.

E interessante notar que essas tendéncias surgiram com a sociedade
moderna e o processo de urbaniza¢do, porém nem sempre a metrépole
significou auséncia do reconhecimento da importancia da brincadeira in-
fantil. Por exemplo, na visdo dos parques infantis em Sao Paulo, no inicio
do século XX, sob a concepgdo de Mario de Andrade, que vamos comentar
a seguir, junto com outras duas experiéncias contemporaneas fora dos
grandes centros, uma no quilombo Kaonge (Santiago do Iguape-BA) e ou-
tra na Aldeia Pataxo Juerana, em Porto Seguro-BA.
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O brincar em Mario de Andrade e em duas experiéncias
contemporaneas

Quando Mario de Andrade esteve a frente do Departamento de Cultura
da prefeitura do municipio de Sao Paulo (1935 a 1938) e criou o programa
dos Parques Infantis (Pl) para as criangas das classes operarias, a proposta
dos parques integrava as tradi¢cBes populares, as artes e os jogos tradicio-
nais infantis. (FARIA, 1999) A planta arquitetonica e a formacao das equipes
de educadores compunham esse programa, para oferecer as criancas de 3 a
12 anos uma infancia com qualidade, na primeira experiéncia publica muni-
cipal de educag¢do ndo escolar.

Mario vislumbrava o ingresso na modernidade pela constituicdo da
identidade brasileira em sua diversidade étnica, pelo contato com a cultura
popular tradicional a qual ele sempre compreendeu como um processo de
conhecimento, ndo admitindo que se fossem feitas distor¢des para atender
a moral ou agradar ao gosto da burguesia. Reconhecendo na crianga a gran-
deza e o mistério pelos quais expressa profundo respeito, Mario colocou em
pratica uma compreensdo sensivel e “macunaimica”:

Foi no seu modo contraditério de pensar a infancia e a humanida-
de que ele péde conceber o PI como um espaco do brincar gratuito,
‘a toa’, e outros modos de brincar nem sempre ao gosto da educacdo
escolar, na sociedade capitalista. (FARIA, 1999, p. 77)

E interessante perceber que, na S3o Paulo que crescia desvairadamen-
te, a brincadeira infantil estava na clave da concepc¢do para organizar uma
“politica cultural com aspira¢8es a transformar o Brasil num pais moderno”
(FARIA, 1999, p. 77), concepcdo esta que consistia em valorizar a diversidade
étnica e cultural, a oportunidade de conviver com a natureza e de movimen-
tar-se em grandes espacos.

O trabalho de Mario de Andrade a frente dos Pl exemplifica uma politica
de promocdo da brincadeira infantil em didlogo com a cultura, no espaco
publico e tratada como um bem coletivo. As manifesta¢des populares ser-
viram de inspira¢do e apoio para esta concep¢do na qual a brincadeira esta
presente da infancia até a vida adulta.
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Atualmente a realidade da infancia no ambiente urbano no geral pou-
co reflete esta condicdo privilegiada de garantia ao movimento corporal e a
imagina¢do dentro da intera¢do comunitaria. A brincadeira infantil tera sido
abandonada para sempre como assunto de interesse publico? Comentarei
aqui duas experiéncias contemporaneas em que a comunidade assume co-
letivamente o cuidado com a brincadeira na infancia, sendo a primeira uma
comunidade quilombola e a outra uma aldeia indigena.

A primeira experiéncia foi uma a¢ao conduzida por Lydia Hortélio com
criangas de varias comunidades quilombolas, em Santiago do Iguape, no
Recdncavo da Bahia.® Lydia dedica-se ha varias décadas a registrar e dis-
seminar a cultura da infancia, com enfoque na sua musica tradicional.®
Naquele local sdo ao todo 21 comunidades quilombolas agrupadas pelo
Centro de Educacao e Cultura Vale do Iguape (CECVI) e pelo Nucleo de Tu-
rismo Etnico Rota da Liberdade, uma iniciativa bem sucedida de economia
solidaria em torno da cultura quilombola. Essas comunidades valorizam
os saberes quilombolas que sustentam a sua cultura tradicional, incluindo
a dancga, a musica e o teatro, por meio de aulas regulares e do seu grupo
de danca afro.

A oficina de brincadeiras aconteceu em um campo aberto defronte a es-
cola Cosme e Damido, que atende as criancas e jovens dessas comunidades,
e teve a participagao de cerca de 50 criangas de 3 a 14 anos. Lydia selecionou
seis brincadeiras, algumas delas conhecidas pelas criangas, outras recém-
-aprendidas, algumas das quais foram recolhidas em sua pesquisa na regidao
de Serrinha-BA.

5 A atividade integrou o Projeto “Tradigdes cénico-poético-musicais do Recdncavo
baiano - interagao de saberes”, coordenado por Eloisa Domenici e Katharina Doring,
com apoio do Proext-MEC, em 2011. O projeto promoveu, além do registro audiovisual
das tradigdes culturais, a circulacao de Mestres e grupos culturais de Saubara e San-
tiago do Iguape nas universidades e nas escolas de suas comunidades.

6 LydiaHortélio se dedica a pesquisar e divulgar a cultura da infancia, com énfase na sua
musica tradicional. Iniciou com registros na regiao de Serrinha-BA, depois expandiu
para varias regioes do Brasil. Em 2019, o Itau Cultural realizou a Ocupacao Lydia Horte-
lio, em Sao Paulo. Ver: https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/lydia-hortelio/.
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FIGURA 1: Criangas das comunidades quilombolas do Kaonge,
Vale do Iguape, no Recdncavo baiano, brincam na oficina

de Lydia Hortélio, que esta ao centro na segunda imagem
Fonte: acervo pessoal da autora.

A fotografia da esquerda mostra uma das brincadeiras cantadas.
As criancas em duplas, frente a frente, de mdos dadas, levantam os bra-
cos fazendo um tunel, entdo a dupla que estd numa ponta vai passando
por baixo até a outra ponta do tunel, enquanto todos cantam: “Ta-tarara-
-tachim-tarara-tachim-tachim-dolé/ O gato comeu minha carne, s6 sobrou foi a
colher”. Nessa brincadeira, o ritmo é fundamental para regular a velocidade
e 0 tamanho dos passos, enquanto as duplas fazem um tunel que serpen-
teia pelo espaco, fazendo-se e desfazendo-se, com muita excitacdo e riso;
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uma experiéncia que Caillois classificaria como de vertigem. Encerrando a
oficina, as criancgas construiram o brinquedo do Baranganddo e em seguida
experimentaram movimentos amplos e fluidos, ocupando todo o extenso
gramado com desenhos coloridos das tiras de papel pelo ar, como aparece
na segunda imagem.

Na semana seguinte, essas criancas e adolescentes, juntamente com
a professora Jucilene Viana Jovelino, diretora artistica do grupo, ministra-
ram uma oficina de Danca afro na Universidade do Estado da Bahia (UNEB),
em Salvador. Nessa oficina, assim como em outras atividades desse grupo,
ficou evidente como a brincadeira esta integrada a danca e ao teatro que fazem.

A outra experiéncia aconteceu na Aldeia Pataxo Juerana, em Porto Se-
guro-BA, por ocasido da sua Feira Cultural, em junho de 2019, em que cerca
de 20 criangas de varias idades interagiram entre si durante mais de duas
horas, intercalando jogos e brincadeiras.

Nas comunidades tradicionais do povo Patax6, as brincadeiras e jogos
tém um estatuto privilegiado, pois eles servem “como incentivo ao fortaleci-
mento da identidade coletiva”, sendo relacionados a revitalizacdo de valores
morais e aos costumes tradicionais da sua etnia, frente ao risco constante de
exting¢do. (LOPES FILHO, 2017)” Uma mostra disso é o enorme prestigio dos
Jogos Indigenas Pataxo, evento anual que reline as varias aldeias, motivado
pelo encontro e pela celebragado, e ndo pela competicdo. Por essa conscién-
cia do papel das brincadeiras e jogos no pertencimento identitario, os adul-
tos se empenham a transmitir esse repertério cultural as criangas. Algumas
brincadeiras daquela tarde foram o pular corda, o cabo-de-guerra e também
o Patiw Miwka’ay, uma luta corporal em que duas pessoas, no centro da roda,
tentam desequilibrar uma a outra.®

7 Segundo o pesquisador Karkaju Pataxo (Eujacio Batista Lopes Filho), os Pataxo vivem
constantemente ameacados pelo interesse imobilidrio em suas terras. “Atualmente o
povo pataxd vive em aproximadamente 40 aldeias espalhadas naregido do extremo sul
da Bahia, Minas Gerais e Rio de Janeiro. O povo Pataxd no seu cotidiano fala a lingua
portuguesa e desde 1997 estao em processo de retomada da lingua Patax6 denomina-
da‘Patxoh&’.[...]gostam de conversar ao redor da fogueira, tendo nos mais velhos um
livro de historia e resisténcia”. (LOPES FILHO, 2017, p. 12)

8 Karkaju Pataxo explica que o “Patiw Miwka'ay passou de uma brincadeira antiga para uma
modalidade bastante disputada [nos jogos indigenas]. Nas aldeias essa brincadeira é
realizada apo6s cada pescaria, onde os parentes apostam entre si parte do pescado, quem
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FIGURA 2: Tarde de brincadeiras e jogos na Aldeia Pataxo Juerana,
em Porto Seguro-BA: o Patiw Miwka'ay e o cabo-de-guerra
Fonte: arquivo pessoal da autora.

consequi arrastar a perna do outro para derrubar ou encostar o pé num tronco de bana-
neira ou madeira ganha a aposta, isso acontece também antes do banho nos rios como
forma de aquecimento nos dias mais frios”. (LOPES FILHO, 2017, p. 42, grifo do autor)
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A brincadeira de pular corda tem um repertério de cantigas muito varia-
do pelo Brasil, mas existe uma versdo em especial que se repete nas aldeias
Patax6 e naquela regido de maneira geral. A cantiga diz: “Seu marido mor-
reu, deixou a casa cheia de filho, é um, é dois, é trés, é quatro, é cinco, é seis...".
Na brincadeira, as criangas vao pulando e escalando os nimeros até o pu-
lador “errar”. As meninas, principalmente, cantam essa cantiga com muito
gosto, colocando énfase na voz e no gesto, e, com frenesi, vao construindo
uma situacdo dramatica e paradoxal cuja gravidade piora com o avancar do
ndmero - quanto mais se resiste na corda, maior a quantidade de filhos que
Ilhe restaram para criar sozinha... Desenha-se uma cena muito diferente do
imaginario social acerca do casamento propalado desde o mito de Cindere-
la. Seria essa visdo tragica uma imagem desestabilizadora (SANTOS, 2018a),
capaz, talvez, de provocar a consciéncia critica sobre o patriarcado, sob for-
ma de catarse?®

Nas duas experiéncias aqui narradas, a brincadeira infantil é valorizada
pelas comunidades junto com seus saberes tradicionais. Ambas as comunida-
des em questdo sao lideradas por mulheres: na aldeia Juerana, a cacica Yamani
Patax6, que é também presidenta do Conselho de Caciques da Bahia e nas
comunidades quilombolas a matriarca Juvani Viana, que além de lider comu-
nitaria é também Yalorixa. As duas comunidades possuem acesso a internet e
oferta de aparelhos celulares entre a maior parte das pessoas, porém, o sinal
ndo alcanca esses lugares especificos onde ocorreram as brincadeiras.

Importante notar que no ambiente das tradi¢des populares, bem como
no programa dos parques de Mario de Andrade, a brincadeira infantil esta
inserida num continuo de praticas com as dangas, que também associam a
musica e o teatro. Ou seja, é o caso de reafirmar que no Brasil existe toda
uma base cultural na qual as brincadeiras e as artes estdo integradas.

9 “Nas condigoes do tempo presente, tal irrupgao s6 tem lugar se as interrogagoes pode-
rosas se traduzirem em imagens desestabilizadoras. S6 as imagens desestabilizadoras
nos podem restituir a capacidade de espanto e de indignagao. Na medida em que o
passado deixar de ser automaticamente redimido pelo futuro, o sofrimento humano,
a exploracao e a opressao que o habitam passarao a ser um comentario cruel sobre o
tempo presente, indesculpavel porque continua a ocorrer e porque poderia ter sido evi-



218 PROCESSOS EDUCACIONAIS EM ARTES CENICAS

Ideias para adiar o fim da brincadeira corporal

Ao sublinhar a reducdo da brincadeira corporal na infancia pela entrada
dos dispositivos méveis digitais, 0 meu intento é questionar o que esse fato
incide em termos de mudanca de comportamento enquanto sociedade e
quais as consequéncias possiveis para as artes da cena, sem, é claro, encer-
rar a questdo. O que fica evidente é que existe uma perda cultural importan-
te em curso, sobre a qual talvez tenhamos que nos comprometer.

