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ANA CLAUDIA CAVALCANTE,
ANTONIA PEREIRA BEZERRA,
CRISTIANE SANTOS BARRETO

Quando as crian¢as brincam

E eu as oico brincar,

Qualquer coisa em minha alma
Comeca a se alegrar.

E toda aquela infdncia
Que nado tive me vem,
Numa onda de alegria
Que néo foi de ninguém.

Se quem fui é enigma,

E quem serei visdo,

Quem sou ao menos sinta
Isto no coracao.

Quando as criangas brincam. Fernando Pessoa
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Com o contentamento das criancas, anuncia-
mos a publicacdo dos trabalhos que compdem a segunda parte do dossié PEDAGOGIAS DAS
ARTES CENICAS - Dimensdes Poéticas, Politicas e Espetaculares. A edicdo nimero 53 do
Cadernos do GIPE-CIT reune seis trabalhos relacionados a disseminacao de principios, informa-
coes e conhecimentos relativos as Culturas da Infancia e, além disso, compartilhamos aqui dois
artigos que relatam experiéncias pedagogicas com o teatro, envolvendo grupos de adolescentes.

Dessa forma, consideramos que o dossié tematico proposto, subdividido nas edicdes 52 e 53
do periddico, agregando ao todo 23 trabalhos, proporcionou a rede de pesquisadores, artistas
e professores relacionada as questdes pertinentes a tematica destacada pela chamada publica
uma variedade de abordagens que contribuem com atualizacdes e reavaliagcbes necessarias
sobre relagdes entre Educacgao, Arte e Cultura, abrangendo especificamente linguagens/moda-
lidades artisticas que compdem as Artes Cénicas, tais como o Teatro, a Danca, a Performance,
além de expressoes espetaculares da Cultura Popular e seus processos formativos e criativos
em espacos instituidos, espacos nao formais e informais de ensino. Dessa forma, observa-se que
as Pedagogias das Artes Cénicas s&o abordadas pelas referidas edigdes na tridimensionalidade
proposta pelo titulo.

Considerando uma necessidade emergencial pensar as potencialidades do conhecimento arregi-
mentado pelos investigadores (artistas, professores, pesquisadores) do campo das Artes Cénicas
em articulacdo com as culturas que envolvem e sdo produzidas pelas criancas - e pelos adoles-
centes como um aprofundamento natural do subtema destacado pela edigcédo 53, apresentamos
de forma leve e festiva os trabalhos acolhidos.

O artigo PRATICAS TEATRAIS COM E PARA CRIANCAS: o que as pesquisas revelam e como
influenciam?, de Diego de Medeiros Pereira, Isabeli do Carmo Alves e Yoshabel Macedo Batscha,
tem como ponto de partida um levantamento bibliogréafico de producdes e de pesquisas desen-
volvidas em cursos universitarios de Teatro e de Artes Cénicas no Brasil, a partir do ano de 2010,
com o intuito de contemplar duas questfes centrais: 0 que se tem produzido, teoricamente, sobre
Teatro para bebés? E que relacdes entre a cena contemporanea e o Teatro feito para Criancas
tém sido evidenciadas nas discussdes sobre essas praticas? O artigo defende que sejam cons-
tituidas relagbes menos didaticas e mais poéticas com as criancgas, ressaltando que dialogos

(9]
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estabelecidos com a Pedagogia das Artes Cénicas podem ser proficuos no processo de criagcao
de espetaculos que respeitem as especificidades das infancias.

José Carlos Ferreira Régo (Pinduka), no artigo GRAOS DA VOZ: Culturas da Infancia e Oralidade
Performativa, discorre sobre necessidades especificas para a formacao de professores de Teatro,
considerando que existe um potencial fluxo de estudos sobre as nogdes de infancia, jogo, ora-
lidade e teatralidade a serem empreendidos antes de se chegar as praticas educacionais com
criancas. A énfase da pesquisa esta na ampliacéo e incremento de um acervo de brincadeiras
com a palavra, destacando os textos orais apropriados para a vocalizacdo, a partir de registros
sobre experiéncias sensiveis com culturas infantis populares, repertoriando a oralidade Iudica
em estado performativo.

Verbnica Chielle Becker e Tais Ferreira avaliam o protagonismo de criangas pequenas em aulas
de Teatro e de Danca em uma escola de Educacao Infantil, conveniada a Rede Municipal de
Educacéo de Porto Alegre (RS), bem como as relagdes estabelecidas com o processo de criagdo
de um espetaculo cénico, no artigo HANNA NA ESCOLA: processo colaborativo entre criacao
cénica e aulas de teatro e danca na Educacao Infantil. As acdes analisadas estabelecem uma
conexao entre Pedagogias das Artes Cénicas e a producdo cultural para a infancia.

Em CURADORIA DO ESPACO EM CONTEXTO DRAMATICO: praticas pedagdgicas na Educacéao
Infantil, Junior Ken Iti Obata e Robson Rosseto buscam contribuir com as praticas de professores
de artes e demais educadores que atuam na Educacéao Infantil. Por meio do desenvolvimento
da nocdo de curadoria do espaco, os autores defendem que sejam plasmados, nas instituicoes
formais de Educacéo, ambientes que convidem as criangas a brincarem, a se relacionarem, a
se socializarem, a interagirem e a construirem conhecimentos através da linguagem do Teatro.

Luisa Duprat (Maria Tuti Luisdo), por meio do artigo ARTE (DRAG) EDUCACADO: brincadeiras de
desmontar e remontar corpos em formacao de imaginarios indisciplinados, compartilha meto-
dologias de processos artistico-pedagogicos, construidos a partir de reflexées criticas acerca do
conceito de infancia e de familia nuclear, bem como as tensdes que surgem dessas instituicoes
historico-sociais. Com base nos autores Marcus Barreto, Renato Nogueira, Paul Preciado, Donna
Haraway e Marina Marcondes Machado, a pesquisadora aproxima o campo da Educacdo com as
Culturas das Infancias e a Arte drag, com o objetivo de propor territérios formativos interessados

()]
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em criar espacos de experimentacdes de si, por meio do deslocamento dos papéis sociais atri-
buidos aos individuos, desde a primeira infancia.

DANCA CONTEMPORANEA NA EDUCACAO BASICA: autoconhecimento, sensibilizacdo artis-
tica e desenvolvimento do senso critico, o artigo de Yohana Miranda Silva, Thais Regina Ravazi
de Souza e Meire Aparecida Lode Nunes compartilha resultados de investigacéo acerca das
potencialidades da Danca Contemporanea como perspectiva pedagogica, em atendimento as
necessidades de criancas e adolescentes na Educacgao Basica. O trabalho parte do pressuposto
de que a interlocucéo entre a nocao de corporeidade e principios da Danca Contemporanea pos-
sibilita um didlogo consciente do eu com o mundo exterior, mediante vivéncias que extrapolam os
movimentos automatizados e meramente reprodutivos, apresentando um caminho para a rup-
tura da reproducéo inconsciente, tanto de movimentos como de valores sociais correlacionados,
contribuindo para processos educacionais autorreflexivos que promovam o autoconhecimento,
a sensibilizacdo, bem como a formacgao de senso critico dos estudantes, em sua formacao basi-
lar. A pesquisa busca contribuir com o debate sobre a Danca na Educacéo Basica, em prol da
formacao de seres conscientes, criticos, sensiveis e autdbnomos.

O artigo EXPERIMENTOS DO DIZER: um dialogo entre Brecht e Boal, de Eduardo Augusto Vieira
Walger e Vicente Concilio, investiga a articulagcdo entre as Pecas Didaticas de Bertolt Brecht e o
Teatro-Foérum, de Augusto Boal, por meio da realizagdo de duas oficinas para adolescentes (de
14 a 17 anos) e uma mista (adolescentes e adultos) em Pinhais, no Parana. O objetivo do trabalho
é compreender como tal didlogo pode criar um espaco de liberdade e de participacédo demo-
cratica, onde 0s participantes ndo sao apenas espectadores, mas elementos ativos na constru-
cao do conhecimento e da transformacéao social. Das referidas oficinas, resultou o espetaculo
Experiéncias do Dizer, que, no contexto criativo, contou com o auxilio dos protocolos de Ingrid
Koudela, desenvolvendo uma pratica denominada pelos autores de Peca Foro-Didatica. Trata-se
de uma adaptacéo que combina elementos de teorias e praticas de Brecht e de Boal.

DAR-LHES A PALAVRA: performance de alunos-espectadores em processo de Mediacao Teatral,
de Ohanna Simioni Picolo Pereira, compartilha resultados preliminares de pesquisa acerca de
experiéncias relacionadas a Mediacao Teatral com alunos-espectadores, criangas e adolescentes,
estudantes da Educacéo Basica. O estudo enfoca atividades desenvolvidas em 2023, no Teatro
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Luis de Camdes (LU.CA) em Lisboa, Portugal, e posteriormente conduzidas para o territério da
Escola. As praticas de mediagc&o concentram-se em evidenciar uma performance de recepgao,
junto a estudantes entre 12 e 16 anos, buscando condicdes para que a fruicdo de um espetaculo
teatral seja prolongada (ou expandida) coletivamente, resgatando dimensbes que integram o
acontecimento teatral. Desdobramentos como partilha de sensacgoes, afetos, contacdes de his-
torias, memarias revisitadas e novas poéticas autorais tomam o foco na analise que recorre aos
aportes tedricos que mesclam os campos da experiéncia, da educacao estética, da Mediacéao
Teatral e do Teatro infanto-juvenil.

Como abertura para esta edicdo, especialmente dedicada a nossas criangas e adolescentes,
temos os seguintes prefacios, frutos de contribuicées de artistas/pesquisadores convidados:

Deolindo Checcucci Neto e Ana Claudia Cavalcante tecem Consideragcbdes sobre as Artes Cénicas
para criangas e adolescentes — nos palcos, nos picadeiros e nas telas, buscando colocar na roda
a necessidade de artistas, professores, pesquisadores, gestores, comunicadores e pais atenta-
rem para a relevancia da producao cénica na formacgao integral como experiéncia do fazer, do
refletir e também do apreciar, ressaltando, nesse prefacio, que a crianca e o0 adolescente como
plateia/publico/espectador devem contar com uma sistematica Mediagdo Cultural, de forma a
possibilitar a viabilizacdo de conquistas, tais como as contidas no Art. 58 do Estatuto da Crianca
e do Adolescente (1990): “no processo educacional respeitar-se-4o os valores culturais, artisti-
Cos e historicos proprios do contexto social da crianca e do adolescente, garantindo-se a estes
a liberdade da criacdo e o acesso as fontes de cultura”.

Para o professor e pesquisador Graga Veloso, “0 imaginario, para as infancias, € tao real quanto
a realidade. Ele é parte componente de seus viveres, feitos de agcdes que se materializam em
suas corporificagdes pelo ludico, pelas cantigas, pelos corre-corres, pelos pula-pulas, pelas ora-
lidades presentes, sempre, nas maneiras de produgao de seus mundos particulares, singulares e
unicos”. No prefacio Brincando e Cantando na Encantaria das Infancias, Graca aborda a relacéao
da Infancia com a Cultura Popular, buscando uma aproximacao com realizagcdes presentes nas
peguenas comunidades rurais, quilombolas e periferias de centros urbanos.

oo
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Ressaltamos ainda a participacao da artista visual e cénica, professora e pesquisadora, Sonia
Rangel, gue selecionou do seu acervo criativo imagens' gue dialogam e redimensionam o debate
aqui travado, além de assinar o texto de abertura do caderno Brincar é preciso.

SoNiA RANGEL

1 Pinturas-desenho-
colagem sobre euca-
tex, de autoria de Sonia
Rangel. Série produzida
nos anos 80, que se ca-
racteriza pela utilizagéo
na colagem de fragmen-
tos de roupas de bonecas
costuradas pela propria
artista. Tratamento das
imagens: Zé de Rocha e
Vanessa Cercil.

O
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SONIA RANGEL

Artista cénica e visual, Sonia Lucia Rangel é Professora
Titular da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e membro

da Academia de Ciéncias da Bahia; colaboradora nos pro-
gramas de pos-graduacao da Escola de Teatro e da Escola

de Belas Artes da UFBA, nas linhas de pesquisa Poéticas e
Processos de Criacao. Mestre em Artes Visuais e Doutora em
Artes Cénicas, possui obras em acervos publicos e privados
no Brasil e no exterior, com diversas premiacoes e varios livros
publicados, alguns pela editora baiana Solisluna. Pela Edufba,
em 2020, publicou Penso imagens ou imagens me pensam?,
volume 10, da colecao Pesquisa em Artes.

Pela lembranca provocada no proprio convite,
sou grata e escolho neste breve texto compartilhar ideias citando alguns autores que me ajuda-
ram a aplacar - mas também a intensificar - a inquietagéo sobre o perguntar e o compreender
como a ludicidade foi tema e estrutura de muitas obras de minha autoria, tanto no Teatro como
nas Artes Visuais. Como a ludicidade entrou na sala de aula”

Assim, ja depois de extensa realizacéo e, desse modo, pela busca e encontro com as ideias desses
autores, essa clave de pensamentos modificou-me e foi modificando meu proprio modo de ver
0 mundo. Também pude esclarecer para mim mesma certas estratégias intuitivas criadas para a
sala de ensaio ou para a sala de aula. Pela via de registro da minha memadria-esquecimento vou
cita-los aqui, desejando que possam inspirar a curiosidade na pesquisa de outros buscadores,
artistas, mestres, professores.
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Hoje compreendo melhor como a ludicidade, sendo uma forcga vital, guarda um componente bio-
|6gico que ultrapassa a esfera do humano - pois animais também brincam - e ela nos liga a um
largo espectro de pertencimento como seres vivos. E essa forca nos seres humanos, mesmo sendo
psico-bio-fisico-social e inerente a teoria dos jogos, foi, durante muito tempo, em seu estudo
histérico, equivocadamente, ndo s6 desprezada, mas também considerada de nula importancia,
categoria menor, ou reduzida apenas ao tempo da infancia.

No ambito da teoria dos jogos, entdo, nunca é demais evocar 0 que ainda se consideram textos
basilares do século passado: 0 Homo Ludens, de Johan Huizinga, primeira edicdo em 1938 e, muitos
anos apos, s6 em 1958, Les jeux e les hommes, de Roger Caillois. Se o primeiro autor inaugura a teoria
dos jogos como fundamento da cultura, 0 segundo autor realiza uma critica ao primeiro e amplia o
instrumental para uma leitura dos jogos, propondo quatro categorias fundantes: agén (competicao),
alea (sorte), mimicry (simulagao), ilinx (vertigem). Categorias imbricadas entre si, apresentando opo-
sicdes e dominancias sempre em possibilidades combinatorias. O teatro, as artes do espetaculo de
um modo geral, dominantemente, I6gico que se situam na categoria mimicry (o disfarce, a mascara).

Outro texto para mim importante, O Brincar e a Realidade, 1971, de Donald Woods Winnicott, situ-
ado como poés-freudiano e pds-junguiano; para este autor, a construcdo do conhecimento passa
necessariamente pela atividade do brincar. Desde os primeiros impulsos, para ele, a crianga suga
0 peito da mae, mas também, ao mesmo tempo, “brinca” com ele. Amplia a compreensao do
brincar ndo so6 para o campo da arte como para toda a ciéncia, pois o coloca inerente a funcéo do
pensamento e da consciéncia.

Um autor latino-americano, Gabriel Weisz dialogou com o campo inaugural da Etnocenologia,
ha um instigante texto de sua autoria, Textura xamanica do corpo’l, numa das publicacoes, a
de 1999, organizada pelo saudoso professor Armindo Bido e pela professora Christine Greiner,
mas lembro aqui, pelo especifico do tema deste Caderno, sua autoria num outro texto E/ juego
vivente, primeira edicdo em 1986 pela editora mexicana Siglo Veintiuno. O que me instigou no
pensamento deste autor e nessa entao nova disciplina foi sempre a perspectiva de estudar o
corpo “vivo®, como jogo de acao-reflexao inseparaveis, o corpo na ou da experiéncia.

Os estudos do pensamento, da consciéncia e da percepg¢do humanas somam-se na direcéo de
incluir jogo e sonho, portanto, campo do imaginario, compondo a plasticidade de nosso mapa neural

1 WEISZ, Gabriel. Textura
Xamanica do Corpo em
Etnocenologia: textos
selecionados. Christine
Greiner e Armindo Biao,
organizadores - Sao
Paulo: Annablume, 1999.

— —



CAD.
GIPE
CIT

Salvador
ano 28
n.53
p.10-14
2024.2

como bem integra Antonio Damasio em seus modelos, bem como outros autores contempora-
neos da neurociéncia. Brincar ndo s6 € uma atividade séria e imprescindivel como necessaria ao
longo da vida humana. Sob pena de empobrecer, até embotar a nossa capacidade de reflexdo em
complexo pensamento. Também compreender o seu funcionamento que n&do € bom nem é mau,
apenas &, somando-se, no contemporaneo, as tecnologias do imaginario as tecnologias digitais.