Essa investida desleal em tornar a crianca conectada desde muito mais
cedo, atende o interesse do capitalismo e do colonialismo, como se pode fa-
cilmente perceber. A brincadeira corporal ndo gera lucro para o capital, pelo
contrario, ela desinteressa a crianga do consumo, uma vez que, noimediato, a
excitacaoficacomprometidacomaprépriabrincadeira. (SHEETS-JOHNSTONE,
2003) Também ndo ha intervalo comercial no meio, embora sempre alguma
recompensa coletiva possa aparecer. Em contrapartida, ndo ha duvida que
as midias digitais ensinam a consumir, a desejar produtos.

De um modo geral, pode-se dizer que a experiéncia do corpo vem se
tornando descartavel, bem como a sua presenca, que se torna indesejada e
inconveniente de preferéncia substituida apenas por uma identidade digital
e um cadastro de pessoa fisica. Presencas trazem problemas, microrganis-
mos, complexidade.

Parece que estamos diante da colonizacdo da infancia, ou melhor dizen-
do, do roubo do futuro, um processo de ruptura civilizacional que é apenas
mais um passo do epistemicidio provocado pelos modos de dominag¢do de
que nos fala Boaventura de Sousa Santos (2018a, 2018b) - o capitalismo, o
colonialismo e o patriarcado - invisiveis, ferozes e omnipresentes na vida
dos humanos e nas sociedades. Nesse jogo no qual somos digitos, atuando
em likes, shares, e e-commerce, a falta de movimento corporal pode, ao longo
do tempo, nos tirar a autonomia e a capacidade de acao.

Nesse sentido, cuidar da cultura do brincar parece ser uma necessidade
urgente, e isto implica em assumir a responsabilidade coletiva sobre a brin-
cadeira na infancia. Retorno a Ingrid Koudela (2005, p. 154):

tado pela iniciativa humana. As imagens s6 sao desestabilizadoras na medida em que
tudo depende de nés e tudo podia ser diferente e melhor”. (SANTOS, 2018a, p. 523-524)
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Acreditando que a escolariza¢do, a cultura e a economia no novo mi-
|énio vao exigir dos educadores brasileiros uma reavaliagdo de suas
percepgdes rotineiras, ha solicitacdo quanto a construcdo de pontes
no mais amplo sentido do termo, para atingir o outro, e a pedagogia
do teatro pode contribuir para essa tarefa.

Concordando integralmente com essa afirmacdo e parodiando Ailton
Krenak, em Ideias para adiar o fim do mundo (2019), gostaria de elencar pelo
menos duas ideias, enquanto educadores do teatro e da danga, para adiar
o fim da brincadeira. A primeira delas é nos dedicarmos a promover as brin-
cadeiras corporais de maneira a assumirmos o papel de ser uma espécie de
repositério desse conhecimento na sociedade;' para isso, muito temos que
reaprender com as comunidades tradicionais. A segunda € nos langarmos ao
desafio de estudar as brincadeiras tradicionais do Brasil, incluindo as brin-
cadeiras dancgadas, junto com os mestres e mestras dessas tradi¢des. Trata-
-se de reconhecer o valor desses conhecimentos materializados nos corpos,
como falam as Epistemologias do Sul (SANTOS, 2018b), cuja importancia para
as artes da cena ja foi apontada por muitos outros anteriormente."
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Metodologia para o ensino de teatro:

dimensoes interdisciplinares entre conhecimento
e saberes

Fabio Dal Gallo

As dimensdes interdisciplinares da producdo de conhecimento em
artes abordam um leque de temas que transitam entre as perspectivas
multi, inter e transdisciplinares, a relacdo local e global no comparti-
Ihamento do conhecimento, 0os novos contextos sociotecnoldgicos, as
questdes éticas e estéticas nas culturas artistica, humanistica e cientifi-
ca e os processos de formacdo na contemporaneidade e suas relacdes
com diferentes saberes e praticas.

Neste texto serd analisada uma pratica docente interligada com
um processo de formagdo de professores em teatro que foi baseada
nos saberes experienciais que adquiri como docente, em conjunto com
as experiéncias individuais dos alunos e com as teorias do ensino de
teatro e buscou articular teoria e a pratica, produc¢do de conhecimento
e o desenvolvimento de competéncias, em conjunto com uma pratica
docente reflexiva.

De acordo com Perrenoud (2001), a formagdo de competéncias e a re-
flexdo sao conceitos amplamente utilizados em investiga¢cdes e em prati-
cas pedagdgicas que destacam a inegavel importancia da formacdo do ser
e do fazer. De acordo com Tardif (2002), a pratica docente integra diversos
saberes: os saberes profissionais que sdo transmitidos pelas institui¢des
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de formacdo de professores; os saberes disciplinares que sdo socialmente defi-
nidos e integrados a pratica docente por intermédio da formagdo continua dos
professores; os saberes curriculares que sdo os saberes sociais da instituicdo;
e 0s saberes experienciais que sdo elaborados no exercicio da pratica docente
e por isso emergem e sdo validados pela propria experiéncia individual.

A pratica docente pesquisada se relaciona com a disciplina Metodologias
para o Ensino de Teatro, um componente curricular obrigatério do curso de
licenciatura em Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Enquanto
docente da area de Teatro na Educagdo, sou responsavel por ministrar essa
disciplina ha dez anos, periodo durante o qual ocorreram modificagdes signi-
ficativas e atualiza¢des na natureza desse componente curricular ocorrendo,
inclusive, neste arco de tempo, uma mudanca no proéprio curriculo do curso
de licenciatura em Teatro.

No periodo entre 2004 e 2015, o nome da disciplina era Metodologia
do Teatro na Educacdo e se inseria como parte da disciplina Teatro na Edu-
cacao lll do curriculo modular do curso de licenciatura, o qual previa uma
abordagem interdisciplinar de ensino ao articular todos os componentes de
um semestre em uma Unica disciplina, com carga horaria total de 425 horas.

Esses componentes curriculares eram ministrados por um grupo de
professores sob a coordenac¢do de um docente que assumia o cargo de coor-
denador de médulo e trabalhava junto com eles a partir de temas geradores
que embasavam todos os componentes curriculares do semestre, inclusive
a avaliacdo, que era realizada de forma coletiva.

Esse curriculo da Escola de Teatro da UFBA, que foi amplamente analisado
na pesquisa de Accioly (2014), era muito instigante do ponto de vista da docén-
Cia por se concretizar em uma abordagem interdisciplinar, sem dissociar ensi-
no, pesquisa e extensdo e por incentivar os professores do médulo a realizarem
um planejamento comum e a organizarem as avalia¢des para serem realizadas,
em grupo, por todo o corpo docente do moédulo, havendo a necessidade de um
dialogo constante entre os professores durante o semestre.

Esse tipo de curriculo, ao lado dos pontos positivos ja indicados, tinha
também aspectos que foram objetos de critica, tais como: a auséncia de fle-
xibilidade, pois o aluno ndo podia escolher as disciplinas optativas ao longo
do curso; a impossibilidade de aproveitamento dos créditos para outros cur-
sos; a rigidez de carga horaria, pelo fato que cada mddulo devia ser cursado
na integra ao longo do semestre e 0 seu aproveitamento condicionado ao
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fato de ter cursado o médulo anterior como pré-requisito, ndo havendo a
opgao de trancamento parcial.

Existia também uma grande dificuldade organizacional do corpo do-
cente principalmente por parte do coordenador do médulo que tinha a res-
ponsabilidade de articular o grupo de professores, os conteldos gerais e 0s
temas geradores do semestre com as mostras e as avalia¢des. Esse curriculo
parou de ser utilizado em 2015 e no quinquénio que foi de 2011 a 2015 fui
responsavel tanto pela coordenacdo do médulo quanto pelo componente
curricular Metodologia do Teatro na Educacao.

A ementa do modulo I, inerente ao terceiro semestre do curso de licen-
ciatura, visava a elaboracao e a aplicagdo de programas de cursos de teatro
e o estudo acerca da articulacdo pedagbgica entre os objetivos e os métodos
do ensino de teatro. Os objetivos desse modulo focalizavam a motivacao
dos alunos para participacdo ativa em processos criativos. Destacava-se a
flexibilidade do planejamento e das formas de avaliagdo, como diretriz fun-
damental de um programa de teatro na educacgao.

Os seguintes componentes curriculares integravam o modulo: Metodo-
logia do Teatro na Educacdo, com carga horaria de 102 horas semestrais;
Teatro de Formas Animadas, com 34 horas; Expressdo Corporal e Vocal para
o Teatro na Educacdo, com 34 horas; Cenografia para o Teatro na Educagao,
com 571 horas; Literatura Aplicada ao Teatro na Educacdo, com 34 horas;
Manifestacdes Dramaticas da Arte Popular Brasileira, com 34 horas; Etica
Aplicada a Pratica Teatral, com 17 horas; Didatica e Praxis Pedagdgica |, com
68 horas; Montagem Didatica I, com 34 horas; e Estudo Sistematico sobre o
Teatro na Educac¢do, com 17 horas.

Metodologia do Teatro na Educacdo foi definida como “disciplina-eixo” e
assumia uma carga horaria superior aos demais componentes curriculares,
funcionando como ponto de convergéncia para os outros conteddos curricula-
res. A turma tinha um nimero médio maximo de aproximadamente 25 alunos
e as aulas aconteciam duas vezes por semana com duracado de trés horas cada.

A ementa desse componente visava o estudo de formas de planejamen-
to, aplicacdo e avaliacdo de programas de Teatro na Educacdo e a analise
dos objetivos e do funcionamento da disciplina Teatro no sistema oficial de
ensino, suas especificidades praticas e metodologicas. Abordava a pratica
de ensino através de simula¢fes de atividades didaticas (microaulas) no am-
biente universitario.
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Os objetivos do componente buscavam possibilitar ao aluno a aproxi-
macdo e a pratica de diferentes metodologias teatrais que viabilizassem o
planejamento e a avalia¢do de projetos didaticos para o exercicio da docén-
cia da disciplina Teatro em contextos institucionais escolares, no sistema ofi-
cial de ensino.

Os conteudos tratados transitavam entre a analise critica dos conteu-
dos de teatro dos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) de Arte; as es-
pecificidades do ensino de teatro na escola; o planejamento de programas
de teatro na escola e a utilizagdo e avaliagdo de propostas metodologicas
em teatro. Essas propostas metodoldgicas envolviam os jogos teatrais de
Viola Spolin (1982, 2008), jogos dramaticos baseados em Peter Slade (1978)
e Jean-Pierre Ryngaert (2009); teatro do oprimido de Augusto Boal (1980) e
pecas didaticas de Brecht a partir das experiéncias de Ingrid Koudela (1991),
estudando também a relagdo entre texto e jogo de Maria Lucia Pupo (2006)
e o drama como método de ensino de Beatriz Cabral (2006).

Como conteudos relacionados com minhas pesquisas pessoais, que se
inserem no campo do circo, eram tratados temas e realizados exercicios so-
bre jogos circenses, o cdmico no ensino de teatro na escola e corpo como
principio de formacdo em artes cénicas.

A metodologia de trabalho se consolidava em aulas tedrico-praticas,
analisando diferentes metodologias propostas para o planejamento, ensi-
no e avaliacdo em teatro apontando os problemas enfrentados com essa
pratica no sistema escolar. Eram realizadas aulas dialogadas e expositivas,
exibidos videos, relatos de experiéncias, praticas de metodologias teatrais,
além de experiéncias praticas vivenciadas através da organizac¢do e realiza-
¢do de microaulas.

Os critérios de avaliacdo compartilhados com todos os cursos e modu-
los interdisciplinares da Escola de Teatro se baseavam em trés pontos: o
primeiro considerava a presenca, participa¢do e pontualidade dos alunos
nas aulas; o segundo avaliava a expressao oral e escrita e o terceiro estava
atrelado as praticas criativas. Ao longo de cada semestre, havia duas avalia-
¢des em grupo com os professores e elas tinham peso diferenciado na nota
final que possibilitava observar os avancos ou retrocessos de cada aluno ao
longo do semestre, se aproximando a uma proposta de avaliacao processual

A adaptacdo desses critérios para o componente de Metodologia do En-
sino de Teatro se concretizava nos seguintes parametros de avaliagdo que
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eu utilizava com os alunos: a pontualidade, presenca e participa¢do ativa
nas aulas, a expressao oral nas discussdes realizadas e a expressdo escrita
no plano o relatério da uma microaula, e nas praticas criativas avaliava a
concepcado e realizagdo da microaula.

Em 2015 houve a implementacdo de um novo curriculo de licenciatu-
ra que basicamente dividiu o curso em duas partes: uma denominada de
“fase propedéutica” que é comum a todos os cursos de graduacdo da Esco-
la de Teatro e coincide com a drea de concentracdo em teatro dos cursos
de bacharelados interdisciplinares da UFBA e outra denominada de “fase
de consolidagdo”, que se estrutura a partir de disciplinas autdbnomas que
se dividem em obrigatérias, optativas e livres. Essa mudanca, todavia, ao
favorecer autonomia do aluno proporcionada na flexibilidade do curriculo,
assim como a autonomia do professor na organizacdo e desenvolvimento
das aulas e da avaliacdo, perdeu, em grande parte, o carater interdisciplinar
que caracterizou, por mais de uma década, de forma inovadora, os cursos
da Escola de Teatro da UFBA.

Com essa radical alteracdo na estrutura do curriculo do curso de licen-
ciatura, o componente que se denominava Metodologia do Teatro na Educa-
¢do, com carga horaria de 102 horas semestrais, passou ser uma disciplina
obrigatéria de carga horaria de 136 horas da fase de consolidagdo com nome
de Metodologias para o Ensino do Teatro e esta sendo oferecida no quarto
semestre do curso. As turmas foram reduzidas para receber o maximo de
15 alunos e a disciplina absorveu o aproveitamento em todas as disciplinas
da fase propedéutica do curso de licenciatura como pré-requisito.

Com o novo curriculo, a ementa sofreu modificagdes e atualmente se
direciona para os fundamentos teorico-praticos das diferentes metodolo-
gias voltadas para o ensino de teatro e a experiéncia e reflexdo sobre as
escolhas metodoldgicas em teatro e sua adequacao no carater formal e in-
formal de ensino, com estudo e reflexdo acerca dos discursos e metaforas
circunscritos nas concepc¢des e praticas que se desenvolvem em diferentes
espacos educacionais.

Os conteudos tratados abordam: principios da improvisacao teatral; rela-
¢Bes entre jogo e dramaturgia; procedimentos de jogo; a capacidade de jogar e
sua negacao; relacdo e presenca em areas que utilizam a improvisacao teatral;
estética do teatro do oprimido e suas variantes; o pensamento sensivel, o pen-
samento simbdlico, metafora, moral e ética na estética do oprimido e como
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estes conceitos sdo empregados; o trabalho do intérprete/atuante no proces-
so criador e na realizacdo dialégica com o publico; metodologias e praticas
dirigidas para jogos improvisacionais. O papel do jogo no dominio da lingua-
gem teatral e na correlacdo entre processo e produto; metodologia e aquisi¢ao
do conhecimento em teatro: conceitos e convenc¢des teatrais. Perspectivas do
teatro contemporaneo e sua relagdo com o ensino de teatro. Texto dramatico,
texto teatral e a peca didatica: diferentes abordagens - histérias de vida, expe-
riéncias individuais e de grupo, utilizacdo do texto como pré-texto. A criagdo da
narrativa: exercicios que partem do jogo ao texto e do texto ao jogo. Articula-
¢do entre os contextos social, ficcional e de ambientacdo cénica.

Pode-se observar que apesar de existir modificagdes na ementa, con-
teudo, carga horaria e nUmero de integrantes da turma, o componente cur-
ricular Metodologia do Ensino de Teatro e a disciplina Metodologia para o
Ensino de Teatro conservaram, em grande parte, 0s mesmos autores e as
mesmas propostas metodoldgicas de ensino. Esse pode ser considerado um
ponto positivo, pelo fato de permitir manter uma formatacao de trabalho
similar ao que ja era realizado no sistema modular do curso de licenciatura.

Outrossim, essa reforma curricular possibilitou que as experiéncias ad-
quiridas ao longo dos anos se somassem, de forma cumulativa, para melho-
ria tanto de minha avaliacdo como docente quanto dos alunos da disciplina
como um todo. Um aspecto que colaborou para manter o formato da disci-
plina foi o fato de ela ser oferecida em dois dias da semana, totalizando uma
com carga horaria de quatro horas. Ter a possibilidade de organizar uma
aula com essa quantidade de horas permite aprofundar assuntos e destrin-
char questées com menos fragmentacdes e, do mesmo modo, deixa espaco
para a realizacdo de exercicios praticos de teatro que envolvem processos
criativos e, necessariamente, precisam de um tempo de amadurecimento.

No que se refere as quest8es didatico-pedagodgicas e operacionais, a
disciplina foi dividida em trés partes ao longo do semestre. A primeira parte
ocupa aproximadamente um terco do semestre e se refere a organizagdo
do cronograma de cada aula e as aulas tedricas; a segunda parte, de cara-
ter teorico-pratica, se baseia em minhas pesquisas sobre circo e processos
educacionais em artes cénicas. A terceira parte, que vai até a finaliza¢cdo do
semestre, inclui a realizacdo das microaulas e a avaliagao.

Para garantir o cumprimento do cronograma organizado e evitar de-
sentendimentos e dificuldades, sempre reservo as Ultimas quatro aulas, que
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chamo de “aulas curinga”, para a realizacdo de aprofundamentos de temas
considerados relevantes pelos alunos as quais se efetivam caso ndo ocorram
imprevistos que obriguem o cancelamento das aulas ao longo do semestre.

Dessa forma, se surgir a necessidade de cancelar alguma das aulas, te-
nho certeza que todas as atividades planejadas serdo respeitadas podendo,
no maximo, haver alguma mudanca de data, mas ndo de contelido ou de
ordem cronoldgica. Até hoje essas aulas curingas foram muito importantes,
pois em todos os semestres ocorreram situa¢des que ndo podiam ser previs-
tas com antecedéncia tais como greve de policia, greve de transporte publi-
o, suspensdo de aulas por determinagfes de instancias superiores.

A organizacao do cronograma comeca com a leitura coletiva do progra-
ma da disciplinano qual esta descrita a carga horaria, a ementa, o conteudo,
os critérios de avaliacdo e é indicada a bibliografia basica e complementar.
Apoés apresentar a estrutura da disciplina, os alunos entendem claramente
o direcionamento tedrico-pratico do componente e que cada um deles tera
uma participacdo ativa permanente ao longo do semestre.

No cronograma sao estabelecidos os dias em que acontecerdo as aulas
tedricas e as aulas tedrico-praticas em que eu serei o Unico regente e 0s
temas das microaulas que serdo realizadas pelos alunos. Nesse momento a
turma é dividida em duplas cada uma das quais escolhera um tema de pre-
feréncia e um dia para realizagdo da microaula.

Geralmente por falta de algum integrante, ou pela escolha de analisar
de forma individual os temas, o cronograma nao é finalizado no primeiro
dia de aula, mas a turma é solicitada a ndo modificarem as duplas, temas ou
data de apresentacao, ja decididos em sala..

Com o tempo percebi que qualquer modificacdo no cronograma acaba
prejudicando, de forma determinante, o andamento da disciplina. As mu-
dancas nas duplas das microaulas atrasam sua organizagdo, a mudanca de
data faz de modo que somente parte da turma chegue na aula preparada
para discutir sobre um assunto que acabou sendo mudado em algum mo-
mento, a mudanca de tema faz com que a propria coeréncia sequencial do
conteldo da disciplina ndo seja mantida.

Outro aspecto que pude perceber é que o envolvimento ativo dos alu-
nos na pratica pedagdgica e na regéncia da aula faz com que haja melhores
resultados no processo de ensino-aprendizagem. Estar envolvido ativamen-
te na aula, mantém desperto o interesse e a atenc¢do do aluno, isto que é
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mais importante para propiciar a sua aprendizagem principalmente quando
se realizam aulas com quatro horas de duracdo.

Além disso, o perfil do aluno do curso de licenciatura também deve ser
considerado nesse momento, pois a maioria dos integrantes da turma pre-
cisa trabalhar para se manter e, muitas vezes, esta envolvida em ativida-
des extracurriculares de criagdes, ensaios e apresenta¢des de espetaculos
teatrais, que sdo experiéncias importantes em seu percurso académico e
profissional. Por essa razdo, grande parte dos alunos ja cheganas aulas can-
sados por causa da sobrecarga de trabalhos. Diante dessas circunstancias,
envolver o aluno ativamente na aula colabora para que seja amenizada a
passividade que levaria, por consequéncia, a evasdo e ao desinteresse.

A primeira parte do semestre referente as aulas tedricas se baseia no es-
tudo sobre: o que é o ensino de teatro, os espacos em que acontecem e 0s
possiveis publicos; as tendéncias pedagogicas que interferem na pratica do
professor de teatro, tanto em espacgos formais de ensino quanto no ensino ndo
formal; o significado de pedagogia de projetos, as articulacdes com o ensino
de teatro e como criar relagdes interdisciplinares a partir do ensino de teatro;
como organizar aulas de teatro que associem o fazer teatral com contetdos
tedricos e suas articulagdes com a mediacdo cultural, a recepg¢do e a apreciagdo
de cenas e espetaculo; como estruturar uma aula e um curso de teatro consi-
derando o processo criativo como elemento nevralgico das atividades; como
organizar um plano de aula e de curso, incluindo a discussdo sobre métodos e
instrumento de avaliacdo nas aulas de teatro.

Nessas aulas tedricas, que preveem a leitura prévia dos textos que se-
rdo discutidos na sala de aula, sdo usados também slides, videos e outros
recursos audiovisuais que colaborem para que a aula seja mais dinamica e
ndo se resuma a uma aula frontal e expositiva.

Um procedimento, que percebo colaborar de forma relevante para que
os alunos sejam envolvidos nas aulas tedrica, é selecionar para cada dia de
aula, dois alunos que serdo os “apresentadores” do contelido do texto e dois
alunos que se organizam como “debatedores”, ou seja, aqueles que tém o
papel de questionar, criticar e comentar o texto. Dessa forma eu, enquanto
professor, complemento com os conteudos necessarios, fomento pergun-
tas, respondo questionamentos buscando, com esta pratica, uma certa hori-
zontalidade entre professor aluno, como amplamente indicado nos estudos
de Freire (1987).



METODOLOGIA PARA O ENSINO DE TEATRO 231

Os textos discutidos nessas aulas tedricas transitam no ambito interdis-
ciplinar e envolvem textos da area da educacgdo, com foco na pratica docente
incluindo autores como: Pimenta (1999), Freire (1987, 2005), Libdneo (2013)
entre outros; autores do proprio campo da interdisciplinaridade como: Ivani
Fazenda (1995) e Japiassu (1976) além, evidentemente, de autores da area
do ensino de teatro, tais quais Japiassu (2007), Santana (2000) e Desgranges
(2005), entre outros. Estes sdo autores de referéncia, mas a cada ano esses
textos sdo atualizados sendo amplamente usados artigos publicados pelo
Grupo de Trabalho Pedagogia das Artes Cénicas da Associa¢do Brasileira de
Pesquisa e Pos-Graduacao em Artes Cénicas.

A segunda parte da disciplina, que envolve a parte central do semestre,
se baseia em aulas tedrico-praticas que ministro onde trato sobre assuntos
inerentes as pesquisas académicas que investigo e que utilizo também nos
processos criativos de meus espetaculos.

As aulas iniciam com uma parte pratica e finalizam com uma parte teé-
rica que acontece geralmente sob forma de uma roda de conversa apos o0s
exercicios. Nessas aulas sao desenvolvidos jogos circenses, exercicios cOmi-
cos e de formacao de palhaco.

Nesse texto ndo me estenderei em detalhes sobre os exercicios que uti-
lizo nessas aulas, pois esse conteddo pode ter maiores aprofundamentos no
artigo “O comico e os jogos clownescos: reflexdes de uma aula” que publi-
quei em 2018. Apesar de esse artigo analisar uma aula de uma disciplina dos
cursos de mestrado e doutorado em artes cénicas, os conceitos, conteddos
da parte pratica, a forma com a qual os exercicios sdo selecionados e como
sdo organizados € analogo ao que desenvolvo na aula de Metodologia para
o Ensino de Teatro.