Bom lembrar a natureza da ludicidade naturalmente enraizada como forca humana bioldgica no
intermediar das primeiras experiéncias com o mundo, e na original curiosidade pelo conhecer que
cada ser inaugura. Artistas e poetas de todas as artes sabem disso, como criangas o sabem, e 0
gue em nds Nos permanece, habitando a mesma inquietacao, dor e prazer vividos nos “quintais”,
como espaco fisico no real ou espaco no imaginario.

Nessa via poética, ndo posso esquecer de outro amado autor, que também releio, Gaston Bachelard.
Na sua fenomenologia da imaginacao se dedica a estudar as imagens nos poemas, na voz dos
poetas. Tanto em A poética do devaneio (1961) como em A poética do espaco (1958), Bachelard
dedica grande parte aos devaneios voltados para o espaco da casa e para a infancia.

Um belo livro autobiografico que ainda releio, que recomendo como iniciacdo ao pensamento de
Jung, Memodarias, sonhos, refiexées?, corajoso, com a coragem do pos-oitenta anos, especifica-
mente, a parte que trata do tema da casa e da memoaria da infancia, exemplos inspiradores de
matéria-prima para a vida toda.

Mas tomando com bom humor uma questado & do inicio - como a ludicidade entrou na sala
de aula? - e ela foi entrando de mil modos e estratégias, conscientes ou ndo, me vem a lem-
branca uma estratégia que me valeu nota zero. Portanto, prazer em fazer também esbarra em
retorno traumatico.

Era no antigo ginasio, eu n&o gostava da matéria muito menos do professor, do que e de como
era ensinada a tal da Geografia. Numa prova, fiz um “poema” belo e inteligente, na minha juve-
nil concepcao, questionando, “filosoficamente”, pra que serviria frente aos dramas cotidianos
estudar Geografia? Saber de cor os nomes de rios, bacias hidrograficas e outros acidentes, se
ja estavam anotados nos mapas, para que decorar? Se ndo seria mais interessante sondar “as
terras inventadas”, aquelas sobre as quais so os inventores (os poetas, l6gico, isso eu ndo disse,

2 JUNG, Carl Gustav.
Memoédrias, sonhos, refle-
x6es. Trad. Dora Ferreira
da Silva. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1978.
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mas pensava) saberiam? Questionava a prépria utilidade da Geografial Imagina, a profissdo do
professor! Fiqguei com nota zero, pois ndo respondi, alids eu ndo sabia nada sobre o0 assunto
cobrado, que era um “decoreba’, eu recusava, nao havia feito o trabalho exigido e, além do zero,
recebi escrito no papel da prova a inesquecivel pergunta em letras garrafais: QUE LOUCURA E
ESSA? Com uma imensa sequéncia de interrogacoes...

Ah, hoje posso sorrir... SO lamento no ter guardado a materialidade dessa prova. E légico que
depois do humilhante trauma, ndo fui chamada para conversa, e “me enquadrei”, sendo, nao teria
obtido meu diploma ginasial. Uma travessura ludica que poderia ter sido jogada de outra forma,
ah se o professor fosse outro... ah se a escola fosse outra... Um bom pretexto para ser ques-
tionada, sim, poder explicar a tal “loucura” expressa e qguem sabe ser apresentada ao conto de
Guimaraes que a época eu ainda nao conhecia "A terceira margem do rio". Ou quem sabe sondar
aqueles itinerérios 14 em Pasargada.

Bem vinda essa gente que aqui se dedica a pensar o brincar e as Culturas da Infancia em refle-
x0es e tempos multidimensionais - a nos atropelar? Sera que 0 que se exige nas velocidades
nos empobrece? Nos permite ou n&o gestar o tempo da consciéncia critica”? Que habilidades
embotam ou viabilizam nossas possibilidades do criar-pensar? Perguntas e duvidas da encru-
zilhada. Uma necessaria, atual e arcaica an-coragem da experiéncia humana se faz. Mas o jogo
dramatico infantil ainda nos pode ensinar o grande jogo do teatro, original no sentido de origem.
No rito da presenca, entender a propria oculta politica da experiéncia. O que, nestes belos tem-
POS, POisS SA0 0S NOSSOS, por ela, nos esta sendo outorgado ou negado? Enfim, atentos ao que as
criangas continuam a nos apontar, que a experiéncia com o Teatro e as Culturas da Infancia nos
guiem ao pensamento do criar-pensar, ao prazer do proprio conhecimento.
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PINTURA-DESENHO-COLAGEM
sobre eucatex de Sonia
Rangel integra uma série
produzida nos anos 80.
Esta série se caracteriza
pela utilizagéo na
colagem de fragmentos
de roupas de bonecas
costuradas pela propria
artista. Tratamento das
imagens: Zé de Rocha

e Vanessa Cercil
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2 PREFACIO II
BRINCANDO E CANTANDO NA
ENCANTARIA DAS INFANCIAS

GRACA VELOSO

Jorge das Gracas Veloso é ator, diretor e dramaturgo. Doutor em
Artes Cénicas (PPGAC/Universidade Federal da Bahia - UFBA)

e Professor Adjunto IV na Universidade de Brasilia - UnB, com
estagios pos-doutorais em Arte e Cultura Visual pela UFG e em
Artes Cénicas pela UFBA. E autor de mais de uma dezena de li-
vros sobre Etnocenologia/Artes do Corpo e do Espetaculo, sendo
o mais recente o e-Book ETNOCENOLOGIA: Pedagogias, Cenas
Singulares, Pluriepistemologias, edicao do PPGCEN/IdA/UnB.

Passa, passa gavido, todo mundo é béo.
Passa, passa gavido, todo mundo é bdo.
Passa, passa trés veiz, a ultima ha de ficar.
A lavadeira faiz assim, assim, assim

A passadeira faiz assim, assim, assim.
Terezinha de Jesus, numa queda foi ao chdo

Acudiram trés cavaleiros, todos
trés, chapéu na mdo.

O primeiro, foi seu pai, o segundo set irmao

O terceiro foi aquele, que a Tereza deu a mao.

Versos de um cancioneiro infantil
tradicional dos Brasis de dentro.



CAD.
GIPE
CIT

Salvador
ano 28
n.53

p. 15-19
2024.2

Ao ser convidado para a escrita deste prefacio (o
gue aceitei com muita alegria), inicialmente eu ndo conseguia me acalmar diante de uma inquie-
tacdo: como falar de algo tao distante do cotidiano de leitores e leitoras que, por prioritariamente
urbanos/as que sdo, estdo inseridos/as quase que totalmente num universo das virtualidades.
Ocorre que, para abordar a relacdo da infancia com a Cultura Popular, jogos, brincadeiras, can-
coes, necessario se faz uma aproximagao com outras realidades, aquelas que hoje, para serem
encontradas, tém que ser procuradas no chao das pequenas comunidades rurais, quilombolas,
ou, raramente, nas periferias de centros urbanos menores.

Mas elas ainda existem e resistem. E mais ainda, existem e resistem nas magias e encantarias de
Nosso imaginario, de nossas memorias. Muito brinquei em minhas infancias e adolescéncias, nos
lugarejos por onde andei, por estes imensos Brasis de dentro. E privilegiadas sdo as/os infantes que
ainda hoje, em distantes paragens, continuam brincando e cantando em rodas de adivinhagdes,
de passa-anel, de cantigas de roda, de pique-esconde, de mocinho e bandido, de pique-pega. E
que, por terem espacos privilegiados nas terras batidas de pequenas pragas, de ruas empoeira-
das, continuam exercendo seu inalienavel direito a produgédo de culturas Unicas e intransferiveis:
as culturas da infancia, vividas tdo intensamente nas franjas sociais e nas distantes (material e
simbolicamente) vilas, arraiais, comunidades tradicionais e/ou quilombolas de nossas terras.

No existe, porém, nessas palavras de introdugdo, nenhum carater de saudosismo ou supervalori-
zacdo de um passado distante, frente a realidade do presente. E inegével que, principalmente nos
meios mais urbanizados, torna-se cada vez mais dificil encontrar esse tipo de praticas culturais das
infancias, a ndo ser em pequenos guetos de comunidades mais voltadas a preservacao de valores
ancestrais ou em instituicdes educacionais alternativas, como em cooperativas de professores ou
escolas mantidas por grupos especificos de pessoas interessadas nesse tipo de didlogos com jovens.
N&o é também, apesar do foco em tempos idos, uma negacao de que é cada dia mais recorrente:
uma compreensao de que 0s tempos das infancias sao produtores e mantenedores de culturas
proprias. E sobre essa tematica, € mais e mais possivel dialogar com pensadoras e pensadores que
reconhecem, nos e nas infantes, esse protagonismo cultural proprio de suas idades.

Consolida-se, em nossos tempos, uma percepcdo de que cada pessoa se caracteriza por sua
singularidade. Mais até do que uma ideia relacionada as diferencas. Se pensamos em diferencas,
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estamos pressupondo outras igualdades, o que € uma inverdade, quando nos referimos a cada
sujeito e sua individualidade ou a cada grupo social e sua identidade. Isso mesmo, pois, quando
nos referimos as nogdes de grupo social, ainda sdo necessarias, politicamente, afirmacdes de
suas identidades. Como maneiras de resistir diante de normatividades hegemaonicas, faz-se
impositivo, ainda, apesar das abordagens sobre identidades fluidas e/ou liquidas, um portar-se
a partir das identificagées comuns a grupos e/ou comunidades.

Existem, portanto, maneiras proprias e perceptiveis nas identidades negras, femininas, femininas
negras, indigenas., LGBTQIAPN+, de idosos, de pessoas com deficiéncia, ou de qualquer outro
grupo que se coloca fora do hegemdnico branco/masculino. E cada ser humano, individualmente,
percebe 0 mundo e nele se coloca a partir desta sua singularidade. Uma pessoa com deficiéncia
fisica percebe o mundo e no mundo se coloca a partir desta singularidade, assim como todas as
outras individualidades, sejam elas étnicas, de género, ou outra qualquer. E assim ndo poderia
ser diferente com as infancias e adolescéncias.

Ao contrario da corrente afirmacao de que todas as acoes de infantes sao preparatorias para a vida
adulta, as culturas infantis sao praticadas por pessoas dos tempos presentes. Cada saber adquirido
ou inventado na convivéncia de seus pequenos ou grandes grupos € voltado para a realizacdo do
hoje. E cada saber ou fazer acumulado é mais uma realizacdo para os tempos do agora. Nao exis-
tem, nas culturas infantis, preocupacdes com o acumular pelo acumulo, mas sim uma maneira de
apreender, visando suas interagdes com o grupo presente, em seu momento de saber/fazer.

E esse saber/fazer se aprende coletivamente, no transito entre a magia e a encantaria da desco-
berta e da afirmacao imaginaria nas relagdes. O imaginario, para as infancias, € téo real quanto a
realidade. Ele € parte componente de seus viveres, feitos de acdes que se materializam em suas
corporificacdes pelo ludico, pelas cantigas, pelos corre-corres, pelos pula-pulas, pelas oralidades
presentes, sempre, nas maneiras de producao de seus mundos particulares, singulares e Unicos.
E mesmo que as brincadeiras, 0s jogos e 0s brinquedos sejam 0s mesmos de sempre, nunca se
repetem. Por serem t&o singulares, sdo Unicos a cada vez que sdo acessados, compartilhados,
comungados. Brincar, para infantes, é sempre fazer do mesmo, sem nunca se repetir. Ndo se
repetem porque sao sempre protagonistas da invencao, da reinvencao e dos “faz de conta”. E, a
cada momento, a relagcdo com os e as pares se reveste de desconhecidos, de descobertas.
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Partindo desses pressupostos, as culturas infantis mantém, sim, saberes ancestrais, passados
de geracao a geracdo, desde suas herangas mais primevas, 0 passo que também modificam,
reinventam, ressignificam esses saberes e essas herangas. Como protagonistas que sdo de seu
agora, infantes produzem suas culturas com autonomia. Principalmente por algumas razdes que
se apresentam: sdo baseadas na ludicidade, ndo tém compromissos com a permanéncia e nao
estdo submetidas as normas rigidas do adulto.

Criancas sdo capazes de fazer, desfazer, inventar, reinventar e depois novamente desconstruir
tudo para recomecar do nada. O que importa é o prazer do estar juntos/as, aqui/agora, fazendo
e refazendo. Isso ndo significa auséncia absoluta de regras. Pelo contrario: elas sdo detentoras
de suas proprias regras e as defendem com a mesma capacidade que tém de reinventa-las.

Por isso a permanéncia, em nossas memarias, mesmo nas mais avangadas idades, de nossos
vividos “passa, passa gaviao, todo mundo € bao”", “passa, passa trés vezes, a ultima ha de ficar”.
Sao herangas matriciais de um imaginario que, no mundo das tradicdes de nossos Brasis de
dentro, insistem em permanecer, mesmo que outras tecnologias, virtuais ou ndo, nos imponham
também outras maneiras de viver. Mas as nossas infancias nao passam, sempre se repetirdo em
nossos mundos ludicos e imaginarios, em nossos eternos “faz de conta” que nos mantém vivas/
Vivos para continuar existindo. Se, como diz Guimaraes Rosa, “viver € muito perigoso”, a re-exis-
téncia de nossos tempos de jogar, brincar, cantar, dancar nas lembrancas infantes torna esse

“perigo”, lembrando Nietzsche, menos sofrido em nossa eterna “dor da consciéncia da finitude”,

Voltando, porém, as criangas de nossos mundos de tradigcdes, as herangas culturais de infantes
existem e sdo praticadas, porém elas estdo sempre relacionadas aos contextos do presente de
cada grupo. Se ressignificam a partir de seus locus geograficos, étnicos, de relagédo com a natu-
reza, se urbanas ou rurais, se de grupos historicamente subalternizados ou se tém acesso as
inovacdes tecnoldgicas ou n&o. Uma coisa, porém, esta sempre presente: sdo culturas do cole-
tivo, da solidariedade, do comunitario. Sdo sempre culturas do estar juntos, em festas do brincar.
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DETALHE DE UMA PINTURA-DESENHO-COLAGEM
sobre eucatex, de Sonia Rangel, que
integra uma série produzida nos anos
80. Esta série se caracteriza pela
utilizacdo na colagem de fragmentos
de roupas de bonecas costuradas

pela propria artista. Tratamento das

imagens: Zé de Rocha e Vanessa Cercil.
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) PREFACIO Il
CONSIDERACOES SOBRE AS ARTES CENICAS
PARA CRIANCAS E ADOLESCENTES'

DEOLINDO CHECCUCCI NETO

Diretor e dramaturgo premiado, possui graduacao em
Direcao Teatral pela Universidade Federal da Bahia
(UFBA) e é Mestre em Direcao Teatral pela University
of Kansas, Lawrence, EUA (1983). Professor, aposen-
tado, da Escola de Teatro da UFBA. Dirigiu cerca de 60
montagens teatrais ao longo da sua carreira. Autor
das pecas O Voo da Asa Branca ou Luiz Gonzaga, o Rei
do Baido; Maria Quitéria; Raul Seixas, a Metamorfose
Ambulante; Irmé Dulce; A mulher de Roxo; Um Corte
no Desejo; Curra; Misererenobis; Sexo é com Walkiria;
Ciume de vocé, dentre outras. Diretor dos musicais in-
fantis Sapomorfose; Um Dia, Um Sol; Na Lua, na Rua, na

ANA CLAUDIA CAVALCANTE

Atriz e jornalista, é Doutora em Artes Cénicas pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA) e Mestre em
Estudos Interdisciplinares sobre a Universidade
(UFBA), tendo realizado pesquisa sobre Tevés
Universitarias, emissoras Educativas (TVE) e tevés re-
lacionadas a sistemas publicos de Educacao, comoa TV
Anisio Teixeira (IAT-Secretaria de Educacao/BA), a TV
Paulo Freire (Secretaria de Educacao/PR) e a TV Escola
(MEC). Realizou estagio pos-doutoral pelo Programa
Nacional de Pés-Doutorado (Capes-MEC) junto ao
PPGAC/UFBA. Autora das pecas/roteiro Clarissa em
Espiral, Tudo pela Familia, Lagrima Alegria e Saldo

Tua; Em busca do sonho perdido e A Coroa de Raquel, Rainha do Mar. Entre marco de 2007 e abril de 2011, foi

além de Joana, a boneca de pano que virou Barbie. coordenadora geral da TV Anisio Teixeira.

1 Deolindo Checcucci
desenvolveu, no final da
década de 1980 e inicio
dos anos 90, o Nucleo de
Estudos de Teatro para
Criancas e Adolescentes
junto a Escola de Teatro
da Universidade Federal
da Bahia (UFBA). Em
1990, os dois autores
deste prefacio se en-
contraram na realizacao
do espetaculo infantil
produzido pelo Nucleo,
Sapormofose, baseado
na peca Sapormofose ou
O principe que coaxava,

Nesta edicao do Cadernos do GIPE-CIT que enfoca
particularmente as Culturas da Infancia - além de abordar experiéncias com adolescentes, em
articulacdo com perspectivas pedagogicas para as Artes Cénicas, é importante destacar as pro-
ducoes feitas para o publico infanto-juvenil nesse campo. Pensar tais produgdes ndo somente
na intencao de formar espectadores para “o futuro”, mas pensar na singularidade desse publico
gue vibra e constitui o presente, e em qual seria o lugar da Educacao nesta reflexao.