O que é importante destacar aqui é que as aulas tedrico-praticas que
ministro sdo planejadas para serem cumulativas, ou seja, os exercicios sdo
encadeados de forma rigorosamente sequencial de modo que capacidade
adquirida ou exercitada com a atividade anterior seja reutilizada no exercicio
seguinte e assim por diante. Dessa forma, em cada aula sera utilizado nova-
mente o que foi trabalhado também nas aulas anteriores.

Outro aspecto que destaco aos alunos é que cada aula é dividida em
trés momentos que eu defino de aquecimento, treinamento e criacdo e que
se aproximam as fases de sensibilizacdo, libera¢do e producdo sugeridas por
Dourado e Millet (1998) no livro Manual de criatividades.
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Essas aulas tedrico-praticas tém trés pontos importantes que devem ser
analisados. Em primeiro lugar elas funcionam como exemplo de trabalho de
professor se constituindo como proposta metodoldgica de aulas de ensino
de teatro. O que fica evidente nessas aulas é o grande potencial pedagégico
e educacional dos jogos circenses e dos jogos clownescos para alunos de
qualquer idade, ndo apenas no que se refere ao ensino do teatro e do circo,
mas também para promover momentos de descontragdo, alegria, desafio,
diversao além de possibilitar discussGes que dizem respeito a questdes éti-
cas e estéticas sobre corpos, modelos de comportamento, e relagdes de po-
der vigentes no contexto social.

Em segundo lugar, por se tratar de aulas baseadas em pesquisas de-
senvolvidas como docente, elas trazem o meu lado pesquisador enquanto
professor na sala de aula. Esse aspecto é relevante na formacao de professo-
res ndo apenas para estimular a pesquisa como elemento fundamental que
proporciona formacdo continuada, mas também para criar um olhar que
fortalece o conceito de professor-pesquisador.

Em terceiro lugar essas aulas se fundamentam no processo criativo
como elemento central do trabalho de ensino de teatro, considerando que
a criacdo é, em si, 0 ponto nevralgico e elemento disparador de todas as ou-
tras atividades de ensino de teatro.

O meu ponto de vista de que o processo criativo deve estar presente
em todo o processo de ensino-aprendizagem se diferencia de visdes mais
conservadoras e convencionais em que existe uma hierarquia sequencial e,
independentemente da abordagem pedagogica, primeiro precisa fortalecer
0 grupo para, em seguida, realizar exercicios de preparacdo de ator e sé
posteriormente passar ao processo criativo.

Considero relevante que o lado criativo do fazer esteja presente desde
0 primeiro contato com o teatro e que ao dialogar com o jogo e com a bus-
ca de uma formacgdo técnica se distancie tanto de uma supervalorizacdo da
livre expressdo, como de um engessamento consequente de uma atencao
excessiva para os resultados técnicos.

Segundo essa visdo, as atividades e os exercicios dialogam permanen-
temente de forma transversal com o processo criativo, o qual se estrutura
de forma rizomatica, ndocartesiana e de acordo com uma geometria nao eu-
clidiana, permitindo que as etapas da criacdo, com diferentes intensidades,
promovam o trabalho de grupo e de formacdo artistica. Desse modo, ao se
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aproximar aos conteudos através da experiéncia, o sujeito desenvolve capa-
cidades e produz o conhecimento em teatro de acordo com o seu proéprio
tempo de aprendizagem, que é Unico e individual.

Ao evidenciar essa abordagem estética e criativa do ensino de teatro e
ao enfatizar que os exercicios tratados também sao parte dos procedimen-
tos utilizados em meus espetaculos, se destaca o terceiro ponto importante
dessas aulas, que é o lado do professor-artista, como sujeito que aproxima
o fazer artistico pessoal, com o seu fazer pedagégico.

Esses trés pontos em conjunto levam, portanto, a considerar com ele-
mento importante do trabalho docente no campo da pedagogia das artes
cénicas o conceito de professor-pesquisador-artista tratado, entre outros,
por Valim (2016) e Silva (2019) segundo o qual ha a busca de uma relagao
multilateral permanente entre ensino, pesquisa e criagdo

A terceira parte do semestre é ocupada com as denominadas de micro-
aulas que, porém, por extensdo temporal sao verdadeiras aulas de ensino su-
perior, pois ocupam cada uma delas quatro horas, ou seja, um dia de aula da
disciplina. O nome microaula, no fundo, ajuda a desmistificar a complexidade
de organizar e ministrar uma aula para uma turma de um curso de graduacao.

As microaulas surgiram pelo fato de existir men¢dao na ementa do com-
ponente curricular Metodologia para o Ensino de Teatro do curriculo modu-
lar, sendo decidido manter essa pratica também na disciplina Metodologia
para o Ensino de Teatro em funcdo do grande potencial pedagogico, episte-
moldgico e artistico, que permeia esta atividade.

Deve-se considerar que para entrar no curso de licenciatura em Teatro
da UFBA os alunos devem ser aprovados em uma prova de habilidade espe-
cifica, na qual sdo realizadas provas escritas, entrevistas e provas artisticas.
Nos ultimos dez anos, eu participei oito vezes como membro da comissao
dessa prova e percebi que regulamente ha uma quantidade substancial de
alunos que sdo aprovados na prova e entram nesse curso sem ter nenhuma
experiéncia de docéncia em artes.

Ao analisar o curriculo, nota-se que a existéncia dessas microaulas é uma
possibilidade dos alunos exercitarem a concep¢do de uma aula, ministrarem
um conjunto de exercicios e atividades no papel de professor e de ter essa
experiéncia pelo menos uma vez antes de comegarem os estagios obrigatorios.

Além disso, considerando que a graduacdo é o titulo minimo para par-
ticipar em concursos publicos no ensino superior, a realizacdo da microau-
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la torna-se ndo apenas um exercicio, mas uma experiéncia de docéncia no
ensino superior, ja que o publico-alvo sdo os proprios integrantes da turma

A organizacao e desenvolvimento das microaulas funciona da seguinte
maneira. Nas primeiras semanas do semestre a turma é dividida em duplas
e é organizado o cronograma das microaulas cujo tema que é de escolha dos
alunos dentro de um leque de op¢des.

Aqui ja é importante evidenciar a importancia dessa microaula aconte-
cer em dupla, pois além de estimular o trabalho de grupo e a colaboracao
como elemento fundamental no ensino e no teatro, também faz de modo
que alunos de menor experiéncia possam se associar e compartilhar conhe-
cimentos com alunos mais experientes e, assim, distribuir o trabalho, a res-
ponsabilidade da organizacao e resultado da aula.

Nos anos em que os alunos sdo em numero impar ndo ha outra possibi-
lidade que fazer um grupo de trés, mas sempre que possivel evito essa op-
¢do porque o trabalho em dupla favorece mais o empenho equilibrado dos
integrantes. Observei que os grupos de trés acabam por polarizar de alguma
forma o protagonismo e a lideranca, deixando muitas vezes um dos alunos
de certo modo, voluntariamente ou nao, eclipsado.

A escolha do tema por parte dos alunos também é vista como um ele-
mento importante, pois mobiliza ativamente os alunos a se questionarem
sobre o conteldo que preferem trabalhar com maior énfase ao longo do
semestre, colocando-os diante da posicdo de resolver, de forma amigavel,
possiveis situa¢des conflituosas caso mais de uma dupla queira trabalhar
com o mesmo tema.

Nos primeiros anos antes de 2015, quando as turmas eram maiores,
os temas podiam ser repetidos em fun¢do do grande nimero de alunos e
do restrito niumero de temas com os quais se podia trabalhar. Ao longo dos
anos fui incluindo ou desmembrando temas de forma tal que, em conjunto
com a diminui¢cdo do numero de alunos na turma, a possibilidade de nao
repeticao ficou viavel.

Atualmente todos os temas que comp8em o leque de op¢des contam
com propostas metodoldgicas de ensino de teatro atreladas a procedimen-
tos de processos criativos. Sdo eles: jogos dramaticos com base nos livros
de Ryngaert (2009) ou Slade (1978); jogos teatrais de Spolin (1982, 2008),
que podem ser divididos em duas aulas, uma que trata de “jogador e pla-
teia, fisicalizacdo e improvisacdo” e outra que aborda o “quem, onde e o
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que, e resolucdo de problemas”; contar histérias com o jogo teatral, teatro
e contacdo de historias a partir do livro Contar histdrias com jogo teatral, de
Faria (2011); drama como método de ensino (CABRAL, 2006) e também nes-
se caso podem ser realizadas duas microaulas, uma sobre pré-texto, caixa
de estimulos compostos, materialidades e outra sobre o espaco ficcional e
o professor personagem; texto e jogo - jogo e texto (PUPO, 2006); teatro do
oprimido de Boal (1980) e técnicas de teatro em comunidade; peca didatica
com base nos textos de Koudela (1991); o processo criativo para o ensino
de teatro-viewpoints, de Bogart e Landau (2005); a performance no ensino
de Teatro segundo o olhar de Costa (2018); teatro pds-dramatico e outras
expressdes a partir de André (2011).

Apds a escolha dos temas e a organizagdo do cronograma os alunos pre-
cisam ler o livro de referéncia da microaula, sendo necessario ler e estudar o
livro inteiro. Esse é outro aspecto que considero relevante, pois geralmente
nas disciplinas de graduacao a bibliografia é composta por apostilas e artigos
e, nem sempre, é solicitado que o aluno leia um livro inteiro para organizar
uma atividade. Observei que a leitura integral do livro colabora para que o
aluno entenda melhor o trabalho de pesquisa e a producao bibliografica de
autores relevantes, sendo estimulada a leitura de outros livros ndo apenas
do mesmo autor, mas de outros.

Além do livro, o aluno deve complementar essa leitura com um texto
de sua escolha, de autor que trate sobre o mesmo tema. Frequentemente ja
sdo dadas as opg¢Oes de autores mais relacionados, entretanto a pesquisa e
a escolha do texto, que pode ser ensaio, artigo, livro ou outro tipo de traba-
Ilho académico, é do préprio aluno.

Em geral, indico professores da Escola de Teatro ou professores da UFBA
de forma que os alunos possam ter um contato pessoal com este autor. Por
exemplo, quando uma dupla escolhe o tema do drama como método de en-
sino e materialidades eu sugiro que complemente com textos da professora
Celida Salume Mendonca a qual, além de atuar no curso de licenciatura, tem
pesquisas interessantes nesta area.

A partir da leitura desses textos, a dupla redige um plano de aula deta-
lhado e uma semana antes da apresenta¢do, eu marco um encontro com a
dupla para analisar o plano de aula, ouvir a proposta das atividades praticas
e da organizacdo da apresentacdo teorica, para trazer contribui¢cdes através
de uma orientacao.
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No momento da apresentagao, a microaula é dividida em quatro partes.
Em uma parte acontece o trabalho pratico, em outra parte a dupla apresenta
teoricamente conteudos do livro de referéncia e dos textos complementa-
res, na terceira parte realizo complementacdes relacionadas ao conteudo e
na quarta parte acontece a avaliacdo da dupla e da turma.

Os tempos sao flexiveis, mas na maioria dos casos a parte pratica dura
entre uma e duas horas, a parte teorica tem uma duracdo semelhante, a
minha parte tedrica dura cerca de uma hora e a parte da avaliagdo dura
aproximadamente meia hora.

Na organiza¢do da microaula a dupla pode escolher se a parte teérica
sobre os textos estudados vai acontecer antes ou depois da parte pratica.
A dupla também tem liberdade para organizar o espaco, utilizar materiais
ou equipamentos audiovisuais, solicitar aos alunos da turma que no dia da
microaula tragam objetos ou vestuario especifico.

Os resultados das microaulas sdo, em sua maioria, extremamente po-
sitivos e isto é devido a varios fatores. Um deles é o comprometimento da
turma com a presenca. Ao saber que cada aluno devera ministrar uma mi-
croaula na qual precisara da presenca e colaboracdo dos colegas, ele se en-
contra na posi¢do de ser incentivado a estar presente e participativo nas
microaulas dos outros alunos.

Um segundo aspecto lida com a horizontalidade na sala de aula.
No dia da microaula a dupla é responsavel por ministrar as atividades
na posicao de professor, mas fica evidente a cumplicidade com a turma,
assim como o dialogo que existe por serem sujeitos que compartilharam
0 mesmo trajeto dentro da universidade.

Um terceiro ponto, a meu ver mais importante, € a articulacdo entre
conhecimento e diferentes saberes e praticas. Principalmente na organiza-
¢do da parte pratica, as duplas escolhem elementos disparadores, que se
aproximam aos temas geradores indicados por Freire (1987) ou ao pré-texto
delineado por Cabral (2006) e servem como alicerce para as atividades.

Trazendo alguns exemplos, houve alunos que ao trabalhar com jogos
teatrais, decidiram utilizar como elementos disparadores as manifesta¢des
populares. Outros, que ao trabalharem com caixa de estimulos compostos,
incluiram objetos ligados ao cangaco e a cultura sertaneja. Outros ainda, que
ao trabalharem com performances, utilizaram como disparadores os contos
africanos. A escolha dos elementos disparadores acaba tendo destaque por
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se interligar ao cotidiano dos alunos e as suas experiéncias, proporcionando
uma aprendizagem significativa.

De acordo com Morin (2000), o conhecimento ndo se reduz a informa-
¢do, esta que é um primeiro estagio do conhecimento que também implica
trabalhar as informag¢6es com classificagdo, analise e contextualiza¢dao além
de vincular o conhecimento de forma pertinente e produzir novas formas
de desenvolvimento. Nas microaulas cria-se uma dimensdo interdisciplinar,
nas quais, ao lado de teorias e praticas do ensino do teatro, internacional-
mente reconhecidas e epistemologicamente reconduziveis a produc¢do de
conhecimento académico, se articulam saberes que fazem parte da baga-
gem pessoal dos alunos e que se interligam com saberes populares das cul-
turas locais.

Por fim, a microaula finaliza com a avaliagdo durante a qual cada aluno
pode externalizar quais foram as suas impressdes na conducdo e no conte-
udo da aula. O Ultimo dia de aula do semestre é reservado para fazer uma
retrospectiva de cada aula e para a avaliacdo da disciplina como um todo.

Posso concluir afirmando que uma postura reflexiva na minha pratica
docente me leva a valorizar as aulas que sejam permeadas de dimensdes
interdisciplinares tanto no que se refere aos conteudos tratados como na
propria pratica pedagdgica.

Adisciplina Metodologia para o Ensino de Teatro, de acordo com os mol-
des que foram delineados, ao transitar permanentemente entre o campo da
pedagogia e das praticas teatrais, € um lugar fértil para trabalhar essas di-
mensdes interdisciplinares por meio da aproximacdo entre teoria e pratica,
da relacdo entre micro e macro e a articulagdo entre conhecimento e sabe-
res, permitindo que a postura ativa dos alunos na sala de aula, principalmen-
te por meio das microaulas, se torne um elemento de destaque na pratica
pedagdgica, colaborando para producdo de novos saberes experienciais na
formacdo de professores.
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Ensino-aprendizagem em artes
nos tempos de pandemia

Ney Wendell

Introducao

O abandono das concepgdes deterministas da
histéria humana que acreditavam poder prever
0 nosso futuro, o exame dos grandes aconteci-
mentos e acidentes do nosso século, todos eles
inesperados, e o cardter doravante desconhecido
da aventura humana devem encorajar-nos a
preparar as nossas mentes para o inesperado e
enfrentd-lo. E necessdrio que todos aqueles que
tém a responsabilidade de ensinar estejam na
linha da frente da incerteza do nosso tempo.7

(MORIN, 2006, p. 61, traducdo nossa)

1 “L'abandon des conceptions déterministes de I'histoire humaine qui croyaient
pouvoir prédire notre futur, 'examen des grands événements et accidents de no-
tre sieécle qui furent tous inattendus, le caractéere désormais inconnu de I'aven-
ture humaine doivent nousinciter a préparer les esprits a s'attendre a lI'inattendu
pour l'affronter. Il est nécessaire que tous ceux qui ont la charge d’enseigner se
portent aux avant-postes de 'incertitude de nos temps”.
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Este texto traz uma analise da minha atuagao como professor universi-
tario na Escola Superior de Teatro na Universidade do Québec em Montreal
(UQAM), com énfase nas urgéncias transformadoras causadas pela covid-19.
Esse dialogo com o leitor mistura analises, emocgdes e inquietudes como
professor universitario, artista e pai, vivendo os desafios do ensino-apren-
dizagem em artes durante o contexto pandémico. Para tanto, este estudo
segue um caminho reflexivo e imersivo sobre a renovacao dos processos de
ensino-aprendizagem em artes criadas em situagdo de urgéncias académi-
cas durante a pandemia.

Escolhi sete eixos interpretativos dessa vivéncia imersiva no mun-
do das incertezas da pandemia que me facilitaram o entendimento de
aprendizagens processadas por mim e meus alunos que sao: autonomia,
reconstrucdo, afetividade, flexibilidade, inovacao, visibilidade e proximi-
dade. Esses eixos partem de uma visdo como professor, seguindo uma
estrutura interpretativa livre e uma narrativa em forma de relato poético,
laboral e auto-observador que servira para que outros facam suas pro-
prias analogias.

Podemos dizer que estamos posicionando olhares ainda inquietos so-
bre o fatidico ano de 2020. Diversos autores iniciaram ainda nesse mesmo
ano o exercicio de andlise para compreender os acontecimentos em seus fa-
tos e consequéncias. Um fazer ainda sem muitos parametros e referéncias,
mas que traz uma riqueza para entender com olhares diversos um momen-
to importante que a sociedade mundial vive. Acreditamos que

A crise de 2020 com as suas medidas sanitarias excepcionais e a con-
fusdo causada pelas declara¢des divergentes de peritos e politicos e
das autoridades em geral ilustra até que ponto ndo estamos prepa-
rados pela nossa educagdo para encontrar incertezas, incoeréncias e
para permanecer em contato com uma realidade sempre flutuante
e complexa, deixando um grande lugar para o inesperado.? (FAVRE,
2021, p. 131, tradugdo nossa)

2 "Lacrisede 2020 avec ses mesures sanitaires exceptionnelles et le désarroi engendré
par les propos divergents des experts et des politiciens, et des autorités en général,
illustre a quel point nous ne sommes pas préparés par notre éducation a rencontrer
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Ainda imerso no mundo das incertezas, posso dizer que o olhar sobre
tudo que vivemos nesta pandemia ainda permanece em profunda mutagao.
Algo de assustador, novo e provocador nos empurra a repensar caminhos
para o ensinar teatro e recriar trilhas do fazer, ver e sentir a obra cénica plu-
ralizada em novos meios de transmissao.

A experiéncia intensiva e analisada neste relato foi vivenciada com es-
tudantes do programa de licenciatura em Teatro e do mestrado profissional
em Ensino das Artes da UQAM. Esses dois programas formam professores
na area artistica para atuarem nas escolas francéfonas e angléfonas do
estado do Québec no Canada. Os desafios didrios do processo de ensino-
-aprendizagem em artes na pandemia covid- 19 foram vivenciados com es-
ses futuros colegas da area educacional artistica.

Tecnopedagogia em estado de urgéncia

Numa sexta-feira, dia 13 marco de 2020, fomos surpreendidos com a
noticia que ndo poderiamos mais continuar NOSsOS cursos presenciais e
que deveriamos prosseguir na segunda-feira seguinte, em formato virtual.
Estavamos assim, proibidos durante um tempo de retornarmos a instituicdo
devido ao perigo da contaminag¢do. Passamos o final de semana adaptando,
preparando materiais e dialogando com os estudantes para remodelar os
caminhos didaticos em situagdo de urgéncia. A nossa universidade exigia
que prosseguissemos sem parar as atividades académicas, pedindo o ma-
ximo de esfor¢os dos professores e equipes administrativas para manter a
normalidade académica. Uma imensa confusdo se instalava na vida profis-
sional e familiar, o que reverbera no caos emocional.

Naquele momento, a palavra que mais ouviamos era tecnopedagogia.
Este termo se refere a “pedagogia integrando tecnologias de informacdo e
comunicacio para apoiar o ensino e a aprendizagem”.3 (OFFICE QUEBECOIS
DE LA LANGUE FRANCAISE, 2021, traducdo nossa) E uma abordagem em que

les incertitudes, les incohérences, et a rester en contact avec un réel toujours fluc-
tuant et complexe laissant une large place a l'inattendu”.

3 "Pédagogie intégrant les technologies de I'information et de la communication de ma-
niere a soutenir 'enseignement et I'apprentissage”.
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“a tecnopedagogia visa melhorar o ensino e a aprendizagem através da utili-
zacao de varias ferramentas tecnolégicas, recursos e sistemas, que podem,
por exemplo, simplificar as tarefas do professor ou tornar as suas atividades
mais atrativas para os alunos”.* (OFFICE QUEBECOIS DE LA LANGUE FRAN-
CAISE, 2021, tradugdo nossa)

Na defini¢do mais atualizada, alguns autores trabalham com um sentido
da tecnopedagogia como integrador entre os dispositivos pedagdgicos que
qualificam nossos métodos de ensino e um instrumental técnico que valo-
riza as interfaces comunicativas e produtivas no mundo digital. A equipe de
pesquisadores do Centre d'Etude et de Développement pour I'nnovation
Technopédagogique (CEDIT) da Universitdade de Sherbroke nos traz a se-
guinte definicdo:

A tecnopedagogia representa uma liga¢ao judiciosa de pedagogia e
tecnologia. Este termo refere-se as praticas que consideram tanto os
aspectos pedagogicos (por exemplo, métodos de ensino e aprendiza-
gem, motivacdo, competéncias a desenvolver nos estudantes) como
tecnolégicos (por exemplo, utilizacdo de computadores, a web, qua-
dros interativos). Nesta perspectiva, os meios tecnolégicos que sdo
visados e utilizados pelos professores apoiam a utilizagdo de peda-
gogias ativas que sdo colocadas a servico da aprendizagem dos es-
tudantes. As tecnologias sdo, portanto, consideradas como meios e
ndo como um fim em si mesmas. O objetivo comum destas inova¢des
é melhorar a qualidade da aprendizagem dos estudantes.> (CENTRE
D'ETUDE ET DE DEVELOPPEMENT POUR L'INNOVATION TECHNOPE-
DAGOGIQUE, 2012, tradug¢do nossa)

4 "Latechnopédagogie a pour but 'amélioration de 'enseignement et de I'apprentissage
par l'utilisation d'outils, de ressources et de systemes technologiques variés, qui peu-
vent notamment simplifier les taches de I'enseignant ou rendre plus attrayantes les
activités proposées aux apprenants”.

5 “Latechnopédagogie représente un judicieux arrimage entre la pédagogie et la tech-
nologie. Ce terme renvoie a des pratiques qui considérent a la fois les aspects pédago-
giques (par exemple, méthodes d'enseignement et d'apprentissage, motivation, com-
pétences a développer chezles étudiants) et les aspects technologiques (par exemple,
utilisation de l'ordinateur, du web, des tableaux blancs interactifs)".
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Naquele momento de parada total dos encontros presenciais, 0 pon-
to central era essa utilizagdo rapida de ferramentas da tecnologia da infor-
macgao para poder prosseguir ensinando aos nossos estudantes. Havia um
grande sentimento de frustra¢do no inicio desta urgéncia pandémica, pois
tinhamos que usar as ferramentas disponibilizadas pela universidade, mas
ndo tinhamos tempo habil para dominar tecnicamente e pedagogicamente
e ter um controle adequado para alcancar bons resultados.

Sabiamos o quanto era primordial usar os instrumentos tecnopeda-
gobgicos, mas havia varias lacunas em nossa pratica docente e discente
que eram impostas pelas circunstancias causadas pela pandemia: falta de
habilidades para uso agil das plataformas de aulas remotas; desconheci-
mento dos novos programas e aplicativos de ensino disponiveis na inter-
net; falta de habito de alguns estudantes no uso dos materiais digitais; e
principalmente, a inexisténcia de tempo para atendermos todas as de-
mandas que foram impostas simultaneamente pela universidade e pela
sociedade. A porta do mundo remoto e das janelas tecnopedagogicas es-
tavam escancaradas e deveriamos sem certezas entrar nesta nova casa
para praticar, ir aprendendo, tentar ndo errar e seguir tentando acertar.
Viviamos o paradoxo de uma metafora em que o palco, o cenario, a luz e
0 som estavam prontos, mas sem atores ou diretores capazes de encenar,
pois nao tinhamos ensaiado antes.