A crianga € um ser extremamente curioso e sincero. Ao assistir a uma peca, um filme ou um
espetaculo circense, reage espontaneamente, demonstrando se gosta ou nao, se foi tocada ou
nao pelo conteudo estético-sinestesico compartilhado. Os adolescentes constituem um publico
ainda mais delicado, pois enfrentam suas proprias transformacdes, buscando ainda formas de
adaptacao ao mundo que Ihes é posto a frente.
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Assim, encenar para uma plateia infanto-juvenil requer um cuidado especial com a linguagem €
0s conteudos correlacionados. A arte cénica feita para esse publico tem como principio o desen-
volvimento emocional, sensorial, psicolégico e intelectual de seres que estdo em formacao em
todos os aspectos - neurobiolégicos, sociais, culturais. Dessa forma, requer uma viséo arte/edu-
cativa sensivel de seus realizadores e mediadores (pais, professores, artistas, comunicadores).

O Circo, particularmente a palhacaria, se tornou ao longo do tempo sindnimo de infancia. No
entanto, quais os investimentos que existem para que o Circo e seus artistas facam parte de
fato do repertorio cultural de criancas e adolescentes? A guerra tem sido em suprimir ou limitar
o tempo em que 0s mais jovens permanecem diante das telas, em experiéncias remotas e, mui-
tas vezes, sem intermediagdo. Temos que pensar nao somente no que devemos restringir, mas
sobretudo no que € preciso legitimar e expandir.

Embora o Teatro seja arte milenar e o Cinema (desde os irmdos Lumiere e as experiéncias de
Georges Mélies) ja tenha idade avangada, a produgao cénica infanto-juvenil é algo bem recente,
particularmente no Brasil.

No inicio da producao do teatro infanto-juvenil, foram encenados contos de fada dos Irmaos
Grimm, de Charles Perrault, de Hans Christian Andersen e outros autores. Branca de neve e 0s 7
andes, Cinderela, a Bela Adormecida, Chapeuzinho Vermelho, Jodo e Maria s&o alguns dos contos
transformados em pecas teatrais por diversos grupos. Esses eram 0s mitos que sustentavam as
producoes textuais dramaticas especificamente para o publico infantil, muitas vezes enfatizando
a dicotomia bem x mal, em busca de uma mensagem moralizante, em detrimento da fantasia e
do ludico. Ainda hoje, reivindicamos o lugar para os mitos africanos e os contos dos povos origi-
narios do solo brasileiro no imaginario das nossas criancgas e adolescentes.

Observa-se que os contos de fada continuam como base dramaturgica para pecas de teatro, bem
como para diversas producoes da indUstria cinematografica, que propde releituras continuas,
em produtos de animacao e /ive action, muito embora a indUstria do entretenimento, particu-
larmente a instaurada nos Estados Unidos, consiga constituir e disseminar seus proprios mitos
numa escala global. No entanto, conforme Fanny Abramovich (1989)2, ao adocicar os contos
de fada, e remover conflitos essenciais destes, Walt Disney, por exemplo, “tirou também toda a
densidade, significado e revelagao” contidos.

de Cora Roénai. O espe-
taculo estreou no Teatro
Santo Antdnio (atual
Teatro Martim Goncalves)
e permaneceu aproxi-
madamente dois anos
em cartaz. No elenco:
Ana Claudia Cavalcante,
Aicha Marques, Antdnia
(Dinah) Pereira Bezerra,
Celso Jr., Diogo Lopes
Filho, Edlo Mendes,
Joao Figuer, José Carlos
Ferreira Régo (Pinduka)
e Marcelo Praddo.
Direcdo geral: Deolindo
Checcucci. Preparacéao
de atores: Harildo Déda.
Direcdo musical: Luciano
Bahia. Coreografias:
Marta Saback. Figurinos
e Maquiagem: Claudete
Eloy. Assistente

de Direcéo: Teresa
Costalima. Operacao de
Luz: Alejandro Velasquez.

2 ABRAMOQVICH, Fanny.
Literatura infantil: gos-
tosuras e bobices. S&o
Paulo: Scipione, 1989.
ABRAMOQVICH, Fanny. O
estranho mundo que se
mostra as criangas. Séo
Paulo: Summus, 1983.
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Além disso, toda producéo artistica vem carregada de uma perspectiva filosofica, de uma visao
de mundo; conforme Mikhail Bakhtin (1995)3, a linguagem esta sempre carregada de um conte-
udo ou sentido ideoldgico. Muito embora tenhamos produgdes surpreendentes, desenvolvidas
pela industria do entretenimento, que encantam criancas de todas as idades, estas ndo devem
entorpecer os educadores, pois € preciso disponibilizar aos mais jovens um repertorio multicultural
nas diversas linguagens e modalidades artisticas que constituem as Artes Cénicas, ampliando
a percepcao do mundo e da propria existéncia.

Claro esta que as Escolas e instituicdes que formam educadores e artistas ndo podem sim-
plesmente fechar os olhos para as produgdes cénico/dramaturgicas feitas para criancas e ado-
lescentes, sejam nos livros, nos quadrinhos, nos palcos, nos picadeiros, nas telas. Sem duvida,
a industria cultural tem olhos bem abertos para o mundo da Escola, invadindo, a seu modo, o
espaco educacional com imagens que ilustram cadernos, estojos, mochilas, lancheiras, formando
nao so fruidores de conteudo, como também consumidores, em perspectivas transmidiaticas.
As narrativas e personagens ficcionais atravessam meios, veiculos e suportes constituindo um
universo que povoa o imaginario, gerando produtos que movem a economia criativa com uma
agilidade nunca antes vista.

Evidentemente, a crianca e o adolescente, ainda que tratados como cidadéos de segunda classe,
s&o compreendidos como publico-alvo pela industria do consumo, 0 que inevitavelmente gera a
sensacao de exclusdo em individuos e agrupamentos familiares gque ndo conseguem, por ques-
tdbes econdmico-financeiras e de classe social, acessar esses produtos ou acompanhar a sua
|0gica de perecibilidade.

Nesta reflexdo € importante incluir os games, e suas proposi¢cées dramaturgicas, que podem ser
acessados também por diversos dispositivos moveis, tais como os tablets e telefones celulares,
que sdo ou suprimidos ou ignorados no cotidiano da Escola, muito embora estejam nas maos,
bolsos e mentes dos educandos, ou seja, estejam criando e/ou invisibilizando outras perspectivas
e abordagens culturais para os mais jovens.

N&o é possivel, entdo, que, com toda essa producéo, e com o advento da Inteligéncia Artificial
e seus desafios, educadores e artistas docentes que atuam na Educacéao Basica ignorem tais
producobes e seu potencial. O educador precisa conhecer a cultura, ou melhor, as culturas que

3 BAKHTIN, Mikhail.
Marxismo e Filosofia da
Linguagem. 7 ed. S&o
Paulo: Hucitec, 1995.
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impactam na formacdao de criancas e adolescentes - dentro e fora dos muros da Escola. Nao por-
que tenha que legitimar tudo que esteja disponivel, mas porque ha que se caminhar dois passos
a frente, no sentido de contextualizar e ressignificar essas experiéncias. Tudo que acontece no
mundo interessa a Escola como objeto de estudo e reflexao.

Observa-se que o cinema do Brasil, como também a renomada televisdo nacional desenvolve-
ram, ao longo da sua historia, reduzida programacao para criancas e adolescentes, proporcional-
mente ao que se realizou para maiores de 18 anos. As emissoras de TV reproduziram, por longos
anos, seriados “enlatados” e desenhos animados, muitas vezes intercalados por programas de
auditorio questionaveis em suas abordagens. E possivel, ainda assim, identificar séries de ficgéo,
programas humoristicos, filmes e programas musicais como referenciais na producao para esse
segmento, embora na atualidade sejam passiveis de inumeras criticas relacionadas ao tratamento
gue concederam a questdes de género, étnico-raciais, de geracao, socioculturais, de orientacao
sexual, dentre outras.

Podemos destacar ainda iniciativas isoladas de emissoras publicas/estatais, as Televisdes
Educativas, que caminharam em outro sentido e em alguns casos buscaram articular comuni-
cadores, artistas, educadores, bem como 0s conhecimentos e saberes que detém, Nnos processos
criativos que antecedem a producéo e a veiculacgao.

A internet, com suas plataformas, canais, aplicativos e repositorios, borrou as fronteiras entre
0s publicos das diversas faixas etarias, adultizando a producéao para criancas e infantilizando a
producao feita para adultos e também para adolescentes, pois, 0s adolescentes seguem quase
esquecidos em sua singularidade, imprensados entre 0 que se cultiva para a infancia e o que se
denomina como producao “adulta”.

A verdade é que existe um fosso que separa pesquisadores, arte/educadores, comunicadores e
artistas realizadores de producoées para o publico em quest&o. E os pais seguem sendo condu-
zidos, na hora de escolher o que apresentar para seus filhos como alimento cultural, quase que
exclusivamente pelos meios de comunicagao e suas estratégias de marketing.

Conforme o pesquisador Raimundo Matos de Le&o (2010, p. 86)4, falando especificamente sobre
0 Teatro Infantil:

4 LEAO, Raimundo Matos
de. Teatro para criangas:
dramaturgia e encenacao.
UFBA. Revista Repertdrio,
(14), 85-96. Salvador,
2010. https://doi.or-
g/10.9771/rv0i14.4671.
Disponivel em: <https://
periodicos.ufba.br/index.
php/revteatro/article/
view/4671>. Acesso em:
20 out. 2024.
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Em meio aos espetaculos de qualidade artistica comprovada, segue-se uma
producdo que ndo prima por apresentar encenacdes esteticamente bem
acabadas. Isso ndo quer dizer que nao se tenha publico. Pelo contrario. Os
critérios, de certa forma duvidosos, determinam a escolha por parte do publico
e contribuem para que producdes ruins tenham suas plateias repletas de
criancas e acompanhantes submetidos ao “teatrinho” de fim de semana. Ao
lado desse universo, ha a grande producéo, cujo marketing divulga e vende o
alto investimento como atrativo, o que nem sempre é sinal de qualidade. Tanto
em uma situacao quanto na outra, a escolha de a qual espetaculo levar as
criancas esta nas maos dos adultos, pais e professores. Na maioria dos casos, a
selecao é feita sem critérios estéticos, recaindo nos aspectos mais visiveis e por
isso influenciadores para que se levem as criangas ao teatro.

O campo parece devastado, particularmente quando pensamos em qual o papel que as Politicas
Publicas de Educacao, de Comunicacao e de Cultura tém desempenhado. Considera-se que
criancgas e adolescentes s&o sujeitos de direitos e a producgédo artistica e comunicacional tam-
bém pode e deve ser um instrumento de humanizagéao, formacao e sensibilizacdo, em prol de
experiéncias que possam fazer pensar a(s) realidade(s) e sonhar com outros mundos possiveis,
que podem ser inventados, reencontrados ou construidos, até porque o planeta e sua natureza
demandam uma nova psicosfera.

Consideramos também que o Teatro, seus processos e seu legado sdo uma fonte inesgotavel
para realizacbes nos palcos, pracas e espacos institucionalizados da Educagéo, bem como nos
ambientes digitais, que devem ser politizados, normatizados e disputados por aqueles que pen-
sam a Educacéo stricto sensu e em sentido expandido.

O Teatro compreendido como veiculo e como linguagem tem sido indubitavelmente uma fonte
inesgotavel para a producao cénica que se realiza em outros meios, inclusive no que se refere as
construcdes cénicas para criangas e para adolescentes. Convencgoes, estruturas dramaturgicas,
poéticas, estéticas, construcdo de personagens, linhas de atuacao, expressividade corporal e
vocal seguem como base para artistas criadores nos diversos meios. No entanto, a experiéncia
com o teatro em si tem sido pouco oferecida como elemento cultural para os mais jovens.
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TEATRO E INFANCIA

Ainda que desassistido, subestimado, a histoéria do
Teatro infanto-juvenil tem seus marcos a serem reconhecidos no Brasil. De acordo com regis-
tros historicos, a primeira peca infantil encenada foi O Casaco Encantado, de Lucia Benedetti,
em 1948, no Teatro Ginastico, Rio de Janeiro, pela Cia. Artistas Unidos que foi fundada pela atriz
Henriette Morineau. A montagem foi dirigida por Gragca Melo, com cenografia de Nilson Pena.
Llcia Benedetti também escreveu as pecas Simbita e o Dragéo e Jodo anda pra tras, dentre
outras, sendo considerada como pioneira da nossa dramaturgia infantil.

Em 1951, Maria Clara Machado fundou O Tablado®. O grupo era também uma escola, por onde
passaram varios atores/atrizes em sua formacgao. Maria Clara era diretora, dramaturga, profes-
sora e produtora. Deixou um legado na producao de Teatro para Criancgas, tendo escrito 27 pecas
infanto-juvenis.

A obra de Maria Clara contém assuntos importantes para o publico a que se dirige; temas
do cotidiano, mesclados com um convite ao ingresso No universo da imaginagdo. Em 1953,
Maria Clara montava sua primeira peca direcionada ao publico infantil, nomeada O Boi e o
Burro a caminho de Belem, um Auto de Natal. Em seguida, ganhou dois prémios na categoria
Dramaturgia pela prefeitura do Rio de Janeiro; as pecas premiadas foram O rapto das ceboli-
nhas e A bruxinha que era boa.

Em 1955, escreveu uma das mais belas pecas da dramaturgia nacional Pluft, o fantasminha.
O tema dessa obra referencial da literatura infantil brasileira é a coragem, que pode surgir do
medo, € 0 amor, que pode nascer das diferencas. Pluft € um fantasminha timido, que vive com
a mae (Dona Fantasma) e o tio Gerdndio (um marinheiro fantasma que dorme em um bau). Pluft
tem medo de gente, embora sua mae explique que gente é que tem medo de fantasma, até que
um dia ele conhece a menina Maribel. O terrivel pirata Perna-de-Pau sequestrou a menina € a
escondeu justamente na casa onde mora Pluft e sua familia. Para ajudar Maribel, o fantasminha
se envolve numa histéria que esta relacionada a um tesouro, a piratas, marinheiros e muitas
aventuras. Segundo a autora, € a sua obra-prima.

5 Martim Goncalves foi
um dos primeiros in-
tegrantes do grupo O
Tablado, idealizado por
Maria Clara Machado, e
também o primeiro dire-
tor da Escola de Teatro
da Universidade Federal
da Bahia, fundada em
1956, na gestéao do reitor
Edgard Santos.
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A peca foi montada no Brasil e no exterior e foi também adaptada para o cinema, direcao de
Romain Lesage, em 1964. A minissérie Pluft, o fantasminha foi dirigida recentemente por Rosane
Svartman (2022) e lancada pela Globoplay.

Além das montagens, o grupo tinha o Cadernos de Teatro, uma serie de publicagcdes contendo
estudos sobre varios autores teatrais e seus textos, além da publicagdo de obras dramaturgicas
de Maria Clara Machado e da apresentacao de exercicios, jogos dramaticos e técnicas de impro-
visacao desenvolvidos ou por ela adaptados. Os cadernos contribuiram muito com 0s processos
de criac&o de diversos grupos pelo pais e, também, com o desenvolvimento do segmento Teatro
Infanto-juvenil no Brasil. Muitos autores que desenvolveram uma dramaturgia infantil surgi-
ram a partir da fundacéo do grupo O Tablado, como Silvia Orthof, Walter Quaglia, José Rubens
Chasseraux, Cora Rénai e muitos outros.

No Teatro feito na Bahia, € possivel destacar alguns dos realizadores que se dedicaram ao publico
infanto-juvenil, tais como Sénia Robatto, Jurema Penna, Manoel Lopes Pontes, Lucia Di Sanctis,
Jurandyr Ferreira, Sostrates Gentil, Maria Idalina, Alvinho Guimaraes, Eduardo Cabus, Raimundo
Blumetti, Maria Manuela, Gil Santana, Walter Quaglia, Carlos Petrovich e Deolindo Checcucci®.
Ademais, Maria Eugénia Milet; Ruy Cezar e R6 Reis (com o projeto artistico-pedagdgico da Casa
Via Magia) redimensionaram as articulacdes entre teatro e educacéo, desenvolvendo pesquisas,
espetaculos e experimentacdes cénicas com e para criancas e adolescentes.

Neste contexto, importante registrar a Colecado TABAlangcada em 1982, que trazia a cada fasciculo
um livrinho ilustrado com histoérias escritas especialmente por autores brasileiros, acompanhado
de um disco em vinil contendo a encenagdo musical. A colegcao langcada pela editora Abril foi
composta por 40 fasciculos e contou com a coordenacao artistica da atriz e dramaturga baiana
Sbnia Robatto. Apresentou contos infantis de Joel Rufino dos Santos, Ana Maria Machado, Ruth
Rocha, llo Krugli, Maria Clara Machado, Sylvia Orthof, S6nia Robatto, dentre outros escritores. As
cancgdes foram musicadas e/ou interpretadas por artistas referenciais da MPB, tais como Chico
Buarqgue, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé&, Gal Costa, Ney Matogrosso e Joéo Gilberto.

Mais recentemente, podemos destacar o trabalho de Débora Landim na Companhia Novos Novos,
grupo residente no Teatro Vila Velha; o grupo Teca Teatro, com Luciana Comin e Marconi Araponga
como condutores; o trabalho com e para criancas e adolescentes de Fausto Soares e a produgéo

AN

6 “Através de suas pro-
ducdes infantis, Deolindo
Checcucci buscou de-
senvolver um teatro
critico e inovador, capaz
de promover a refle-

X340 e a mudanca social.
Podemos observar essas
caracteristicas atra-

vés do Acervo Deolindo
Checcucci - Teatro
Infantil, organizado no
ambito da Equipe Textos
Teatrais Censurados,
coordenada pela profes-
sora Dra. Rosa Borges,
na Universidade Federal
da Bahia - UFBA".
FAGUNDES, Carla Ceci
Rocha dos Santos.
Deolindo Checcucci e

o teatro infantil baiano
no contexto da ditadura
militar: arquivo, edi¢cao e
estudo critico filoldgico.
Tese. PPGLITCULT. UFBA.
Salvador. 2019. Disponivel
em <https://reposi-
torio.ufba.br/handle/
ri/35039)>. Acesso em:
10 out. 2024.
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Cénica e pesquisa desenvolvida pelo grupo Canastra Real - Contos em Cantos, por José Carlos
Ferreira Régo (Pinduka) e Luciene Souza. Além de algumas experiéncias hibridas, entre o teatro
e o circo, como o trabalho do ator, diretor e palhaco Jo&o Lima.

Com essas consideracoes e referéncias, buscamos colocar na roda a necessidade de professores
de arte, artistas, pesquisadores, gestores, comunicadores e pais atentarem para a relevancia das
Artes Cénicas na formacao integral”’ dos n0ssos meninos e meninas como experiéncia do fazer, do
refletir e do apreciar. Contudo, ressaltamos que a crianga e o adolescente como plateia/publico/
espectador devem contar com uma sistematica Mediacdo Cultural, pois, somente assim, con-
forme determina o Art. 58 do Estatuto da Crianca e do Adolescente®, “no processo educacional
respeitar-se-3o os valores culturais, artisticos e historicos proprios do contexto social da crianca
e do adolescente, garantindo-se a estes a liberdade da criacao e o acesso as fontes de cultura”.

~ N

IMAGEM 1

Cena de Sapomorfose (1990). Direcao
de Deolindo Checcucci. Em cena,
Celso Jr., Ana Claudia Cavalcante,
José Régo (Pinduka), Marcelo Prado.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.

7 Conforme a pesquisa-
dora Ana Mae Barbosa,
em sua abordagem trian-
gular, a experiéncia ar-
tistica deve se estruturar
em trés vértices interco-
nectados: o fazer artisti-
CO, a apreciagao estética
e a reflexao sobre o fazer
e 0 apreciar.

8 Lei Numero 8.069,
conquistada no dia 13 de
Julho de 1990.



IMAGEM 2

Cena de Sapomorfose (1990).
Direcao de Deolindo Checcucci. Edlo
Mendes, Ana Claudia Cavalcante,
Joéo Figuer e Aicha Marques. Fonte:
Acervo pessoal dos autores.

IMAGEM 3

Cena de Sapomorfose (1990). Direcao
de Deolindo Checcucci. A frente,
Celso Jr. (o principe/sapo); ao fundo,
parte do elenco do espetaculo.
Fonte: Acervo pessoal dos autores.
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RESUMO

O presente artigo, fruto de dois anos de pesquisa no
ambito da Iniciagcao Cientifica, trata de discussdes acerca
de praticas artisticas e pedagogicas desenvolvidas com e
para criancgas. Parte-se de um levantamento bibliografico
de producdes e de pesquisas desenvolvidas em cursos
universitarios de Teatro e de Artes Cénicas no Brasil, a
partir do ano de 2010, com o intuito de contemplar duas
questdes centrais que conduziram as investigacdes: o
que se tem produzido, teoricamente, sobre Teatro para
bebés? E que relacbdes entre a cena contemporanea e

o Teatro feito para Criangas tém sido evidenciadas nas
discussoes sobre essas praticas? Considera-se que,
ainda que haja producdes académicas sobre os referidos
temas, sédo alguns grupos teatrais que as tém levado para
as universidades; conclui-se que € necessario investir na
ampliacdo dos debates para que as praticas se alterem,
no sentido de buscar relagbes menos didaticas e mais
poéticas com as criangas, ressaltando que dialogos
estabelecidos com a Pedagogia das Artes Cénicas podem
ser proficuos no processo de criacao de espetaculos que
respeitem as especificidades das Infancias.

PALAVRAS-CHAVE:
Pedagogia do Teatro. Culturas da Inféancia. Pesquisas sobre
criancas. Teatro para bebés. Cena contemporanea.

THEATRICAL PRACTICES WITH AND FOR CHILDREN:

what do the researches reveal and how are their influences?
ABSTRACT

This text, the result of two years of research within the
scope of scientific initiation, deals with discussions about
artistic and pedagogical practices developed with and

for children. It starts with a bibliographical survey of
productions and researches in university Theater and
Performing Arts courses in Brazil, from the year 2010, to
arrive at two central questions that led the investigations:
What has been produced, theoretically, about theater for
babies and what relationships between the contemporary
scene and theater for children have been highlighted in
discussions about these practices? It is considered that,
even though there are academic productions on the topics,
some theater groups are responsible for taking these
discussions to the university and it is concluded that it is
necessary to invest in expanding debates so that practices
change, in the sense of seeking less didactic and more
poetic relationships with children. Dialogues with Theater
Pedagogy can be fruitful in creating plays that respect the
specificities of Childhood.

KEYWORDS:
Theater Pedagogy. Childhood cultures. Researches on children.
Theater for babies. Contemporary scene.
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IXIMACAO
DO TEMA

O objetivo da investigacao foi o de realizar um levan-
tamento de dados sobre pesquisadoras(es) brasileiras(os) vinculadas(os) a cursos de Licenciatura
e/ou Bacharelado em Teatro/Artes Cénicas que investigam o Teatro com e/ou para Criangas
- no ambito do ensino ou da producgéo artistico-cultural -, a fim de evidenciar um “estado da
arte” nesse campo de pesquisa e de atuacdo, que tem crescido No Nosso territorio. A proposta
era listar as(os) pesquisadoras(es), suas principais obras, as tematicas que tém investigado e as
referéncias predominantes por elas(es) citadas.

Em um segundo momento deste texto, apresentaremos dois Trabalhos de Conclusao do Curso
de Licenciatura em Teatro, que foram desenvolvidos com base nos indicativos encontrados
Nna pesquisa supracitada. Buscaremos articular o material tedrico levantado na pesquisa de
iniciacao cientifica, apontando como eles nos influenciaram (e ainda influenciam) a pensar
sobre as metodologias de ensino do Teatro para Criancas, as criagdes teatrais destinadas
a esse publico, bem como as concepgdes epistemoldgicas que embasam as pesquisas que
relacionam Teatro e Infancias.

Nesse sentido, este escrito pode contribuir com as buscas daqguelas(es) que desejam se apro-
ximar das praticas cénicas desenvolvidas com e/ou para criangas, além de ampliar o debate
sobre 0s modos como temos nos relacionado com as criangas no ambito das Pedagogias das
Artes Cénicas.
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A PESQUISA
BIBLIOGRAFICA
REVELOU?

O levantamento de dados da pesquisa teve inicio
no segundo semestre do ano de 2021, enquanto a analise dos materiais e publicacdes parciais
de resultados se deu ao longo de 2022 e no primeiro semestre de 2023. O inicio do traba-
Iho ocorreu a partir da investigacado de quais universidades brasileiras ofereciam os cursos de
Licenciatura e/ou Bacharelado em Teatro/Artes Cénicas de modo presencial. Foi utilizado o site
www.e-mec.mec.gov.br para encontrar tais universidades e, a partir dos dados por ele apre-
sentados, chegamos ao total de 53 cursos no pais, contemplando quase todos os estados bra-
sileiros, exceto Piaui e Roraima.

Apos elaborar a listagem das universidades, foi realizado um levantamento de professoras(es)
pesquisadoras(es), em seus cursos, que se dedicassem as relacdes entre Teatro/Artes Cénicas
e as Infancias. Visitamos o site oficial de cada um dos cursos e buscamos no curriculo Lattes de
cada professor(a), que participava do corpo docente desses cursos, os(as) que apresentavam, em
suas linhas de pesquisa e publicagdes, as palavras “crianga’, “criangas”, “infancia” e/ou “Infancias”.
Ao todo, 122 pesquisadoras(es) docentes dessas universidades citaram algumas dessas palavras
em suas producobes bibliograficas, artisticas ou pesquisas académicas.

Para uma delimitagdo mais precisa das(os) docentes que estéo (ou estiveram) em atuacao, esta-
belecendo vinculos diretos com as criancgas e suas infancias — nos seus trabalhos artisticos e
académicos, selecionamos aquelas(es) que possuiam, ao menos, 03 producdes académicas/
artisticas vinculadas ao tema, desde o0 ano de 2010. A partir dessa delimitagcdo, chegamos ao
numero de 23 pesquisadoras(es), as(os) quais sdo elencadas(os) no quadro a seguir:
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Pesquisador(a) IES

Adriana Moreira Silva UNIFAP
Andrisa Kemel Zanella UFPEL
Aurélia Regina de Souza Honorato UNESC
Caroline Carvalho FURB
Célida Salume Mendoncga UFBA
Diego de Medeiros Pereira UDESC
Fernando Manoel Aleixo UFU
Flavia Janiaski Vale UFGD
Ingrid Dormien Koudela USP
Juliano Cassimiro de Camargo Sampaio UFT
Keyla Andrea Santiago Oliveira UEMS
Luciana Hartmann UnB
Maria LUcia de Souza Barros Pupo USP
Mariene Hundertmarck Perobelli UFU
Marina Marcondes Machado UFMG
Natassia Duarte Garcia Leite de QOliveira UFG
Paulo Merisio UNIRIO
Raimundo Matos de Leé&o UFBA
Ricardo Carvalho de Figueiredo UFMG
Robson Rosseto UNESPAR
Sidmar Silveira Gomes UEM
Tais Ferreira UFRGS
Vera Lucia Bertoni dos Santos UFRGS

Em uma etapa seguinte da pesquisa, compilamos o nimero de publicagdes dessas(es) pesquisa-
doras(es), chegando ao resultado de 28 livros, 48 capitulos de livros e 86 artigos que, de alguma
forma, estabeleciam algum tipo de vinculo com o tema proposto por nossa pesquisa. Fizemos,
entdo, uma analise dos resumos das obras, das palavras-chave e das referéncias utilizadas.
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As publicacdes apresentam diversos assuntos, como: as relacdes entre brincadeira, jogo e 0 ensi-
no-aprendizagem do teatro - como nos trabalhos de Vera Bertoni; discussoes acerca das crian-
cas-espectadoras e da cena produzida para as criangas - em Tais Ferreira e Marina Marcondes
Machado:; relagcbes com abordagens especificas de exploragdo da linguagem teatral, como o
Drama, nos trabalhos de Diego Pereira; ou explorando relagbes com a contagcdo de historias e
as narrativas das criangas, como nos trabalho de Luciana Hartmann e Flavia Janiaski. Aurélia
Honorta propde discussodes a partir da nogao de “imaginacao”; assim como Keyla Oliveira discute
a experiéncia estética na Educacao Infantil; e Adriana Moreira propde observar a perspectiva das
criangas nos processos de criacdo cénica, dialogando com a Teoria do Caos.

Outras tematicas como corporeidade, as criangas em cena, discussdes sobre participacéo e pro-
tagonismo delas nos processos criativos, propostas de teatro para bebés, anélise de espetaculos
para criancas e mesmo a Histdria do Teatro para criangas no Brasil sdo abordados em diferentes
trabalhos analisados durante a pesquisa, oferecendo-nos um leque de assuntos a serem desen-
volvidos em outras pesquisas, Como as que serao apontadas mais a frente neste artigo.

Sobre as palavras-chave, foram encontradas 190 diferentes. Apesar da diversidade de assuntos,
selecionamos as 5 palavras-chave que foram mais utilizadas entre todas(os) as(os) autoras(es). Sao
elas: “Infancia” ou “Infancias”, com 31 utilizacbes; “Educacéao Infantil”, citada 9 vezes; “Pedagogia
do Teatro”, também com @ citacdes; a palavra “Teatro” foi citada 8 vezes e “Criancas” foi citada
7 vezes. Com isso, foi possivel perceber que as tematicas que mais se acentuaram na relagao
entre “Teatro” e “Infancias” estavam relacionadas a educacao das criangas mais novas e a ins-
tauracdo de praticas pedagogico-teatrais com elas, sobretudo no ambito da Educacgéo Infantil,
Ou S€ja, na primeira infancia.

Das referéncias mais citadas nos trabalhos, podemos elencar as seguintes: da area do Teatro
— Marina Marcondes Machado, Tais Ferreira e Luciana Hartmann (pesquisadoras elencadas na
tabela anteriormente apresentada) sdo as mais citadas por seus pares, reconhecendo a relevante
producdo dessas pesquisadoras para as praticas cénicas com e/ou para criangas; da area de
Educacéo - Paulo Freire (1921-1997) e Gilka Girardello® sdo os mais citados; o primeiro, principal-
mente a partir de suas discussdes sobre “autonomia’, “opressao’, “educacéo libertadora”, entre
outros aspectos de sua obra; quanto a Girardello, sua contribuicdo as pesquisas diz respeito,
sobretudo, ao seu trabalho sobre literatura infantil e contacao de historias.

1 Professora do Programa
de Pds-graduacao em
Educacéo e do curso

de Pedagogia da
Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC).
Contadora de historias e
pesquisadora dessa
pratica artistico-literaria.
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Evidenciam-se, ainda, os escritos do psicanalista e pediatra inglés Donald Woods Winnicott (1896-
1971), no que diz respeito aos conceitos de “espaco transicional”, aos “objetos transicionais” e
a relacdo “mae-bebé”; do socidlogo portugués contemporéaneo Manuel Jacinto Sarmento, um
dos principais nomes da “Sociologia da Infancia” - a partir do qual podemos pensar as “culturas
infantis” e/ou a “invisibilidade social da infancia”; do antropdélogo inglés Victor Turner (1920-1983),
sobretudo suas investigacdes sobre “rito”, “performance” e mesmo a “brincadeira”, além dos
escritos de fildsofos como o francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) e sua interlocugdo com
“fenomenologia”; 0 alemao Walter Benjamin e os escritos sobre 0 “brinquedo” e o também francés
Gaston Bachelard (1884-1962) e as suas discussdes sobre a “poética do devaneio”. Trata-se de
referéncias que revelam a predominancia de teorias eurocentradas, escritas por homens brancos,

para tratar das criangas e praticas brasileiras.

A realizacdo desta pesquisa, no ambito da iniciacao cientifica, permitiu nos localizarmos em relagao
as discussoes e reflexdes tragadas pela drea de Pedagogia do Teatro/Artes Cénicas, no recorte
especifico das relacbes entre as praticas teatrais e as diferentes infancias. Os materiais foram
compartilhados com as(os) membras(os) do Grupo de Estudos sobre Teatro e Infancias (getis/
CNPq) e puderam alimentar outras pesquisas - de graduagao, mestrado e doutorado - como as
que serdo compartilhadas a seguir.

) PARA BEBES

Com o levantamento de dados apresentado no
topico anterior, percebemos que havia poucas pesquisas focadas no Teatro para Bebés, fato
que influenciou uma das coautoras deste texto - Yoshabel Batschauer — a desenvolver seu
Trabalho de Conclus&o de Curso sobre essa tematica. O trabalho Olhar, Sentir e Ouvir: experi-
mentagdes teatrais com e para bebés (2023)2 teve como objetivo relacionar os estudos tedricos
sobre teatro para e com bebés com as praticas desenvolvidas pela autora com um grupo de bebés
(0 a1ano), em um Nucleo de Educacgao Infantil do municipio de Floriandpolis (SC).

2 Trabalho orientado
pelo professor Diego de
Medeiros Pereira.
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Uma das conclusées, advindas da pesquisa apresentada no tépico anterior, foi a de que as inves-
tigacdes com esse publico especifico estao relacionadas com praticas artisticas de grupos de
teatro e ndo de docentes do Ensino Superior. Constatamos a auséncia de produgdes ou pesqui-
sas com bebés no dmbito dos cursos de Teatro/Artes Cénicas. Foi, portanto, no encontro com
grupos, tais como Cia. Zin, Catarsis, Caixa do Elefante, Complé Cunhé&, Eranos Circulo de Arte,
Coletivo Antonia, além de um projeto chamado Sensatio: Bebé em Cena, que pudemos garimpar
as referéncias que esses grupos se utilizam em suas criagdes cénicas, além de termos contato
com materiais tedricos por eles produzidos.