Autonomia

Aideia de autonomia nesta analise tem profunda relacdo com o proces-
so de autoformacado que é defendido pelas atuais metodologias de ensino a
distancia. Podemos dizer que a aprendizagem a “distancia e a utilizacdo das
TIC conduzem a autoformacao”. (BRUGVIN, 2005, p. 47) Para que esse pro-
cesso se efetive devemos pensar em alguns habitos que o estudante deve
desenvolver como

[...] a capacidade de ser autbnomo, a capacidade de controlar a sua
aprendizagem, de gerir o seu tempo, a motivacdo, a perseveranca,
o desejo de aprender, a capacidade de aprender com os outros,
ou seja, uma grande capacidade de aprendizagem a nivel pedagé-
gico, organizacional e psicolégico e de desenvolver uma reflexdo e
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uma consciéncia da sua aprendizagem. Ao aprendiz, coprodutor da
sua formacao, é dada a responsabilidade de gerir a sua formagdo.®
(BRUGVIN, 2005, p. 48, traducdo nossa)

No inicio do ano letivo, ap6s a primeira onda da pandemia, fomos co-
locados diante do desafio de dar algumas aulas presenciais para os estu-
dantes, utilizando salas simultaneas. As exigéncias sanitarias possibilitavam
apenas dez estudantes no formato de salas de aulas que dispomos. Essa si-
tuacdo obrigou os professores a darem aulas para turmas divididas em duas
e trés salas. No meu caso, os meus 20 estudantes foram divididos em duas
salas. Numa das salas estava fisicamente diante de dez estudantes posicio-
nados com dois metros de distancia e todos com mascaras. A sala possuia
0s equipamentos de camera, captacao de som com microfone portatil, com-
putador, projetor e tela. Numa sala proxima, se encontrava a outra parte da
turma que acompanhava por uma grande televisdo e com equipamento de
captacao de som e imagem.

Minha condicdo era de orientar o exercicio pratico de teatro para
as duas turmas ao mesmo tempo. Essa dinamica de ensino durou um
semestre em 2020. Havia um tempo de prepara¢ao de minha parte que
durava quase uma hora antes de comecar a aula para ligar e testar os
equipamentos de captacdo e transmissao a fim de organizar a pratica
com qualidade. Tinhamos a ajuda de uma responsavel técnica da Esco-
la de Teatro que verificava os equipamentos e todos os itens de medida
sanitaria para o local. Os estudantes chegavam com mascaras, passavam
por uma mesa para desinfectar a mdo e limpavam todas as suas mesas.
Antes disso, ja tinham repetido esse ritual de limpeza quando entraram
pela portaria do campus da universidade. Cada estudante tinha sua mesa
e cadeira com distancia de dois metros, e a sala era organizada em forma-
to de U. No momento que eram feitos os exercicios praticos, eles se posi-

6 ‘“capacitédautonomie, capacitéapilotersonapprentissage, agérersontemps, motiva-
tion, persévérance, désird’apprendre, capacitédapprendreaveclesautres, c'est-a-dire
une grande capacité a son apprentissage au niveau pédagogique, organisationnel,
psychologique et a développer une réflexion et une conscientisation de son apprentis-
sage. L'apprenant, co-producteur de sa formation, est responsabilisé dans la gestion
de sa formation”.
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cionavam em pé, sempre mantendo os dois metros de distancia, mesmo
nos exercicios de improvisacdo teatral. Em algumas atividades, poderiam
ficar perto, mas sem jamais se tocarem. Ao mesmo tempo que eu guiava
0s exercicios praticos numa sala, os estudantes do segundo local também
seguiam os mesmo comandos. Eu observava pela tela e escutava o que
estavam fazendo. Diversos desafios foram vividos com essa rica experién-
cia de mudancga na forma de ensinar, vivenciando a aula hibrida em aulas
mais dindmicas. Considero que a aprendizagem principal e que represen-
ta bem esta experiéncia foi o desenvolvimento da autonomia. Esta com-
peténcia vem sendo colocada no centro de nossas correntes pedagoégicas
mais atuais, pois é imprescindivel pensar que

A aquisicdo de competéncias que promovem a autonomia na apren-
dizagem é, portanto, uma questdo que obviamente se coloca tanto
no ensino presencial como no ensino a distancia. De onde vem esta
autonomia extra que parece ser necessaria no ensino a distancia? Em
primeiro lugar, da necessidade de organizar a descoberta do curso
por si préprio, o que significa ter o equivalente ao tempo passado
num curso tradicional, mas sem interacdo em tempo real com o pro-
fessor.” (COSNEFROY, 2012, p. 112, tradug¢do nossa)

Sdo essas as diferengas de tempos e de formas de interacdo que obriga-
ram os estudantes a desenvolverem mais rapidamente a autonomia como
competéncia de sobrevivéncia académica. O que antes fazia parte da nossa
rotina; distribuicdo de materiais impressos, presenca fisica para responder
questdes individuais ou mesmo o jogar junto nas experimentacdes teatrais,
foram substituidas por outras possibilidades de aprendizado mediante as
diversas limita¢Oes. Assim, criamos mecanismos para que cada estudante
usasse sempre seus objetos de estudo e de cena sem compartilhamento em
grupo, seguindo as normas sanitarias.

7 “L'acquisition de compétences favorisant I'autonomie dans les apprentissages est
donc une question qui se pose de toute évidence aussi bien en présentiel qu’a distan-
ce. D'ou viendrait ce surcroit d'autonomie qui semble requis en formation a distance?
En premier lieu, de la nécessité d'organiser par soi-méme la découverte du cours, ce
quirevient a se doter d'un équivalent du temps de cours dans une formation classique,
mais ici sans interactions en temps réel avec I'enseignant”.
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No uso das duas salas para as aulas, os estudantes comecaram a esta-
belecer entre eles, durante o semestre, quem ficaria cada semana na sala
comigo presencialmente. Outras decisdes foram sendo estruturadas como
a forma de manter trabalhos em equipes, seguindo as normas locais e o
uso auténomo de plataformas virtuais para reunides entre eles. Pude per-
ceber que eu possuia diversos limites para poder orientar aulas hibridas,
pois meus métodos de aula anteriores ndo funcionavam mais. Na sala que
os estudantes acompanhavam pela tela foi aparecendo aos poucos a figura
dos coeducadores que cuidavam de guiar e orientar a turma nas regras dos
jogos, no acompanhamento dos tempos das atividades e nas discussdes co-
letivas. Em varias atividades solicitei a ajuda deles com o objetivo de assegu-
rar o andamento coerente da sequéncia dos jogos e criagdes.

Houve da minha parte um maior entendimento e respeito as decisdes
dos estudantes, diminuindo a carga de preocupacdo sobre se estavam ou
ndo se interessando e participando do curso. Comecei a utilizar mais os co-
educadores das equipes de trabalho para poder seguir melhor a progressao
do aprendizado e as criacdes teatrais que estavam sendo feitas, sobretudo
em momentos Nos quais Ndo conseguia encontrar o grupo inteiro devido as
restricBes sanitérias. E nesta reflexdo que compreendemos melhor a pro-
posta de Philippe Perrenoud (2000) quando nos traz entre suas dez compe-
téncias profissionais na educacdo a necessidade do estudante aprender a
administrar a sua prépria formacao continuada.

Ainda neste olhar sobre a autonomia, vi que os estudantes tiveram que
usar um tempo extra para pesquisarem e aprenderem de forma rapida e
eficaz a utilizacdo de ferramentas digitais. Devido as restricbes de tempo
e de logistica do espago paradiscussGes mais longas e aprofundamento
tedricos, tive que criar mecanismos de pesquisas para que os estudantes
pudessem fazer suas proprias buscas de forma assincronas. Para facilitar
estas pesquisas, utilizei uma base de dados no Moodle para eles terem facil
acesso aos artigos, links, videos e outros materiais para complementarem
seus estudos.

Reconstrucao

Durante todo o semestre pude acompanhar a mistura de emoc&es
dos estudantes entre ansiedade pelas novas obrigacdes impostas pela
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pandemia, o entusiasmo em descobrir novas ferramentas digitais e o
medo de saber usar e executar com qualidade asarefas digitais. Podemos
dizer que houve um avanco dinamico, urgente e agil da alfabetizacdo di-
gital dos estudantes implicados em responder com eficacia e criatividade
as dificuldades impostas pela covid-19. Esses percursos de aprendizagens
possibilitaram uma reconstrucao do olhar sobre a poténcia criativa do
mundo digital. Esta utilidade baseou-se principalmente na ideia de inte-
racao tanto na escala local quanto global. Vemos que “a constante propa-
gacdo das redes digitais explode o numero de interacBes que ocorrem,
a cada momento, entre objetos, equipamentos, pessoas, informacdo,
ideias”.? (PORTNOFF; SERIEYX, 2019, p. 35) Havia naquele momento inicial
da crise sanitaria uma reconstrucao radical das nossas interacdes com
o mundo que desbloqueava-se com resultados positivos na abertura de
uma grande rede de didlogos, mas também se viam efeitos negativos do
uso desordenado destas interfaces. Constatava-se assim “[...] um vasto
sistema complexo que permite o melhor, uma explosdo de criatividade
sem precedentes, mas também o pior”, nos colocando diante de pergun-
tas como: “Estamos a caminhar para um novo Renascimento global ou
para um surto de barbarie? Ou ambos, simultaneamente, em competicdo
violenta?".° (PORTNOFF; SERIEYX, 2019, p. 35)

As diferentes urgéncias semanais na continuidade das aulas em perio-
do de pandemia me obrigaram a reconstruir rapidamente formas de guiar
os estudantes, refazendo métodos de aulas e avalia¢cbes. Houve uma im-
plicagdo maior na busca por novas ferramentas digitais e mecanismos de
reconstrucdo artistica e pedagogica na forma de ensinar teatro na modali-
dade do ensino hibrido e com sua mescla do presencial e o on-line (sincrono
e assincrono).

Para a maioria dos estudantes, era uma nova experiéncia trabalhar com
gravacao e montagem de video em forma de curta teatral. Mesmo sabendo
como usar algumas ferramentas de gravagao no celular, tiveram que buscar

8 “La généralisation constante des réseaux numériques fait exploser le nombre d'inte-
ractions qui se produisent, a chaque instant, entre objets, équipements, personnes,
informations, idées".

9 “Allons-nous vers une nouvelle Renaissance a I'échelle mondiale ou un déferlement de
barbarie? Ou les deux, simultanément, en concurrence violente?”.
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aprender a usar aplicativos de montagem e a produzir videos com qualida-
de visual e sonora, incluindo luz e efeitos cénicos e digitais. Além de cons-
truir dramaturgias adaptadas ao formato video para que pudessem ser mais
acessiveis ao publico do produto teatral a que se destinava e que estava em
isolamento social.

A minha funcdo de professor passou a ser mais presente como media-
dor de novas aprendizagens, pois inclusive algumas tecnologias escapavam
ao meu conhecimento até aquele momento. Tive que orientar os estudantes
a dialogarem mais entre si para se ajudarem em suas multiplas habilidades
nas montagens de videos, uso de aplicativos e difusao digital. Além disso,
trazia referéncias de outros videos, sites, imagens e tutoriais diversos para
inspirar e auxiliar no processo. Houve uma reconstru¢do da minha presenca
diante dos estudantes com a humildade para escutar com atencdo o que me
ensinavam, aprender as novidades sem medo de estar perdido, viver o des-
conhecimento com calma, mediar para renovar novas formas de interacdo
e estimular o processo criativo com o maximo que estava sendo revelado
durante a pandemia.