E 0 caso da dissertacao de Cirila Targhetta de Moura, do Coletivo Anténia, intitulada: Voa(R): uma
Poética Cénica para os primeiros anos (2019). Esta companhia, sediada na cidade de Brasilia,
destaca-se por ser especializada no teatro para a primeira infancia, propondo-se a pesquisar
a linguagem cénica para bebés. No trabalho citado, Targhetta analisa o espetaculo Voa, criado
pelo grupo, indicando elementos que, do seu ponto de vista, compdem uma estética para a
primeira infancia.

Outra descoberta da pesquisa de iniciagado cientifica, a partir da auséncia dessa tematica nas uni-
versidades de Teatro/Artes Cénicas, foi o encontro com os escritos de Paulo Sérgio Fochi, como
0 artigo Teatro desde bebés: contributos para pensar o Teatro, a Arte e a Educacgéo (2018). no
qual o autor coloca em pauta que a centralidade da criac&o artistica no Teatro para Bebés néo é
apenas proporcionar entretenimento para criangas; busca-se criar pecgas teatrais com qualidade,
gue possam ser contemplativas ou interativas, respeitando a relagcdo dos bebés com o teatro.
Ele pontua que é importante que as pecas ndo sejam simplistas, didaticas ou superficiais, mas,
sim, que estejam atentas ao fato de que as criangas possam usufruir de uma relagcdo de troca
com o teatro. Fochi comenta que o Teatro para Bebés:

E um teatro em camadas. Na primeira, estdo os artistas, o cenario, a iluminacéo
e 0 jogo dramatico. Em seguida, quase que envolvidos na primeira camada,
estdo os bebés, formando uma nova camada, subvertendo os modos de serem
publicos, [...] constroem uma espécie de outra narrativa, com sonoridades e
gestos préprios. Na terceira camada, esta o espectador adulto, que se afeta
com o encontro dos bebés com o teatro (Fochi, 2018, p. 70).
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Em uma live, em 2021, intitulada Dialogozin: Educag¢do infantil e teatro para bebés - Paulo Fochi
concedeu uma entrevista a Elenira Peixoto - atriz da Cia. Zin, outra companhia com foco no Teatro
para Bebés. Na conversa, eles refletem sobre como podemos pensar que o Teatro para Bebés
€ contemporaneo por si so; que 0s bebés sdo contemporaneos, que 0 seu modo de existéncia
Nao segue a logica adulta e, portanto, a cena pode explorar outras possibilidades de expressao
e relacdo com esse publico.

Compreendemos que a linguagem do Teatro para Bebés se realiza na relagédo entre 0s corpos;
as reacbes sao corporeas, tanto dos artistas quanto dos bebés, além das performances cénicas
para a primeirissima infancia nao serem, necessariamente, pensadas para ensinar algo - como
estereotipadamente se pensa a cena para as infancias; mas, sim, para proporcionar uma vivéncia,
gerando novas experiéncias para quem esta presente no evento teatral. Segundo Prado e Silva:

Assim como no jogo, ou na brincadeira, as cenas do Teatro para bebés

tém revelado apresentacdes com uma atmosfera intimista, diferindo-se

do Teatro espetacular. Nesse sentido, o Teatro para bebés reinventa
teatralidades (Sarrazac, 2013), compondo a cena contemporanea, dispensando
as cortinas, propondo outros didlogos para e com as criangas muito pequenas
(Sarrazac, 2013, apud Prado; Silva, 2021, p. 200).

Uma ultima pesquisa que gostariamos de destacar, como modo de demarcar investigacdes que
tém se dedicado a compreender esse territorio, bastante especifico, do Teatro para Bebés, € a
dissertacdo de Sandra Regina Coelho intitulada Investigagdes acerca do Protagonismo Infantil
nas produgdes do Eranos Circulo de Arte (2023), na qual a autora discute elementos que com-
pdem os trabalhos realizados pelo grupo Eranos. Ao contextualizar o que chama de "Movimento
do Teatro para Bebés no Brasil”, Coelho aponta:

O Teatro para Bebés e Primeira Infancia no Brasil, diferentemente do Teatro
para adultos, ndo possui um registro documental histérico, datados com obras
e artistas que se aventuraram a fazer teatro e pesquisas para e com este
publico antes do ano 2000. [...] Alguns dos dados histéricos que descrevo aqui
sao baseados em relatos obtidos através de entrevistas concedidas a mim, por
Sandra Vargas e Luiz André Cherubini do Grupo Sobrevento e Clarice Cardell
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(fundadora da Cia La Casa Incierta), artistas pioneiros deste movimento no
Brasil (Coelho, 2023, p. 41).

As palavras de Sandra Coelho ratificam nossa percepcao de que as praticas teatrais para e com
esse publico estdo afastadas das universidades, que elas tém sido fomentadas por grupos espe-
cificos que se aventuram em defender propostas cénicas que, sabemos, carregam o preconceito
de uma sociedade que pouco considera as criangas, seus modos de ser, de estar e de se expres-
sar no mundo, para as quais alguns direitos - como 0 de acesso a Arte - s&o estabelecidos em
documentos oficiais, mas nem sempre geram acdes e politicas publicas que os assegurem.

Coelho (2023) apresenta, em seu trabalho, algumas caracteristicas que considera englobar as
praticas de grupos engajados com o “Movimento de Teatro para Bebés". De acordo com a autora:

[...] dentro desse Movimento, artistas e companhias apresentam algumas
similaridades em seus trabalhos, como investigacdes/laboratérios com
criancas em creches, a fim de ter contato com esse publico, seja no sentido

de observacao, experimentagdes cénicas, didlogos e/ou apresentacéo das
obras teatrais para dialogar com as criangas; obras com numero de pessoas, nha
plateia, reduzido; proximidade com a plateia e recepcéo cuidadosa de criancas
e adultos. [...] buscam, em suas criacdes, abandonar nogdes ultrapassadas do
teatro para as infancias, caracteristicos de producdes que ainda partem de
nocdes estereotipadas sobre elas, como cenarios excessivamente coloridos,
personagens adultos vestidos de criancas fazendo uso de vocabulario pueril,
narrativas simplificadas, linearidade nos textos, mensagens educativas ou com
conteudos morais, personagens com caracteristicas dicotdmicas bem X mal,
acoes desenfreadas dos atores e/ou bonecos de animacgao, adaptacdes de
contos de fadas descontextualizados e apresentados de maneira simplificada
[...] (Coelho, 2023, p. 43).

Ao considerar esses aspectos, compreendemos gque o Teatro para Bebés se distancia do teatro
espetacular de grandes auditérios, criando novas/outras teatralidades, quebrando padrées e
reformulando o fazer teatral para as criancas. Tem-se o cuidado de n&o estigmatizar as criangas
e nem de as subestimar ao trazer apenas o colorido, o0 alegre, o euférico; mas, sim, considerar
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gue as criangas vivem todas as emocobes e tém contato com o mundo, assim como o adulto, mas
que esse mundo € vivido e interpretado a sua maneira.

O envolvimento dos bebés em processos criativos e performaticos instiga as(os) artistas a repen-
sarem suas praticas e a se adaptarem, constantemente, criando um teatro para todas e todos,
independentemente da idade, possibilitando uma cena respeitosa, cuidadosa e que gere curio-
sidade para as criancgas.

Nesse sentido, € importante pensarmos de que modo as investigacdes cénicas e reconfigura-
coes estéticas propostas pela cena contemporanea tém se preocupado com as criangas e em
proporcionar experiéncias cénicas gue ultrapassem os modelos convencionais, utilizando-se de
outros parametros na analise de recepcao e nos modos de elaboracao espetacular. Traremos
algumas contribuicdes a essa discussao no tépico que segue.

‘NA
CONTEMPORANEA
PARA CRIANCAS

O Grupo de Estudos sobre Teatro e Infancias (getis/
CNPq) tem dois objetivos centrais: investigar as produgdes tedricas acerca das relagdes entre
Teatro e diferentes infancias, sobretudo no ambito das praticas artistico-pedagdgicas desenvol-
vidas com criancas; e experimentar procedimentos de criacdo teatral para criangas, aliados a uma
postura que ndo as subestime, enfocando na construcédo de propostas cénicas que as considerem
sujeitas plenas de direitos, ativas em seus processos de socializagdo e criadoras de culturas.

Nesse sentido, buscamos na pesquisa de iniciacao cientifica exposta no inicio deste artigo tra-
balhos que discutissem o Teatro feito para criancas e/ou a Histéria do Teatro para criangas no
Brasil. Foram duas as principais obras que apareceram citadas nas producgoées elencadas: No
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Reino da Desigualdade: teatro infantil em SGo Paulo nos anos setenta (1991), de Maria Lucia
Pupo, e O que é Teatro Infantil (1994), de Fernando Lomardo. Um achado da pesquisa foi a tese
de Sidmar Gomes, intitulada Do encontro entre as Praticas Teatrais e a Educagdo: uma releitura
da constituicdo do Teatro Infantil brasileiro (2018), a qual subsidiou, teoricamente, o trabalho
de conclusdo de curso de Isabeli Alves (coautora deste texto) intitulado Teatro Contempordneo
para Criangas: Voo duplo, um experimento (2023)3, a partir do qual teceremos algumas das
reflexdes que se seguem.

Ainda que tenhamos, em alguns cursos universitarios, percepcdes acerca do Teatro que deseja-
MOos que seja ofertado as criangas, sabemos que muitas criagdes artisticas feitas para o publico
infantil, no territério brasileiro, continuam sendo realizadas de formas muito simplistas, estereo-
tipadas e reducionistas, ndo investindo no potencial desse publico como espectadores. Mesmo
na universidade, faltam producbes para as criancas, falta a presenca das criangas no espaco
académico, nos corredores, nos debates e nas pesquisas. Carecemos, ainda, de pensar e perce-
ber que as criangas tém direitos de acesso a Arte e a propostas de criagdo que levem em conta
seus modos de ser e estar no mundo € ndo apenas a partir de olhares adultocentrados sobre elas.

Por falar em adultocentrismo, muitos foram os modos que os adultos, ao longo da Histéria
Ocidental-Eurocentrada-Burguesa da Humanidade, criaram para modelar as criangas aos
seus padrbes, concebendo as criangas como um “vir a ser’, transmitindo-lhes ensinamentos
e reforcando a imagem social de que elas s&o somente receptoras de conhecimento - a nocao
de “tabula rasa”, que, ao longo dos anos, foi consolidada. Classicos da literatura infanto-ju-
venil como Branca de Neve, Rapunzel, Trés Porquinhos, entre outros, sdo exemplos de obras
gue visam expressar uma moral, um ensinamento: ndo confiar em estranhos, esperar por um
“homem ideal”, n&o ser preguicoso, fazer as coisas bem feitas, entre outras licdes. Essas obras,
infelizmente, ainda servem como base para pecas teatrais que priorizam caracteristicas dida-
tico-moralistas. Conforme Freire:

Assim se compreende que exista um vinculo historicamente motivado entre

o didatico e o infantil, muitas vezes, de forma hierarquica, ja que a funcao
didatica se sobrepde a fruicao artistica do espetaculo e o teatro acaba por se
tornar instrumento de doutrinacao, ficando a margem enquanto manifestacao
artistica, quando comparado ao teatro para adultos (Freire, 2019, p. 36-37).

3 Trabalho orientado
pelo professor Diego de
Medeiros Pereira.
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E importante destacar que em 1948 temos um marco para essa categoria teatral, com a estreia
de um espetaculo pensado para criangas, a estreia de O Casaco Encantado, de Lucia Benedetti.
Benedetti foi uma figura importante para o teatro brasileiro, pois, a partir de seu trabalho, come-
Ccou-se a pensar o Teatro para Criangas de uma forma mais profissional.

Gomes (2018) relata que a escritora ganhou, em 1948, o prémio de melhor autora do ano pela
Associacao Brasileira de Criticos Teatrais com a obra supracitada. O espetaculo para criancas
foi constituido por atrizes/atores profissionais - uma inovacgéo, uma vez que, até entéo, eram as
criancas que apresentavam pecas para outras criangas; em geral, dentro dos espacgos escolares
Ou por grupos amadores, sem muita preocupacao estética. Esse ano foi considerado, portanto,
0 ano da invencgéo do Teatro Infantil no Brasil (Gomes, 2018), fato que, visto por um olhar his-
torico, é recente.

De acordo com Lomardo (1994), esse momento representou um divisor de dguas, transformando
o Teatro Infantil de uma atividade amadora em atividade profissional. Na obra de Benedetti ndo
encontramos uma “moral da historia”; a trama narra a jornada de um rei que teve seu casaco
manchado por dois alfaiates que, em uma Unica noite, costuram um novo casaco que acaba
sendo enfeiticado por um bruxo, fazendo com que quem o vestisse, pulasse sem parar. Lomardo
comenta sobre a obra:

O Casaco Encantado é um texto agil, repleto de acao e de eficientes recursos
cOmicos. E ndo é um texto de pretensao moralista, apesar da esperada vitoéria
do bem sobre o0 mal. Se por um lado o bruxo é “mau”, sem justificativas para
essa maldade, por outro ndo ha nada que indique que os alfaiates sao “bons”.
Eles apenas estao, o tempo todo, tentando salvar a prépria pele. Nao ha
nenhuma conversado do mal para o bem, nenhuma indicacéao de “bom caminho”
(Lomardo, 1994, p. 38).

Nas décadas de 1960/1970, houve um crescimento no Teatro para Criangas no Brasil, visto
qgue as/os artistas comecgaram a ver essa categoria geracional como poténcia de bilheteria.
Lomardo comenta sobre esse ocorrido da época: “Muita gente percebeu que teatro para crian-
cas poderia ser razoavel fonte de renda e se langou a tarefa, estimulada pela errdnea crenca
de que ‘é facil fazer teatro para criancas™ (Lomardo, 1994, p. 70). Trata-se de uma situagao que
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entendemos como comum até hoje, sendo o Teatro para Criangas compreendido, por muitos
grupos, uma etapa de captacao de recursos para, entdo, ter condigdes para criar o teatro que
se deseja, para adultos.

Ao pesquisar artistas que olharam para as infancias e buscaram criar dramaturgias e espetaculos
instigantes e respeitosos, surgem nomes importantes como: Tatiana Belinky (1919-2013), Julio
Gouveia (1914-1989), Maria Clara Machado (1921-2001), Vladimir Capella (1951-2015) e o teatro
Vento Forte, de llo Krugli (1930-2019), sobre os quais, embora ndo caiba uma discussao aprofun-
dada neste texto, € merecido um destaque por seu envolvimento com as criancas.

Sobre o trabalho da professora e pesquisadora Maria Lucia Pupo, influente nome da Pedagogia
do Teatro no Brasil, destacamos a pesquisa, ja citada, que teve como objetivo analisar o Teatro
para Criancas produzido na década de 1970, na cidade de S&o Paulo. Pupo analisou dramaturgias,
enredos, personagens, entre outros elementos que compdem uma peca teatral, de 70 espeta-
culos voltados para a essa categoria geracional, trazendo questées como “a quais necessidades
responde o teatro infantil?”. Sobre as dramaturgias, a autora comenta: “No caso da dramaturgia
infantil, a inexisténcia de um maior cuidado artistico parece simultaneamente encobrir e reafir-
mar a desigualdade de poder entre as geracgées.” (Pupo, 1991, p. 149). Mais adiante, Pupo salienta
que, historicamente, as criancas estao nesse lugar de inferioridade até mesmo no teatro pensado
para elas. A autora aindas aponta que "Somente o esforco em substituir o escamoteamento
do autoritarismo por uma reflexao vivida nesses moldes tornaria possivel a proposta de novas
modalidades para o relacionamento entre as geracdes, em termos da criacao artistica” (Pupo,
1991, p. 1563-154).

Pupo (1991) coloca em discusséo que as/os artistas que fossem criar para criancgas refletissem
acerca da necessaria desconstrucédo da suposta superioridade do adulto para em relacéo as
criancgas, trazendo para a cena um olhar mais horizontal, perspectiva essa que nos interessa como
pesquisadores e artistas da cena para criancas. As discussdes de Pupo muito se aproximam das
perspectivas que defendemos em relacdo a uma cena que dialogue com 0s modos de ser e se
expressar das criangas, respeitando-as em suas capacidades de sentir e imaginar.

Dib Carneiro Neto, importante critico brasileiro do Teatro para Criancas, afirma que:
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A sociedade atribui as pecas infantis um poder que elas nado tém e nao precisam
ter: o poder de transformar as criangas em criancas melhores, em criancas
felizes, como se estivesse nas maos de quem faz literatura ou de quem escreve
para teatro o poder de estimular no mundo a virtude ou o vicio (Neto, 2003, p. 3).

Ou seja, a perspectiva de que o Teatro para Criancas tenha de ser didatico ainda se mantém firme
em muitas obras produzidas para criangas e no imaginario social do que deva ser um trabalho
teatral para criancas. O autor traz possibilidades de caminhos para a criagdo dramaturgica:

Nao é buscando passar mensagens pedagdégicas ou psicoldgicas que um autor
cria verdadeiramente uma dramaturgia infantil. O melhor é tentar dar dimenséao
dramatica para nossos conflitos mais intimos. Para isso basta querer falar de si
com absoluta honestidade (Neto, 2003, p. 13).