Nessa reconstru¢do didatica, pude encontrar novas referéncias da pro-
ducdo artistica como o “Net Art” entre outras nomenclaturas ligadas a arte
virtual, a arte digital etc. Nessa perspectiva, a internet passa se ser compre-
endida como um meio artistico e ndo apenas, como local de exposi¢do. Ha-
via nesse momento a proposta 6bvia e necessaria que era produzir para ser
apreciado através das redes de internet, uma vez que pudemos reconhecer
0 seu conjunto de materialidades e temporalidades. Através dos estudos so-
bre Net Art pude entender que:

Praticar arte em rede é, portanto, ndo s6 compreender que 0 espago
de exposicdo é a0 mesmo tempo o0 meio artistico através do qual a
obra é feita, mas também compreender que este mesmo espaco de
‘divulgacdo’ é um espaco publico, um supermercado, um espacgo de
entretenimento, um espaco politico onde as opinides sdo formadas.
As obras sdo certamente afogadas, perdidas, invisiveis.’® (GUEZ, 2020,
p. 90, traducdo nossa)

10 “Pratiquer I'art du net, c'est donc non seulement comprendre que l'espace d'exposition
est en méme temps le médium artistique grace auquel I'ceuvre est réalisée, mais c'est
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Além desse mundo em rede e em outro angulo de observacdo sobre a
reconstrucdo dos métodos de ensino, tivemos que aprender juntos a pra-
ticar o jogo teatral com a distancia de dois metros nas aulas presenciais.
Os estudantes tiveram que seguir limitacBes rigidas do espago com marca-
¢Oes claras sobre area delimitada do jogo e as distancias a serem obrigato-
riamente mantidas. Observamos que muitos exercicios ficaram mais longos
para serem executados devido ao tempo para cada equipe jogar em cena,
respeitando as restricdes sanitarias.

Os estudantes em suas montagens teatrais em formato video tiverem
que duplicar o esforco e o uso de edi¢Bes criativas - fundo verde, angulos de
filmagem, planos variados etc.- para driblar as dificuldades e manter uma
qualidade visual. Nem todos conseguiram respeitar completamente as res-
tricBes, gerando diversas criticas por parte dos colegas pela falta de respeito
as medidas sanitarias e as adverténcias da universidade.

Aprendemos como professor que o teatro é a arte do contato, do encon-
tro e da presenca. A pandemia veio nos colocar tudo isso a prova. As medi-
das sanitarias nos mobilizaram a reconstruir procedimentos do jogo teatral
com utilizacdo de regras que mantivessem a magia do ato de jogar apesar
da distancia fisica. Além disso, o uso continuo da mascara em sala de aula
modificou nossa forma de ver a emogdo no rosto do outro, exigindo novos
olhares para o corpo do colega para poder agir e reagir na cena.

Afeto

A pandemia trouxe um novo aprendizado afetivo para meus estudantes
com o desafio de criar vinculos através do mundo virtual. O uso de foéruns e
dinamicas de reagrupamentos em equipes nas plataformas possibilitaram
a experimentac¢do de novas formas de conexdo com o outro de forma afe-
tiva. Os estudantes foram levados a uma espécie de fazer o luto do viver
presencialmente diante de tantas restricGes e instabilidades. Um exercicio
de abrir o cora¢do para unirem-se afetivamente com a turma presente no

aussi saisir que cet espace méme de ‘diffusion’ est un espace public, un supermarché,
un espace de distractions, un espace politique ou les opinions se forment. Les ceuvres
sont certes noyées, perdues, invisibles”.
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virtual. Havia um esfor¢o de se colocar em voz e imagem diante dos outros
para possibilitar uma troca mais humana na plataforma virtual. Muitas vezes
as circunstancias de conexdo fraca impossibilitavam a imagem, mas a voz
ganhava uma nova atencdo para todos. Via-se um esforco coletivo para man-
ter o vinculo mesmo nas adversidades impostas pelas conexdes nas redes e
suas fragilidades técnicas. Penso que o humano buscava o humano no outro
para sobreviver a pandemia.

Busquei gerar novas pontes de dialogo e contatos afetivos entre os es-
tudantes para que permanecessem no prazer de se integrar e viver juntos.
Em um dos cursos que ministrei no mestrado em Ensino das Artes, a maio-
ria dos estudantes ndo se conhecia no inicio das atividades, pois era o pri-
meiro semestre do mestrado para eles. O desafio era ainda maior em criar
com eles vinculos a partir da tela de um celular ou computador, aprendendo
sobre o ensino das artes numa estrutura nova e algumas vezes rigida da
plataforma virtual. Vimos, ao mesmo tempo, que uma nova sindrome esta
sendo estudada que traduz o cansaco que acomete as pessoas diante do
excesso da tela que se chama Zoom Fatigue (Zoom Fatiga). Os pesquisadores
explicam os diversos niveis de sobrecarga psicolégica e o estress que podem
alterar nossa percepc¢do de n6s mesmos e do outro no uso excessivo da tela.
(BAILENSON, 2021)

Como nesse curso havia diversas turmas distribuidas no programa,
pude trabalhar com uma equipe de professores durante dois meses para
reconstruir completamente a metodologia de trabalho. Mesmo com tudo
pronto para seguir com os conteddos a cada semana, tivemos que modi-
ficar e nos adaptar ao interesse dos estudantes em se integrarem: mais
tempo para discussao, maior mediacdo das equipes para dialogar e criar
juntos, uso criativo de féruns e sua animagao continua além de um ritual
mais criativo de inicio e finalizacdo das aulas com cenas, poesia, musicas e
outras manifesta¢8es artisticas. Foi preciso recriar o clima de afetividade
da aprendizagem das artes no mundo virtual através do uso experimental
das linguagens artisticas para integrar, dinamizar e gerar climas agrada-
veis de convivéncia.

Pude averiguar que para se criar um ambiente mais integrativo nas aulas
on-lines é fundamental que os estudantes estejam com as cameras abertas
estando assim com o rosto visivel na tela. As pessoas que mais se expunham
em tela ficavam mais intimas do grupo. Ndo existia uma imposicao para que
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as cameras ficassem abertas, mas os préprios estudantes perguntavam, dia-
logavam e incluiam mais as pessoas que estavam visiveis. Para muitos foi
um grande exercicio de disposicdo corporal, emocional e mental ao ficarem
expostos em uma tela. A intimidade era forcadamente exercitada com deta-
Ilhes do rosto de cada um que se deixava vencer o desafio de ver e ser visto
em tempos de pandemia e de plataformas virtuais impostas.

NOs professores eramos os mais implicados neste desafio de se colo-
car visivel com o rosto e com as diversas expressdes gestuais com as maos.
O limite do enquadramento nos colocava numa funcdo de motivar o grupo
sem usar 0 N0ssO COorpo inteiro e ao mesmo tempo deixar o rosto visivel todo
o tempo. Tive que reconstruir minha relagdo afetiva com os estudantes que
jamais tive contato e que conhecia ali no enquadramento virtual sem a ima-
gem do corpo inteiro. Posso dizer que a entonacdo vocal e os meus gestos
com as maos ganharam novas abordagens como formas de me expressar e
guiar os estudantes. Assim, devemos amplificar nossa capacidade de criar
um ambiente de aprendizagem a partir de comandos verbais claros e preci-
sos. Para isso, tive que mudar duas vezes o meu microfone para chegar a um
bom equipamento que tivesse menos ruido, maior clareza da voz e uma boa
acustica para ouvir os estudantes. Constatei que ao utilizar um bom equipa-
mento a atencdo dos estudantes melhorava, pois escutavam com maior cla-
reza as palavras. Além disso, a minha forma de utilizar as emog¢des impressas
no tom da voz criava uma maior proximidade afetiva com os estudantes.

No caso da aula remota, o estudante é forcado a usar um microfone
para se comunicar e ouvir a sua prépria voz num mecanismo digital. Isso
muda a nossa percepc¢do de n6s mesmos e do outro, pois estavamos acos-
tumados a viver a fala de forma presencial sem ser alterada pelo microfo-
ne. Neste sentido, a fala ganhou um grande poder nas aulas remotas, pois
a comunicagdo verbal passou a ter uma dimensao pedagodgica muito mais
expressiva. Os estudantes perceberam que a presenca verbal nas participa-
¢des dos diversos momentos de didlogos ajudava a conhecer o outro e ser
conhecido, gerando vinculos afetivos.
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Flexibilidade

Podemos dizer que nos primeiros momentos da pandemia sentimentos
como raiva e medo tomaram conta de nos diante do desconhecido. Logo em
seguida, pude perceber que os estudantes comegaram a viver uma grande
ansiedade mediante ao aumento dos indices de contaminacdo da covid-19
que se alongavam sem trégua no tempo, forcando a buscarem novas formas
de viver diante do distanciamento social obrigatério. Acompanhando a minha
turma, vi que ela chegou numa etapa de resignacdo criativa, pois percebeu
que iria demorar o retorno ao “antigo normal” e que deveria viver aceitando
as novas circunstancias. Com a exigéncia da realizagdo de seminarios grava-
dos, vi que comecaram a desenvolver uma maior criatividade com o uso do
video. Muitos seminarios gravados tinham boas edi¢bes de imagens e sons
com uso criativo de slides e disposicao das informac&es. Era uma reacdo cria-
tiva ao desconhecido, buscando-se prazer naquilo que era possivel de ter e
usar. Nessa procura para encontrar os prazeres em novas formas de apresen-
tacdo oral em video, vimos o quanto os estudantes estavam sendo flexiveis
para aceitar as medidas obrigatdrias de distanciamento e se reinventarem.

Penso que os primeiros a viverem esse sentimento de resignacao as
circunstancias incomuns, ameacadoras e incertas das aulas em situacdo de
covid-19 fomos nés professores. Fomos levados a aceitar com urgéncia, hu-
mildade e desconforto tudo que estava acontecendo para poder continuar
ensinando aos nossos estudantes. Pude constatar que fomos pressionados
pela universidade para dar prontamente continuidade as aulas em sistema
remoto, exigindo que realizassemos encontros durante horarios extras a
noite ou finais de semana e mesmo em usar periodo de férias para preparar
a pratica docente (aulas gravadas para uso assincrono, slides, apostilas etc.),
programar nas plataformas (Moodle, Zoom, Teams etc.) com a agilidade ne-
cessaria. Conseguimos enquanto equipe de professores, estabelecer formas
criativas de os estudantes utilizarem as ferramentas digitais em tempos dife-
rentes de aprendizagens. O uso do tempo pelos estudantes passou a ser sin-
crono e assincrono. Eles ja estavam habituados ao sincrono, mas com a alta
carga de atividades em plataformas virtuais e o grande tempo de exposicao
as telas houve a necessidade de diversificar o tempo de aprendizagem assin-
crono. Com isso, os estudantes em resposta a diversos tipos de sondagens
feitas pela UQAM, puderam solicitar um menor tempo de aula remota com
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as devidas complementacdes de apresentacdo de contelddos para horarios
livres, numa perspectiva de aprendizagem moével.

Vimos entdo os estudantes acessando as plataformas de compartilha-
mento de contedudos em horarios diferentes e de forma ndo simultanea,
desenvolvendo assim, uma maior liberdade para compor seus tempos de
aprendizado e ampliar a administracdo das necessidades pessoais reconfi-
gurados pela pandemia. Podemos entender que:

Mais do que a formacao presencial, o e-learning € um ambiente propicio
ao desenvolvimento de competéncias, porque incentiva a coconstrucao
do conhecimento, a coproducdo do conhecimento e a ‘reapropriacdo
do conhecimento’ através de processos reflexivos que requerem uma
temporalidade diacrénica e, portanto, para os quais as ferramentas as-
sincronas (férum de discussao, wiki etc.) sdo indispensaveis e altamente
relevantes.” (SIMONIAN; MANDERSCHEID, 2011, p. 121, tradugdo nossa)

Sdo tempos de profundas modifica¢cdes da forma que temos para ensi-
nar e que os estudantes tém para aprender, mas estamos juntos num imen-
so mar de incertezas para construirmos aprendizados colaborativamente.