Ainda que essas discussdes tenham um lastro temporal e, como constatamos na secéo anterior
deste texto, muitos grupos tém se dedicado a fortalecer um “Movimento de Teatro para Bebés
e para a Primeira Infancia”, sabemos que ainda ha muito caminho para percorrer, sobretudo no
reconhecimento, por parte da universidade e seus pesquisadores, da poténcia da criagcao teatral
para criangas, da disponibilidade delas — como publico, para, assim se envolverem e mergulharem
nas textualidades contemporaneas.

As textualidades contemporéneas sao assentadas na polifonia, na hibridizacao,
na deformacao: nas intertextualidades entre a palavra, as materialidades

e as imagens, nas formas antes que nos sentidos, nas poéticas desejantes

gue dao vazao as corporalidades, as expressdes do sujeito nas paisagens do
inconsciente e em suas mitologias primordiais. E uma cena que é tributaria

da perspectiva cubista, das vanguardas, das experimentacodes da arte-
performance em todas as suas derivacoes, e dos desdobramentos e vivéncias
de cada uma destas “tradigées” (Cohen, 2001, p. 106).

Para pessoas que, minimamente, relacionam-se com criangas, € perceptivel que seus modos
de acdo no mundo transitam entre o real e o ficcional, sdo compostos de saltos temporais, de
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percepcobes unicas da vida; seus desejos, emocdes Sdo expressos no corpo todo, aspectos que
se relacionam com o0 que Cohen nos apresenta sobre a cena contemporanea.

Nesse sentido, interessa-nos a criagc&do de obras cénicas que ndo subestimem o potencial critico
e de recepcao dessa faixa-etaria, que ndo se reduzam a uma “moral da historia”, que nao prio-
rizem um “ensinamento” a ser seguido futuramente; mas, sim, que entendam a importéncia da
vivéncia do “aqui e agora”, da relacéo de escuta e dialogo que pode ser tecido com as criangas
em uma experiéncia cénica.

Freire disserta sobre como é revolucionario pensar o Teatro para as criangas:

Lancar-se a pesquisa no ambito do teatro infantil € um ato revolucionario, em
um contexto onde predominam formas ja sabidas de se fazer teatro e em que
a tendéncia pedagdgica interfere na repeticao social de praticas moralistas ou
edificantes, no que se refere a formacdao das criancas (Freire, 2019, p. 16).

Pensar o teatro contemporaneo para criangas € construir uma outra relagcdo com elas, que nao
seja adultocentrada. E se perguntar, a cada nova experiéncia de criacdo: quais relacdes sdo
importantes para que exista uma troca verdadeira com as criangas na cena? Como podemos
afetd-las com diferentes linguagens/materialidades/expressdes? Qual seria o tempo ideal de
duracao do trabalho para esse publico e quais as suas especificidades? Como levar em conside-
racao o conforto das criancas na hora da apresentacédo da peca”? Muitas dessas questdes fazem
nosso trabalho como pesquisadores e artistas seguir adiante. Defendemos que esses debates
devam se tornar comuns em festivais, escolas, universidades e que um teatro contemporaneo
para criangas possa, cada vez mais, conquistar seu espaco.
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A pesquisa bibliogréfica desenvolvida com o intuito
de mapear a presenca de producdes e pesquisas académicas, produzidas e/ou coordenadas
por docentes do Ensino Superior dos cursos de Teatro/Artes Cénicas do pais foi de fundamental
importancia para situarmos esse debate no ambito de nossas proprias producdes.

Concluimos que algumas praticas pedagdgico-teatrais tém sido desenvolvidas nesses cursos,
mas que ha pouca investigacado sobre a criagdo espetacular para e/ou com criangas. No recorte
especifico do Teatro para Bebés, como apresentado, sdo artistas de grupos. que se dedicam a
investigar essas praticas, que, na busca por formacoées - principalmente no ambito da pds-gra-
duacdo em Teatro/Artes Cénicas -, tém inaugurado alguns debates.

Compreendemos que a auséncia das criangas ou do Teatro para Criancas nas universidades é
um sintoma dos modos como a sociedade lida com elas: com pouca importancia no presente,
mas como o “futuro da nacado”, quando forem adultas e que, portanto, para nds, optarmos por
investigar as criangas e produzir Teatro para e com elas € um posicionamento politico diante de
um grupo social subalternizado.

A auséncia de debates profundos na académica contribui para a manutencédo do modo como
muitas produgdes para esse publico ainda s&o realizadas no pais: de modo simplista, textocen-
trado, com estéticas pouca elaboradas, sem o estabelecimento de uma relacdo poética com as
criancas, reduzindo suas capacidades de apreensdo e leitura da cena.

Desejamos que algumas das reflexdes apresentadas neste texto provogquem pesquisadores e

artistas a, constantemente, reverem os modos como se relacionam com as criangas e que cenas
poéticas e provocativas possam, cada vez mais, surgir.
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DETALHE DE UMA PINTURA-DESENHO-COLAGEM
sobre eucatex, de Sonia Rangel, que integra
uma série produzida nos anos 80. Esta série
se caracteriza pela utilizagcdo na colagem
de fragmentos de roupas de bonecas
costuradas pela propria artista. Tratamento
das imagens: Zé de Rocha e Vanessa Cercil.
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RESUMO

A travessia pelos componentes curriculares que orientam
0 estagio docente, no curso de Licenciatura em Teatro,
pode abrir amplas possibilidades de atuacéo, sejam 0s
estagios realizados em espacos formais ou ndo-formais de
Educacao, sejam estes feitos com criangas, adolescentes,
jovens ou adultos. No presente artigo, busco refletir sobre
necessidades especificas para a atuacao de professores de
Teatro junto a criangas, pois, a despeito de os licenciandos
de Teatro terem acessado estudos e experiéncias de
aprendizagem sobre Teorias da Educacéo e Pedagogias do
Teatro, entendo que existe um potencial fluxo de estudos
sobre as nocoes de inféncia, jogo, oralidade e teatralidade
a serem empreendidos antes de se chegar as praticas

de estagio e a atuacao profissional. Mais precisamente,
entendo ser preciso perguntar pelas aliangas de saber

a serem delineadas nos processos formativos desses
educadores, considerando e tematizando saberes e
repertorios da cultura ludica. A énfase do estudo esta

na ampliacédo e incremento do acervo de brincadeiras

com a palavra, destacando os textos orais apropriados
para a vocalizagdo das criangas, a partir de pesquisas e
registros sobre experiéncias sensiveis com culturas infantis
populares (pessoais, familiares, comunitarias, formativas),
repertoriando a oralidade ludica em estado performativo.

PALAVRAS-CHAVE:
Licenciatura. Culturas da Infancia. Oralidade. Performatividade.
Teatralidade.

GRAINS OF THE VOICE:

Childhood Cultures and Performative Orality

ABSTRACT

The journey through the curricular components guiding
teaching internships in Theatre Education programs opens
up vast possibilities for practice, whether internships take
place in formal or non-formal educational settings, and
whether they involve children, adolescents, young adults,
or adults. In this article, | aim to reflect on the specific
needs of theatre educators working with children. Despite
Theatre Education students engaging with studies and
learning experiences about Educational Theories and
Theatre Pedagogies, | argue that there is significant
potential for further exploration of concepts such as
childhood, play, orality and theatricality before reaching
the stage practice and professional performance. More
precisely, it is necessary to question the alliances of
knowledge to be shaped during the training processes of
these educators, considering and discussing the repertoire
and knowledge of playful culture. The focus of this study
is on expanding and enriching the repertoire of word-
based games, highlighting oral texts suitable for children’s
vocalization, based on research and records of sensitive
experiences with popular children’s cultures (personal,
familial, community, and educational). This repertoire aims
to catalog playful oral expressions in a performative state.

KEYWORDS:
Teacher Education. Childhood Cultures. Orality. Performativity.
Theatricality.
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TO SINGULAR-
PLURAL

A etiqueta da escrita académica recomenda que se
va direto ao ponto, informando ao leitor, logo na introducéao do artigo, 0 que € mesmo que se vai
encontrar no texto apresentado. Mas, para quem usa as lentes do brincar, ndo € incomum que
onde se |é “direto ao ponto”, que se leia reticéncias e se |lhe ponha a divagar devagar. Comeco,
entdo, pedindo a paciéncia dos que tém pressa, para notar de saida o que da chdo para o hori-
zonte desta escrita.

Complexidade é o que veste o primeiro par de termos grafados, “Culturas da Infancia”, e, dada
a grande variabilidade de entendimentos sobre o0 que venha a ser um e outro, € melhor delinear
um entendimento suficiente para o contexto desta escrita, inclusive pelo jogo plural-singular.

O termo cultura, aqui invocado no plural, tem a ver com a ideia de saberes, fazeres e modos de
ser cultivados em comunidades humanas, considerando sua dimensao politica, de disputa pelo
direito de significar e existir, com sentidos préprios - validados e véalidos em cada contexto, por-
que polissémicos e simbdlicos (Geertz, 2008).

O termo infancia, que precisa levar em conta os contextos socio-histéricos, pedindo sempre 0
plural para ser pensado substantivamente, esta aqui grafado no singular, tanto porgue tem sua
pluralidade chaveada pelo “culturas” — que 0 antecede, quanto porque isso permite sublinhar sua
singularidade, alinhavando n&o uma definicdo comum, mas aproximacoes e semelhancas em seu
estado de devir e em sua distingdo das culturas adultas, hegemodnicas em cada contexto.

Para o que importa dizer aqui sobre as Culturas da Inféancia, uma das grandes mestras da meni-
nagem, a etnomusicologa Lydia Hortélio, ha muito da pistas do que seja:

[...] a experiéncia, as descobertas, o fazer das criancgas entre elas mesmas,
buscando a si e ao outro em interacdo com o mundo, ou seja, toda a
multiplicidade e riqueza dos brinquedos de crianca [...] que é de um corpo de

owuni
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conhecimento, e um conhecimento com o corpo, nele incluidas, naturalmente,
a sensibilidade, a inteligéncia e a vontade como dimensdes da vida na sua
complementaridade e inteireza (Hortélio, 1990, n.p.).

-1

Entao, grafar os termos nesse jogo plural-singular salienta a condicado una e varia de cada um,
como nogao que acolhe multiplas significacées e segue disputando espaco com definicdes pre-
tensamente mais objetivas. Ndo estou esquecido de que 0s sentidos primeiros da palavra infancia
foram dados por vias semanticas negativas™ in fans (n&o fala), o que fala ndo vale como teste-
munho (Direito romano), fruto do pecado (cristianismo), como o que vem vazio (tdbula rasa) ou
como o que ainda ndo é (adultocentrismo); mas quero mais € lembrar que contemporaneamente
vao se delineando entendimentos mais generosos e afirmativos da singularidade/multiplicidade
da Infancia (Kohan, 2004; Larossa, 2004; Corazza, 2004; Agamben, 2005), sem fixar definicées,
assumindo-a na perspectiva de um devir crianceiro (o0 que ainda ndo foi dito, novidade do ser),
afins com o que disse Lydia, na citacdo acima. Tenho dito.

1 Inclusive, estou cien-
te de que fios pretéritos
também tecem as infan-
cias presentes, costu-

rando-as com as novas
U RAS DA formas do capitalismo

global, este empenhado

- A - desde sempre por um
Estado e um “eu” minimo.

Tanto que, mirando criti-
LI CE N CIATU RA E M camente os modos hege-
maonicos de pensar a in-
~ fancia, nao é dificil notar
TEATRO: GRAOS DA ==
o reduzi-la ao consumo
~ a "2 tecnoI(:)gico, quer regular
VOZ, GRAOS “DE VEZ'? :u:icanil
) a experiéncia infantil.

2 A expressao “de vez”

“[..] o grdo da voz, quando a voz tem 6 um brasilianismo geral-

uma postura dupla, uma produgéo mente Ltiizado para ind-
, e | car que um fruto atingiu

dupla: de lingua e de musica”. plenamente seu desen-

volvimento e esta proprio
Roland Barthes (1990)  para consumo.



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53

p. 48-80
2024.2

Interessa ao contexto desta escrita considerar as
dimensdes poéticas, politicas e espetaculares na abordagem das Culturas da Infancia, no agen-
ciamento® da oralidade ludica em estado performativo e no emprego da gestualidade cancional
para fecunda aproximagao com os processos formativos de licenciandos em Teatro. Se tal intuito
contribuir para acender perguntas entre colegas artistas/pesquisadores, e também entre pro-
fessores e estudantes da Licenciatura em Teatro, ja tera valido a pena compartilhar as questoes
que duram acesas em meu processo de investigacao.

O curso de Licenciatura em Teatro da Escola de Teatro da UFBA, criado em 1986, vem experi-
mentando atualizagdes curriculares, objetivando oferecer uma formacao que articule estudos
e experiéncias de aprendizagem sobre e com as linguagens das Artes Cénicas, as Teorias da
Educacéao e as Pedagogias do Teatro. Entre os componentes curriculares que compdem 0 curso,
0s estagios docentes constituem momentos formativos privilegiados para que os licenciandos
em Teatro possam aliancgar os saberes advindos de seu processo formativo mais apropriados
para a sua atuacao nos diferentes espacos educativos acessados.

A travessia dos componentes curriculares de estagio significa pensar modos de atuacédo em
espacos formais ou ndo formais#4, com criancas, jovens e adultos. Ao cursar o componente
Estagio Supervisionado lll, os estudantes da Licenciatura podem optar por atuar em quaisquer
desses contextos e segmentos educacionais. Nas linhas que se seguem, tento refletir sobre as
necessidades da atuacéo junto as criangas, na hipdtese de o/a licenciando/a decidir atuar onde
haja infancias. A despeito de terem acessado estudos e experiéncias de aprendizagem sobre
Teorias da Educacao e Pedagogias do Teatro, entendo que existe um fluxo de estudos entre as
nocdes de infancia, de educacéao, de jogo e de teatralidade a ser pensado, antes das praticas de
estagio. Ou seja, é preciso perguntar pelas aliancas de saber mais apropriadas a serem deline-
adas quando da atuagdo com criangas, considerando as experiéncias e o repertoério de cultura
lidica de licenciandos/as.

Sem a pretensao de responder amplamente a questéo, a énfase do artigo estd em compartilhar
uns poucos apontamentos no sentido da ampliacao e incremento de repertorio didatico-perfor-
mativo dos licenciandos, a partir de estudos e comentarios sobre experiéncias sensiveis com as
culturas infantis populares (pessoais, familiares, comunitarias, formativas), e do protocolo de um
mini acervo de oralidade ludica com textos sugestivos, performaticamente.

N U

3 Precursor do conceito
de rizoma, 0 agencia-
mento pensado por Gilles
Deleuze e Félix Guattari
em Mil Platds: capitalis-
mo e esquizofrenia (1995)
tem a ver com o conjunto
de condic¢des singulares,
submetidas a coordena-
das espaco-temporais e
historicas, que operam na
producao das realidades,
no entrecruzar do que
pode ser pensado sobre
elas: atracdes, repulsdes,
simpatias e antipatias, al-
teracobes, aliancas, pene-
tracdes e expansoes.

4 Educacdo formal
entendida como a que
acontece nos sistemas
oficiais de ensino: esco-
las, colégios, universida-
des. Apesar de o pacto de
ensino e aprendizagem
ser comum ao que ocorre
na formal, a Educagéo
ndo formal corresponde a
gue se da fora dos siste-
mas oficiais, com maior
flexibilidade curricular,
nos critérios e condi-
coes de funcionamento

e composicado dos perfis
docentes e discentes,
como ocorre nas funda-
coes, ONG's, sindicatos,
associagdes comunita-
rias, grupos culturais,
dentre outras organiza-
coes da sociedade civil
(Trilla, 2008).
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Considerando a emergéncia de artistas (e) docentes atentos a poténcia espetacular das cultu-
ras infantis e a singularidade performativa das criangas ao experienciarem praticas brincantes,
pode-se aventar a possibilidade de o percurso formativo da Licenciatura acolher e dialogar mais
sistematicamente com esse campo, de modo que cada estudante possa acessar teorias sobre o
brincar, experimentar brincadeiras, inventariar e constituir um repertério préprio de cultura ludica,
gue leve em conta memoria, pertenca comunitaria e afetacao cultural. Tal conjectura se deve ao
fato de que, como egresso da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, que cursou o
bacharelado em Artes Cénicas e a licenciatura em Teatro, e teve que atuar arte-educativamente
com criangas em diferentes espacos educativos (formais, ndo-formais e informais®), foi preciso
buscar esses saberes em diferentes contextos formativos para se fazer um brincante.

E. por conta dessas privilegiadas oportunidades de aprendizagem com a brincancia, pude desen-
volver pesquisas e organizar publicacbes e espetaculos articulando reflexdes sobre infancia,
praticas brincantes, culturas populares e educacao, entendendo ser legitimo que esse conjunto
de saberes se constitua como motivo investigativo inicial, mote para garatujar uma poética e
protocolar achados afins.