Visibilidade planetaria

A pandemia nos atingiu de forma planetaria. Constatamos logo de inicio
que todos os paises estavam vivendo situa¢es parecidas em tempos dife-
rentes de enfrentamento a covid-19. Por estas situa¢des analogas, compre-
endemos mais ainda que estdvamos diante de uma grande virada para uma
ampla conexdo mundial. As plataformas de reunides virtuais aceleraram os
aperfeicoamentos técnicos e vimos o quanto era possivel para os estudantes
encontrarem em sala de aula remota pessoas de varios lugares do mundo.
Houve crises iniciais em reacao a esta forma de viver a distancia, mas logo

1 “Plus que la formation en présentiel, la formation en ligne est un environnement propi-
ce au développement des compétences car elle favorise la co-construction de savaoirs,
la co-production des savoirs et la ‘ré-appropriation de savoirs’ par des processus ré-
flexifs qui nécessitent une temporalité diachronique et donc, pour lesquels, les outils
asynchrones (forum de discussion, wiki, etc.) sont indispensables et forts pertinents”.
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compreendiamos que se poderia ter o prazer de estar em qualquer lugar
acessivel a internet e encontrar outros em espacos diferentes do mundo.
E perceptivel nos novos processos de criacdo do artista e pedagogo em
formacdo em sala de aula que “esta visao global das diferentes praticas na
Web sé pode confirmar a singularidade da coexisténcia para que a ruptura
com o outro se transforme numa comunicagdo interativa”.'? (TURKI, 2020,
p. 70, tradu¢do nossa) Para o autor, ha um novo valor nesta tensdo positiva
com o aparecimento de novos dispositivos de trocas e para ela

A passagem para um papel interativo e comunicativo e em termos
de relagGes e iniciativas reciprocas no ambito de um dialogo, ofe-
receria ao artista novos horizontes. Estes ultimos permitem ao ar-
tista livrar-se da estagnacdo que tem afetado as suas concepg¢des
e estilos adotados e desenvolver as suas capacidades. E assim que
0 conceito de comunicagao traga o fascinio de qualquer obra de
arte com a sociedade que a adquire. As praticas da arte, durante
séculos, estiveram ligadas a sociedade, ou seja, a interacdo com a
sociedade é o nucleo central de toda a criagao." (TURKI, 2020, p. 70,
tradugao nossa)

Enquanto professor, fui aos poucos ampliando meu olhar para esta rica
possibilidade de convidar diferentes pessoas que poderiam contribuir com o
curso sem a necessidade de se deslocarem fisicamente de seus respectivos
lugares de origem. Penso que esta abertura para o mundo de forma mais
intensiva, criou novas perspectivas de dialogos com redes e grupalidades in-
ternacionais. Houve uma criacdo forcada pela pandemia de um habito novo

12 “"Cette vision globale des différentes pratiques sur le Web ne peut que confirmer 'uni-
cité de la coexistence de maniere que la rupture avec l'autre se transforme en une
communication interactionnelle”.

13 “Le passage a un rble interactif et communicationnel, au niveau des relations et des
initiatives réciproques au sein d'un dialogue, offrirait a l'artiste de nouveaux horizons.
Ces derniers permettent de se débarrasser de cette stagnation qui a touché ses con-
ceptions et ses styles adoptés et de développer ses compétences. C'est ainsi que le
concept de communication trace, l'allure de toute ceuvre d’art avec la société qui l'ac-
quiert. Les pratiques de l'art, depuis des siecles, étaient attachées a la société, cest-
-a-dire que l'interaction avec la société constitue le noyau central de toute création”.
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de pensar em nossos cursos, ampliando este olhar para outros colaborado-
res de outras cidades e paises. Em teatro, ficou mais elucidado este potencial
de acessar obras artisticas que agora estdo mais disponiveis nas platafor-
mas de videos. Além disso, diversos grupos e espagos culturais aceleraram
a publicacdo de mais imagens, videos e textos como uma maneira de com-
partilhar solidariamente suas producdes. Estas mesmas institui¢des cultu-
rais potencializaram o uso das redes como YouTube, Facebook, Instagram,
Twitter, TikTok e tantas outras, gerando uma maior facilidade para os publi-
cos acessarem instantaneamente suas obras e a producdo de conteudos.

Os estudantes foram realmente levados de forma obrigatéria a usa-
rem as ferramentas virtuais para se exporem. Um somatério de dispositivos
como plataformas Zoom, Teams, WhatsApp e outras, além das redes sociais,
das gravacdes em videos, difusdes no YouTube e outros sites. Todo o tempo
tinha que se voltar para um aparelho como computador, celular ou cameras
diversas para se exporem e na maioria das vezes somente com 0s ombros
e o rosto. Foi um desafio imenso para os estudantes de teatro acostuma-
dos a uma comunicag¢do ao vivo e de corpo inteiro serem posicionados em
planos mais fechados nas telas. Além disso, houve uma exigéncia de falar,
ser visto e se comunicar pela tela, sendo desafiados a desenvolverem uma
extroversao ao mesmo tempo visual e virtual. No visual, pois a imagem do
rosto na tela passou a ser um elemento fundamental para compreendermos
as comunicacBes verbais e ndo verbais e as emocgdes. No virtual, pois ali se
encontravam as diversas interfaces tecnoldgicas da informacao que mobili-
zavam o estudante a estar ativo, presente e comunicativo no mundo digital.
E entender que

Chegou o momento de substituir por uma nova seguranga cognitiva
e afetiva ligada a um pensamento em movimento capaz de se auto-
analisar e de se reformar no lugar da seguranca perigosa e iluséria
provocada por um pensamento dogmatico, restrito, fixo e conforma-
cional.™ (FAVRE, 2021, p. 131, tradug¢do nossa)

14 “Le temps est venu de substituer une nouvelle sécurité cognitive et affective liée a une
pensée en mouvement capable de s'auto-analyser et de se réformer, ala dangereuse et
illusoire sécurité provoquée par la pensée dogmatique, bridée, figée et conformisante”.
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Houve na pandemia uma chamada para esse pensamento em movi-
mento e em mutacao, repensando os lugares fixos de aprendizagem diante
da inseguranca de novas crises humanitarias.

Proximidade

Esse contexto gerou muita desestabilidade emocional em nossos es-
tudantes. Os estudantes demonstravam em mensagem pelo celular, por
e-mail e pelos chats das redes sociais e plataformas que viviam um momento
de grandes dificuldades. Alguns comecaram a viver crises emocionais jun-
to com crises financeiras, além de conflitos familiares que se amplificaram
com alguns niveis desafiadores de convivéncia irrestrita. Uma pesquisa rea-
lizada pela Union Etudiant du Québec com 1.209 estudantes de 17 campus
universitarios revelou que 58% tiveram depressdo no periodo de 2020, 7%
admitiram ter tido pensamentos suicidarios e que 3% tentaram o suicidio.
(REMILLARD, 2020)

No inicio, houve muita inquietacdo e ansiedade sobre o tempo da pan-
demia, o retorno ao presencial, a seguranca da formacdao profissional. Meus
alunos do curso de licenciatura em Teatro tiveram sua formagdo atrasada
devido ao adiamento de muitos estagios nas escolas. Em nossa universi-
dade, foram organizados mutirdes e comités de ajuda e apoio emocional
aos estudantes para que pudessem responder rapidamente as demandas.
Enquanto isso, os estudantes buscavam ajudar uns aos outros, reforcando
as redes de solidariedade.

Para nés professores ficava uma grande responsabilidade de obser-
var, avaliar e acompanhar as diversas crises dos estudantes. Posso dizer
que nunca na vida profissional de professor tive tanto contato com meus
estudantes de forma individualizada. Foi necessario criar mecanismo de
acompanhamento personalizado de alguns estudantes que apresenta-
vam problemas de acesso as redes de internet ou ao uso de computa-
dores. Esse problema mais técnico foi logo resolvido pela universidade
com empréstimos de computadores pratica que ja existia nas bibliotecas
universitarias de Québec. Tivemos que empreender a diferenciacdo peda-
gobgica para poder guiar o aprendizado e adaptar as diferentes realidades
sociais e emocionais dos estudantes. Quando observamos os estudantes
para pensar na diferenciacdo, “[...] ndo importa realmente o que esta sub-



ENSINO-APRENDIZAGEM EM ARTES NOS TEMPOS DE PANDEMIA 259

jacente ao conceito, se considerarmos que o principal é prever e tornar
legivel a multiplicidade de formas de levar (todos) os alunos a terem éxito
na sua aprendizagem”. (FEYFANT, 2021, p. 4) E a partir dessa multiplicida-
de que “[...] de fato a diferenciacao pedagégica sugere antes a mobiliza¢ao
de uma diversidade de metodologias disponiveis a fim de otimizar a to-
mada de decisdes dos professores”. (FEYFANT, 2021, p. 4)

Alguns estudantes infelizmente abandonaram ou acabaram sendo re-
provados devido aos desequilibrios emocionais que os impediram, por exem-
plo, de realizar bons ou razoaveis estagios no ensino do teatro nas escolas.
Houve momentos que troquei o encontro virtual com todos os estudantes
por reunides de 15 a 20 minutos para orienta-los individualmente. Repeti
esta estratégia mais de uma vez, com o intuito de poder assegurar o avango
minimo exigido dos estudantes nas disciplinas. Enquanto professor de tea-
tro, sentia-me limitado nas possibilidades criativas e dinamicas do corpo a
corpo com os estudantes. Faltava no inicio a quimica humana do presencial
que estavamos acostumados, mas que aos poucos fomos substituindo por
outras formas de quimicas humanas virtuais no novo ensino-aprendizagem
remoto. Aprendi a conviver com as incertezas diarias, colocando mais foco
num profundo processo de atencdo ao meu emocional, ao cuidado com o
meu novo tempo entre mundo presencial e virtual e principalmente uma
maior atencao as relacdes afetivas familiares. Todo esse percurso de cuida-
do comigo mesmo, na vivéncia das crises causadas pela pandemia se torna-
va perceptivel aos estudantes. Foi necessario repetir no inicio de aula com
alguns minutos de exercicio de respiragdo e maior concentra¢do no corpo
para poder acalmar os animos ansiosos dos estudantes e do meu também.
Penso que sdo diversas estratégias de guiar as aulas e o nosso proprio viver
com a pandemia e que ainda vamos descobrir cautelosamente ao longo dos
anos que virao.

Estavamos enfrentando a pandemia com estudantes que demonstra-
vam uma resiliéncia que foi se transformando em habito. Diante destas situ-
acdes confirmamos que “[...] a conceitualizagdo da resiliéncia em termos de
causalidade assume uma dinamica de resisténcia e adaptabilidade a condi-
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¢Bes adversas”.'s (THEORET, 2005, p. 638, traducdo nossa) Estdvamos diante
de varios riscos que ameacavam a vida e nesta perspectiva tinhamos a van-
tagem de conceber “[...] a resiliéncia no desenvolvimento, em comportamen-
tos modificaveis e suscetiveis de aprendizagem que moderam o efeito dos
fatores de risco”. (THEORET, 2005, p. 638, traducdo nossa)

Havia em meio as sensa¢bes de medo e preocupacdo uma imensa es-
peranca que mobilizava os estudantes para continuarem a formac¢do como
luta para si mesmo e pela prépria sobrevivéncia de uma sociedade colocada
em teste humanitario. Pude viver a insisténcia dos estudantes em manterem
os cursos funcionando nas plataformas virtuais e até mesmo enfrentarem
as dificuldades de encontros presenciais exaustivamente controlados. Fica-
vamos nos professores e os agentes de seguranca fiscalizando a distancia
e 0 uso da mascara, além de dispersar qualquer tipo de aglomeracdo. Eles
ficavam exaustos com essas medidas de limpeza, deslocamento limitados e
sem convivéncia continua fora e dentro da sala. Ao mesmo tempo, estavam
com muita vontade de seguir a formacao, resistindo com paixao pelo teatro
e pela vontade de seguir o caminho da sua profissdo futura.

Em nosso cotidiano de professor durante a pandemia, tivemos que uti-
lizar muita energia para resistir e prosseguir, dando a seguranga necessa-
ria aos estudantes. Na pratica teatral e das outras artes, precisamos desse
animo e entusiasmo criativo para que o processo se desenvolva de forma
produtiva. Temos a convic¢ao de que podemos sempre ter caminhos para
adaptar o processo de ensino-aprendizagem em circunstancias adversas,
usando a criatividade. Nesse estado criativo de ser professor, podemos ma-
nifestar nossas habilidades de sermos sensiveis ao que se passa local e glo-
balmente, flexiveis ao usar com versatilidade os elementos disponiveis para
ensinar e afetivos ao aprender a conviver e a ensinar a partir da escuta aten-
ta do outro. Eramos naqueles dias de intensa pandemia cidaddos de todo o
planeta, vivendo a urgéncia humanitaria.

Os nossos olhares voltavam-se para o mundo, tentando entender como
estavamos completamente juntos numa pandemia planetaria. Seguindo a
proposta de Edgar Morin (2006, p. 62, traducdo nossa), vimos que na pratica

15 “[...]larésilience en terme causal suppose une dynamique de résistance et d'adapta-
bilité aux conditions adverses”.
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“a educacdo deve contribuir ndo s6 para consciéncia da nossa Terra como
patria, mas também para permitir que esta consciéncia se traduza numa
vontade de alcancar a cidadania da Terra"."®
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