Sao as referidas experiéncias e contextos que inspiram e mobilizam a inscricdo do pressuposto
de que, se no processo de formacgéao de licenciandos/as em Teatro houver o encruzilhar de pes-
quisa, reflexdo, contextualizacdo e vivéncia de praticas brincantes, acessando as Culturas da
Infancia, as tradi¢cdes orais em sua performatividade lUdica e o cancioneiro brincante da infancia,
sera possivel delinear um repertorio didatico-performativo apropriado aos potenciais e diferentes
contextos comunitarios de atuagcéo onde houver criangas. Para o incremento e dinamizagcao desse
repertorio, cabe olhar com atencéo para o brincar interiorano e periférico, para o que acontece
em espacos onde se brinca na natureza e especialmente para as contribuicdes amerindias e
afro-brasileiras.

O trabalho pretende dar noticia de alguns achados pontuais, colhidos na aproximagcado com o
universo do brincar, dos brincantes e das culturas populares durante cerca de 30 anos. Tal dis-
posicdo Ndo se da porgue os achados sejam paradigmaticos, mas, sim, porque sado gestos de
afirmacao de culturas historicamente subalternizadas (da infancia e populares), a despeito de
serem milenares e planetarias, tradicionais e inventivas, herancga e esperanca (do freireano verbo

5 Nao tendo pacto peda-
gogico explicito, a edu-
cacdo informal tem que
Ver com as experiéncias
de aprendizagem que
acontecem ao longo da
vida: atividades familiares,
comunitarias, culturais,
artisticas etc. (Trilla 2008)

won
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esperancgar), participes da construgcdo de um mundo afeito a conjugacao una de inteligéncia,
afeto e sensibilidade.

Acreditando que articular pesquisa, fruicdo e performatizaco de praticas brincantes dialoga com
as abordagens de algumas das Pedagogias do Teatro contemporaneas (Soares, 2010; Cabral,
2012; Florentino e Telles, 2009; D'Alva, 2014; Pereira, 2015; Hartmann e Veloso, 2016; Desgranges,
2017; Mendonca, 2019), importa aqui defender que essa abordagem seja considerada pedago-
gicamente pelos que pensam/fazem Educacao via teatralidade. Ampliar a compreenséo sobre
0 brincar e o repertdério performativo de praticas Iudicas (brincadeiras, brinquedos, cantigas e
histérias) nas Culturas da Infancia é condicéo primeira para uma atuacao apropriada quando do
encontro com criangas em espacos de aprendizagem.

Nesse sentido, entre as intencdes de percurso, esta o compartilhnamento de alguns saberes que
sugerem esse caminho como possivel e necessario, quica, fundamental para a construcao de
processos educativos preocupados com as identidades/singularidades culturais das criangas,
dos licenciandos, dos contextos de atuagao. A imersao nos brincares infantis populares para
incremento de repertorio pode significar o fortalecimento da propria autoria na construcdo da
agenda didatico-pedagogica dos estagios curriculares docentes.

Declarada parte dos fundamentos e das motivacoes, € possivel pisar no chao mais operativo
desta escrita: a ampliagao e o incremento do repertério didatico-performativo dos licenciandos
a partir das Culturas da Infancia, especialmente da oralidade IUdica. Para tanto, farei notacoées
sintéticas e protocolos sobre alguns brinquedos orais tradicionais (lenga-lengas, parlendas, for-
mulas de escolha, adivinhas, trava-linguas, quadrinhas e ditos populares) entendidos aqui como
noticias de resisténcia e de re-existéncia das Culturas da Infancia e do patrimdénio imaterial, mas
acentuando sua dimensao performativa, que afina desenvolvimento infantil e aprendizagem na
perspectiva psicomotora, cognitiva, afetiva, social e moral.

o
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ADE LUDICA E
PERFORMATIVIDADE

“[...] o som vocalizado vai de
interior a interior e liga, sem outra
mediacao, duas existéncias”.

Paul Zumthor (2010)

O titulo da secéo reflete o interesse pela perfor-
matividade brincante, visto ser este 0 campo de atuacdo como artista docente, mas, também,
certa sensibilidade implicada para com as noticias sobre a ampliagcdo de estudos no campo da
oralidade: Ruth Finnegan, Walter Ong, Paul Zumthor, Jerusa Pires Ferreira, para citar nomes que
balizam diferentes investigacdes, desde as que tematizam questdes mais gerais até os estudos
de usos especificos de determinado grupo humano.

Se, como pesquisador, a interlocugcdo com meus pares esta chaveada pela escrita; na atuacéao
como brincante, € a lingua oral que governa, € a voz quem mais me diz: respeito. E como bem
nos adverte Paul Zumthor, a voz humana & fendmeno central em todas as culturas humanas,
esta nas suas bases: “[...] fonte da energia que as anima, irradiando todos os aspectos de sua
realidade” (2010, p. 12).

Ora, dois dos principais povos que constituem o que podemos chamar de brasilidade (amerindios
e afro-brasileiros) tém a oralidade como fundante cultural, e, a despeito disso, aqui estamos nds,
por mais das vezes, alimentando academicamente o circulo vicioso de tomar prioritariamente o
ponto de vista etnocéntrico de matriz europeia, mais particularmente o grafocéntrico, ao colocar a
escrita num plano acima da oralidade. Nesse sentido, considero providencial lembrar, com Edilene
Dias Matos, que: “[...] a palavra originalmente ndo é letra, mas voz e corpo” (Matos, 2018, p. 177).

Sem rivaliza-las, mas tentando pensar além da dicotomia oral/escrito que segue dominante e,
atendendo ao chamado de Zumthor para o que ele chama de desalienag¢do critica, ao por énfase

(9200,
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na oralidade performativa se faz um gesto para que n&o dure o preconceito literario. Inclusive,
porgue a literatura, nogao “[...] historicamente demarcada, de pertinéncia limitada no espaco e no
tempo: se refere a civilizagdo europeia, entre os séculos XVIl ou XVIIl e hoje” (Zumthor, 2010, p14),
ha muito dialoga com as tradicdes orais, na verdade, ambas atuam com afetagdes reciprocas.

Se infancia é nocao plurissignificativa, que abarca multiplas concepgdes do que vem a ser e noticia
experiéncias distintas e singulares em cada contexto, também assim sdo os modos do brincar
oral infantil. O entendimento e o Iéxico da oralidade ludica em estado performativo sao variados
no tempo e no espaco: histdria, narratividade, género, classe, etnia, territorio, repertorio, recursos
naturais, materiais, socioeconémicos, culturais etc. podem ser tomados como marcadores das
diferencas, mas também deixar pistas de que aqui e ali ha pontos de contato entre umas e outras
brincéncias, talvez porqgue humanas, talvez porque proprias de infantes. Pensamentos e gestos
de brincar perspectivam outros sentidos da experiéncia humana; o meninar infantil é cultivo de
atencao aos fluxos que constituem o instante, € quando o presente € dadiva e a oferta implica
procura sensivel (tato, olfato, paladar, audigao, visao, intuicdo, imaginacéo); quem néo se pde pra
J0go, nem sabe do que se trata.

As culturas infantis populares tém modos proprios em seus brincares e, entre muitos aspectos
notaveis, quero destacar a riqueza da lingua oral, tradicional e inventiva, atualizada por intensa
performatividade, que sé ndo exaure porque revigora o gosto por dizer brincando. Cabe destacar
também nossa capacidade de transformar parcos recursos em mundos, em transfigurar tudo
que toca ou nomeia.

A maxima de Benjamin (1984, p. 69) para afirmar a capacidade das criangas de construir brin-
qguedos articulando materiais heterogéneos (pedras, madeira, papel, plastico etc.), mas também
a sua sobriedade, visto que conseguem fazer da minima matéria algo exuberante para o seu
brincar, o que é bastante apropriado para definir a brincancia das culturas infantis populares.

Mirando criticamente qualquer romantizagcdo da pobreza, importa sublinhar que a luta por con-
dicGes de vida socioeconomicamente satisfatorias e de cidadania € pauta fundamental, o que
ndo me impede de notar e afirmar que a condicao de ter de transformar e transfigurar o mundo
a despeito de as condicdes ambientais, materiais e culturais ndo serem favoraveis e/ou bastante
mais exigentes criativamente falando, pode fornecer pistas para a constituicado de uma poética
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da infancia muito propria, da qual ndo me parece que devamos abrir mao, ainda que nossa pos-
sibilidade de acessar bens materiais e culturais se amplie substantivamente.

Como acontece a todas as infancias, também as populares sao sujeitas de seu tempo, afetadas
pelas condicdes objetivas e subjetivas, atravessadas pela nogcao foucaultiana de "biopoder” (apud
Maria Isabel E. Bujes, 2001, p. 34), ndo se podendo escamotear que segregacao, hierarquizacao,
garantia das relacdes de dominacao e efeitos de hegemonia sdo dispositivos da expansao do
capitalismo. Mas tampouco se deve mirar tais afetacdes com fatalismo, sem reconhecer resili-
éncias, emergéncias contra-hegemonicas e modos de respostar inventivos e imprevistos.

Interessa a seguir articular reflexées, protocolos e notacdes sobre alguns textos da tradicao
oral apropriados para o desenvolvimento da performatividade lUdica, sinalizando a importancia
de que os licenciandos possam ao longo do curso constituir um repertorio proprio, que leve em
conta os diferentes contextos arte-educativos. Nao se trata de estabelecer modelos a seguir,
mas apenas compartilhar achados que podem favorecer a criacdo de momentos significativos
de interagcdo com criangas, no sentido de que elas possam tomar os textos no que eles tém de
potencial para o brincar com a linguagem.

Antes de dar inicio ao compartilhamento de um mini acervo de oralidade ludica das Culturas da
Infancia, importante mais uma vez chamar a atencéao para o fato de que o sentido desses textos
€ que sejam experimentados em “estado de brinquedo™ a voz que diz o texto da a este um corpo,
a0 passo que rompe sua clausura. Se a palavra escrita € do reino do estatico, a palavra vocal é
do reino do dindmico, modo vivo de comunicacao, ligando a lingua ao corpo e este, ao espaco,
performaticamente, ou como nos diz Edilene Dias Matos:

[...] a performance vocal ndo é s6 som, mas envolve corpo e voz - corpo e voz
intimamente entrelagcados de forma que o que ndo é sonoro se sonoriza, e 0 que
é visual adquire uma espécie de potencialidade sonora, fazendo da vocalidade
uma espécie de cena teatral complexa, feitas de signos verbi-voco-visuais
(Matos, 2018, p. 176).

Os termos utilizados para nomear cada brinquedo sao 0os mais frequentemente utilizados, mas
sinalizo, desde ja, que as fronteiras entre alguns deles é borrada, e que seria fundamental que
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em contexto formativo os licenciandos acessassem o0 que esta sistematizado por diferentes
autores, dentre os quais é possivel destacar obras de Anténio H. Witzel (1995), Camara Cascudo
(2000), Florestan Fernandes (2004), Ricardo Azevedo (2005), Silvio Romero (1985), Verissimo de
Melo (1985), que podem ser importantes fontes de pesquisa, inclusive para a notacao de apro-
ximagoes e distancias.

Um tanto por conta dos preconceitos para com as pesquisas interessadas na oralidade e ainda
mais com sua vertente lUdica, muitos autores tiveram que “dar seus pulos” (sic) para que o mundo
oral fosse acolhido pelo mundo da escrita académica, frequentemente precisando nomear pra-
ticas orais com termos emprestados do repertorio grafocéntrico, ou mesmo conceituar todo o
conjunto como “literatura oral”, com se a anexacao da literatura a oralidade desse a esta certo
verniz de prestigio.

Os brinquedos orais que apresento a seguir, por exemplo, estdo dentro do que alguns autores
chamam de “folclore poético”, contendo acalantos, cantigas infantis, brincadeiras cantadas,
quadras, desafios, etc., diferente do “folclore narrativo”, que contempla as lendas, mitos, con-
tos, fabulas, casos e anedotario popular (Weitzel, 1995). Reconhego a importancia da luta dos
gue me antecederam, mas com a chave da Etnocenologia em maos (Bido, 2009), creio ter
chegado o momento de podermos usar as expressdes em conformidade com as usuais pelos
proprios brincantes.

De mais a mais, tendo aprendido com Calvino a “[...] considerar a leveza antes um valor que um
defeito”, também eu, vendo que o reino do humano parece condenado ao peso, entendo que €
preciso mirar outros espacos, que é urgente “[...] mudar de ponto de observacao [...] considerar
o mundo sobre outra 6tica, outra Iégica, outros meios de conhecimento (Calvino, 1990), e faco o
convite para que, com leveza, possamos conjugar uma poética que toma a palavra como coisa
outra e assim aproximar-nos do mundo onde se fala uma lingua de brinquedo.

co U
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DADE LUDICA:
LINGUA DE
BRINQUEDO

Os exemplares de brinquedos da oralidade que
compartilho nesta secdo nao sao raridades recolhidas por um pesquisador que foi busca-los
num povoado longinquo, para além das fronteiras do Brasil profundo, nem foram encontra-
dos no tomo tal, do volume x, do capitulo y, de uma edic&o bilingue esgotada ha mais de 50
anos. Tudo que estéa disposto a seguir esta ao alcance da mé&o (ou dos dedos) e, tomara, ja
esteja gravado no coracdo de quem |é, apenas no aguardo de ser desperto para se exibir
como “saber de cor”.

Nao tenho duvidas de que ir além de tais fronteiras pode enriquecer nosso vocabulario com
brincares outros e de que existem muitos livros encantados perdidos em bibliotecas (publicas e
privadas), carecendo de leitores traquinas que fagam as palavras saltarem do papel e ganharem
quintais, jardins, parques, pracas, ruas, salas de aula, palcos, terrenos baldios... Ha lugares de
sobra, dentro e fora de nds, que podem ser transfigurados se lambidos por palavras de brincar.

Enfim, como cantou Wado em “A Gaiola do Som™, sei finalmente que: “Ler é libertar a palavra /
gue estava enclausurada no papel.” E se: “Palavras gostam de voar / E ecoar o eco de seu pleno
sentido sonoro”, ainda mais as que duram em “estado de brinquedo”. Que ndo demore o tempo
de os tesouros orais (guardados na memoaria de nossa gente e em livros afins) estarem acessi-
veis, disponiveis e vivos em noés. Por ora, facamos folia com o que ainda pode estar inscrito nas
primeiras paginas de nossas infancias interioranas, periféricas e suburbanas.

6 Cancao de Wado,
Alvinho, Bahia e Juca e
que faz parte do album
“Cinema Auditivo” (2002).
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\L REVOLVER
ALGUMAS DESSAS
PAGINAS?

Ha grande numero de estudos sobre o repertério de
textos da oralidade, com perspectivas formais e politicas diversas e um sem-numero de termos
para nomear cada tipo de texto oral, ndo havendo unidade no Iéxico, menos ainda Nno modo como
se define cada um. Como ndo cabe na pauta deste artigo analisar tamanha diversidade, consi-
derando que o sentido maior € compartilhar achados e oferté-los para inspirar a construcao de
repertorios de oralidade ludica proprios, farei a seguir a indicacao de alguns exemplares de brin-
cadeiras com a palavra, acrescendo descricdo basica e breves protocolos sobre caracteristicas
gue podem ser levadas em conta, quando da performatizacao vocal-corporal pelos licenciandos
e pelas criancas.

LENGA-LENGAS

O nome tem pinta de traquinagem e, em alguma
medida, elas 0 sdo. Nas lenga-lengas, os textos sdo enunciados divertidamente, mas funcionam
também como enrolacao para outros fins, sabidos por quem brinca. Geralmente experienciadas
entre um adulto e uma crianga peguena, sentados frente a frente, as lenga-lengas sdo brincadei-
ras nas quais o texto € dito escandindo silabas e que apresenta certo encadeamento logico-causal
com 0s movimentos corporais executados. O brincante “regente” e a crianca, em estado de cum-
plicidade mais ou menos silenciosa, sabem que a enunciacao do texto € mero pretexto e alegre
adiamento do "bote” performativo efetuado pelo “regente”, em que este: a) salienta vocalmente
alguma repeticdo sonora onomatopaica e comica?; b) utiliza gesto especifico, que, no contexto
da brincadeira, suscita o riso, como € o caso do toque da “campainha” em Janela, Janelinha; c)
busca Ihe fazer gargalhar via cocegas, como € o caso da conclusao de Cadé o toucinho?.

7 Cecilia Meireles pro-
vavelmente tomou esse
procedimento como
motivo criativo no poema
A lingua do Nhém (1981),
gue depois foi musica-
do por Dércio Marques e
esta no album Anjos da
Terra (1991).

)



CAD.
GIPE

CIT
Salvador
ano 28
n.53

p. 48-80
2024.2

Brincante contorna levemente o rosto da
crianca com o dedo indicador:

- Uma casa redondinha:
Janela (com o mesmo dedo indica um olho),
Janelinha (indica o outro olho),
Porta (indica a boca),
Campainha (indica o nariz):

Blim! Blom! (apertando levemente o nariz).

A lenga-lenga Cadé o toucinho? costuma se iniciar por uma espécie de prélogo no qual um dos
brincantes estende a m&o com a palma para cima. O brincante “regente” toca individualmente
0s dedos da mao estendida, enunciando o nome popular de cada dedo:

Brincante 1:

- Dedo mindinho (Toca o dedo minimo).
Seu vizinho (Toca o anelar).
Maior-de-todos (Toca o dedo médio).
Fura-bolos. (Toca o indicador).

Mata-piolho! (Toca o polegar, mas dessa vez utilizando o
proprio polegar, em gesto caracteristico do que enuncia).

N G
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A seqguir, o Brincante “regente” toca o centro da palma
da mdo da crianca parceira da brincadeira com o dedo
indicador, abrindo o jogo de perguntas e respostas com:

- Cadé o toucinho que estava aqui?

A partir dai ha grande variag¢do textual em cada comunidade
de brincantes, mas é comum que se tenha mais de uma dezena
de perguntas até que se chegue ao momento de correr os
dedos pelos bracos da crianca enquanto se tenta fazer-lhe
cocegas, dizendo que a localiza¢éo ou a personagem da ultima
resposta esta correndo por diferentes pontos coceguentos

do corpo da crianca: “[...] por aqui... por aqui... por aquii...”.

Como a consecucdo do pacto de cumplicidade entre as partes e o jogo de toques corporais impli-
cam relacdes de confilanca, Janela, Janelinha e Cadé o toucinho? tém natureza hibrida e podem ser
pensadas na familia das lenga-lengas, mas também na dos brincos. Tanto as lenga-lengas quanto
0s brincos costumam suceder aos acalantos (ndo os substituindo) e fazem parte do repertério
inaugural de bringuedos com a oralidade ludica, sendo experienciados durante a primeira infancia
até aproximadamente os trés anos. Acontece que, como foi dito anteriormente, o sentido primeiro
desses textos é a brincadeira, e esta ndo € obediente a condicionantes etarias, podendo ser postas
para jogo com criancas de outras faixas etarias, bastando que elas assim queiram.

PARLENDAS

Conjunto de palavras entoadas ritmicamente, em

forma de versos rimados ou versos brancos. Pronunciadas pelas criangas quando em situacao
de brincadeira, podem ser acompanhadas de movimentos corporais. Apesar de a expressao
“cantar parlendas” ser muito difundida, € mais apropriado falar em brincar recitativo, podendo
ser ditas em unissono, em forma de dialogo ou alternando coro e solos. Conforme Verissimo de
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Melo (1985), as parlendas tém como funcao primordial divertir, ndo raro, constituidas de pérolas
do nonsense verbal, mas Camara Cascudo (2000) distingue as de puro divertimento das que sdo
Uteis para aprender ordem numeral, dias da semana e dos meses, cores e gqualquer outra ideia
elementar, ao que se chama mnemonias.

O termo “parlenda” (ou parlenga) vem do latim parlare, verbo que significa falar, tagarelar. Desde
guando s&o utilizadas como lingua de brinquedo ¢ dificil precisar, mas sabe-se que aqui chega-
ram com 0s portugueses e com 0s processos de interagdo cultural que nos séo proprios, sendo
acrescidas sonoridades, palavras, modos performativos e linguisticos amerindios e afro-brasi-
leiros, mas também os de imigrantes que aportaram por aqui posteriormente: franceses, italia-
Nos, espanhois, arabes, japoneses, entre outros, o que torna ainda mais complexa a feitura de
um inventario atualizado do género. Tomar as parlendas existentes como mote performativo no
ensino de Teatro com as criangas € um modo de reapresentar e ressignificar esse repertorio, rica
fonte de oralidade poética e ludica e que, por ter essas qualidades, pode inclusive abrir espaco
para a criacéo de novas parlendas, construidas com palavras de linguas indigenas e africanas
gue sejam saborosas e divertidas de dizer, jeito bom de saborear a Lingua Portuguesa brasileira.

Existindo em grande quantidade e organizadas a partir de diferentes classificacoes, seria tarefa
insana tentar cobrir todas as modalidades de parlendas. Para o contexto deste artigo, mais uma
vez a ideia é pingar exemplares conhecidos popularmente e que possam favorecer a desenvol-
tura performativa oral-corporal.

Formacgdo: brincantes em roda, sentados ou em pé. Com a
mdao esquerda, espalmada para cima, cada pessoa recebe a
mao do brincante que esta a sua esquerda; ja a méo direita,
espalmada para baixo, é recebida pela mdo do brincante
que esta a sua direita. Alguém, voluntariamente ot por
alguma formula de escolha, inicia a brincadeira, retirando

a sua mao direita e batendo levemente na méo que esta
sobre a sua méo esquerda. A pessoa que recebe a palmada
na mdo da sequéncia ao jogo, repetindo rapidamente o
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mesmo movimento, na mesma dire¢éo, enquanto o texto
vai sendo enunciado, de forma segmentada, considerando
as silabas poéticas/ténicas, conforme notado abaixo:

- AN/DOJ/LE/TA LE/PETI / PETI / POLA / NES/
CAFE / COM / CHOCO/LATE E / TAMBEM /
COM GUA/RANA. AN/DO/LE/TA PUXA O/
RABO DO / TATU QUEM SAIU FOI TU / PUXA
O / RABO DA PANE/LA QUEM SAIU FOI / ELA /
BARRA / BERRA / BIRRA / BORRA / BURRA!

Formacdo: dois brincantes batem a corda em ritmo reqular.
Desenvolvimento: Os demais brincantes, espontaneamente
ou ordem estabelecida por alguma férmula de escolhaq,
entram na corda e executam a movimentacdo sugerida
pelo texto, até que seja indicada sua saiday).

Um homem / bateu / na minha / porta/ e eu/ a... bri.

Senhoras e senhores, poe a mao no chao.
(quem esta pulando pée a méo no chéo)

Senhoras e senhores, pule de um
pé so. (pula de um pé so)

Senhoras e senhores, dé uma
rodadinha (gira sobre si mesmo)

E va pro olho da rua (sair da corda sem ser tocado por ela)
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Formacao: criancas em roda. Desenvolvimento: executam
a movimentacgdo sugerida até que seja enunciada a
ultima silaba. Quem estiver com a bola na méo quando
a ultima silaba for pronunciada, sai da roda.

Ordem

Em seu lugar
Sem rir

Sem falar
Com um pé
Com o outro
Com uma mao
Com a outra
Bate palmas
Pirueta

Vai pra frente
Vai pra tras
Coca as costas

IFaz careta

(O Ne))
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FORMULAS DE ESCOLHA

Geralmente utilizadas antes do inicio de uma brin-
cadeira como dispositivo para equalizar decisdes sobre papéis a serem desempenhados, orde-
namento e/ou distribuicdo de posicdes na area do brincar, as formas da oralidade que atendem
pelo nome de férmula de escolha tém familia grande. Vou destacar agui alguns que tém o quesito
performatividade oral mais saliente®, mas seria de grande valia que os licenciandos inventarias-
sem outros tantos?, pois podem ser bastante Uteis para o contexto de suas brincdncias, podendo
evitar desavencas e brigas, sendo meio pacifico e que democratiza a decisédo pela unidade do
acaso. Estando na conducéo de uma atividade com criancas e havendo qualquer impasse sobre
guem faz o qué, é bem provavel que as criangas demandem que o/a professor/a decida. Acionar
o repertoério de formulas de escolha e transferir a decisdo para 0 acaso®, arbitro imparcial, é salu-
tar para os brincantes e para o fluxo do brincar, pois aumenta a imprevisibilidade do jogo desde
0 comeco e intensifica sua dinamica.

Por sua grande variedade formal, flutuando entre a prosa e o verso, as formulas de escolha sao
postas por alguns autores no grupo das parlendas, inclusive porque sua performatividade oral é
ritmada, com segmentacdo de silabas e escansao de palavras, por vezes em versos rimados. Nao
cabe aqui polemizar diferencas, mas notar similitudes: quem for apontado ao final do enunciado
tem seu destino tragado (sem querer, rimou. Pode ser um formulete?).

FFui na lata de biscoito
Tirei um, tirei dois,
Tirei trés, tirei quatro
Tirei cinco, tirei seis
Tirei sete, tirei oito
Tirei nove, tirei... dez!

La em cima do piano
Tem um copo de veneno
Quem bebeu morreu
O azar foi... seu!

Uma, duna,
tena, catenaq,

rabo de pena,
bolé, fe...do!

8 “Par ou impar”, “Zero

ou um”, “Cara ou coroa”,
“Pedra, papel e tesoura”
também séo formuletes
de escolha, articulando

linguagem verbal e ges-
tos, mas com resolugéao
guase instantanea.

9 Alias, a ampliagdo do
repertorio de férmulas

de escolha e de todos o0s
outros tipos de textos da
oralidade ludica pode ser
iniciada consultando os
autores e obras citadas no
inicio da se¢ao: Anténio

H. Weitzel (1995), Camara
Cascudo (2000), Florestan
Fernandes (2004), Ricardo
Azevedo (2005), Silvio
Romero (1985), Verissimo
de Melo (1985).

10 Em tempos de cultivo
da competitividade desde
a infancia, criar situacoes
de jogo em que a pas-
sagem da fortuna para o
infortunio, e vice-versa,
se dé por decisao exterior
a vontade parece grande
aprendizado. Essa é a for-
¢a do Acaso, notado por
Caillois (1990, p. 37) como
0 insolente e soberano
zombador dos meéritos,
gue vem abolir as supe-
rioridades naturais ou
adquiridas dos individuos/
grupos e colocar a todos
No mMais absoluto pé de
igualdade “diante do cego
veredicto da sorte”.
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Mamae mandou Uni, duni, té
Eu bater nesse daquii Salamé, mingué
Mas como eu sou teimoso O sorvete coloré
Vou bater nesse da...qui! Escolhido foi vo...cé!
La na rua 24 B - Vocé tem uma bonequinha?
A mulher matou o sapo C - Tenho.
Com a sola do sapato B - Ela é muito engracadinha?
O sapato encolheu C-L.
E a mulher morreu B - Quantos anos ela tem?
O culpado foi aquele A - Sete
Que se mexeu (ou qualquer outro ntimero)
(Ganha quem se mexer por tiltimo) B - Um, dois, trés, quatro, cinco,
seis... sete!
Obs.: B (Brincante); C (Coro);
A (Alguém apontado pelo Brincante)

ADIVINHAS

Traquinagem da linguagem de marca maior, adi-
vinha quanto interessou a todo mundo que tem gosto por oralidade lddica? Para Weitzel, por
exemplo, uma adivinha € uma “formula enigmatica em verso ou em prosa, onde se descreve dis-
simuladamente, através de suas causas, efeitos, qualidades, semelhancas ou diferencas, muitas
vezes em termos ambiguos ou obscuros, forcando a inteligéncia na busca da solugao correta”
(Weitzel, 1995, p. 129). O autor chama atencao para o fato de que, nesses breves enunciados
enigmaticos, ha abundante uso das figuras de linguagem, com recurso a metaforas, homonimias,

o o
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analogias, comparacdes e quaisquer outros meios linguisticos para nublar o entendimento,
com apuradas proposicdes ou indagacdes que exigem engenhosidade, astucia e malicia para a
decifracao e resposta.

Originarias de sisudos ritos inicigticos para umas poucas criaturas privilegiadas ou abencgoadas
pela sorte™, nas culturas da india, Babilénia, Pérsia, Egito, Grécia (sim, o enigma da Esfinge no
Edipo Rei, de S6focles) e Roma (Moya apud Weitzel, p. 129), as adivinhas foram aos poucos caindo
nas gracas do povo e, como bem demonstra Antdnio Henrique Weitzel (Moya apud Weitzel, p.
131), para além de suas funcodes psicologicas (intelectiva e emotiva), pedagdgicas (instrucéo,
informacao, formacao) e literdrias (forma e contelddo), ampliou grandemente sua funcéo social,
do cultivo amistoso da amizade inteligente, da diversdo recheada de cognicéo, do entretenimento
sabido e prenhe de vertiginosa alegria.

Breves em sua complexidade, Florestan Fernandes as reconheceu como indice de cultura e acao
cultural simultaneamente: “[...] as adivinhas ndo existem por si e para si, mas como realidades
animicas, que se integram dinamicamente, no comportamento humano, constituindo por isso
uma fungdo dos processos que preservam ou modificam as estruturas sociais.” (Fernandes, 2004,
p. 388). Tamanha sua capacidade de sugestdo para o raciocinio e imaginacao que Verissimo de
Melo cita um poema de Miguel de Cervantes’ em que este toma a adivinha como motivo cria-
tivo. E se serve aos poetas, pode servir a infancia, como se pode ver com Verissimo dando voz
a afirmacdao do folclorista argentino Eduardo M. Torner®.

Por se tratar de uma aproximacao introdutoria, ha apenas a compilagcdo de umas poucas adivi-
nhas encontradas nas obras de referéncia. Dentre as fontes citadas até aqui, quase a totalidade
guarda uma secao especial para as adivinhas, tamanho seu prestigio. O catado de adivinhas a
seguir compreende as que se apresentam diretamente como sucinta formula interrogativa e as
gue tomam a forma de declaracGo descritiva mais ou menos longa sobre um tema, acolhendo
a diversidade formal: umas em prosa, outras em verso. Se em forma de pergunta, charada, pro-
blema, pantomima ou conto de adivinhacéo (Melo, 1985; Romero, 1985; Weitzel, 1995; Fernandes,
2004), as adivinhas podem nos colocar no lugar da dudvida, sem melindres dubios, tentemos
adivinhar e de modo vario:

11 Ha grande numero de
exemplos na literatura, em
livros sagrados e de his-
toria, em que as adivinhas
ocupam lugar decisivo no
fluxo dos acontecimentos
narrados. Uma presenca
tdo larga no tempo e no
espaco merece um cadinho
mais de atencdo, particu-
larmente em contextos de
aprendizagem, pois parece
pedra de baladeira, quan-
to mais para tras puxa-
mos o fio da meada, mais
longe podemos chegar e
com mais forga atingir o
alvo (que seja, uma boa
gargalhada).

(X e

12 E£s muy escura y es clara,
Tiene mil contrariedades,
Encubrenos las verdades

Y al cabo no nos declara.
Nace a veces de donaire,
Otras de alta fantasias,

Y suele engendrad porfias
Aunque trate coses de aire

13 Las adivinanzas, algu-
nas de ellas expuestas con
verdadera belleza poética,
obligan a la imaginacion a
efectuar agiles movimien-
tos en busca de la idea
implicita. Gran entreteni-
miento para los ninos éste
de las adivinanzas a cuya
exposicion ellos aplican
espontaneamente toda su
atencion e interés a fin de
hallar el significado lo antes
posible, em noble y estimu-
lada competéncia (Torner
apud Melo, 1985, p. 90).
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1.

O que é? O que é?
Altas varandas
Belas janelas
Abrem e fecham

Sem ninguém tocar nelas?

2.
Botina e meia
mais
Botina e meia:
quantos pares s@o?

3.
Sdo doze irmas
numa mesma casa.
Todas tém meia,

mas ndo tém sapatos.

Quem sdo elas?

4.

O que é? o que é?
Com dentes deste
tamanho,
néo sei porqué
vou a Imesa.

Todo bocado que apanho,

tomam de mim
com certezal!

5.
E filho de meu pai
e também de minha mae,
mas nao é meu irmao,
nem minha irma é.
Quem é ele?

o~

6.
O que a formiga tem maior que o boi?

7.
Quem se molha mais ao sol?

8.
O que é? O que é?
Figura magrica
De um olho sé
Pegam-lhe a cauda
E déo-lhe um no
Depois a obrigam
A mil tuneizinhos perfurar
Sem doé?
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9.

Um pastor tinha 4 ovelhas.
O diabo levou-lhe 2.
Quantas ficaram?

10.
O que é? O que é?
Anda deitado
E dorme em pé?

1.
O que é? O que é?
Nunca botei folhas,
mas flor ja botei...

lllll

12.

O que é? O que é?
Sou pequenina
e beijo flor.
Abelha ndo sou,
nem beija-flor?

-~

13.

Néo me procurem na palha,
pois sempre estou no trigo.
Presente estou na lista
e sempre estou entre amigos.
Eu sou da realidade,
entre reis e rainhas estou.
Faco parte da mentiraq,
em verdade nunca voul.

E entdo, sabe quem sou?

Respostas das ADIVINHAS:
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TRAVA-LINGUAS

Enunciado constituido por uma sequéncia de pala-
vras/silabas/fonemas com forte acento consonantal e que, por conta das dificuldades articu-
latorias que impoe a fala, sao dificeis de dizer de maneira rapida e clara, muito mais frequen-
temente levando ao tropeco, travando a lingua. Dos que vimos até aqui no campo da oralidade
ludica, certamente os trava-linguas sdo os mais vertiginosos: com eles a performatividade oral
vai nas beiras de abismos que as palavras sugerem por estarem dispostas dagquela maneira,
quase indiziveis rapidamente; num atimo, apds qualquer trope¢o na enunciagéo, pde 0s ouvin-
tes rindo ladeira abaixo. Neles, se a fala ndo falha, quem fala faz festa, se farfalha, a festa é
de quem ouve a fala falhar, sim, para o publico, a palavra em estado de brinquedo, até falhada
merece ser festejada. Falei e disse.

Também ha quem use trava-linguas numa pegada mais artistica, atentando para sua dimensao
estética. Por serem desafios exigentes para uma fala bem articulada, sdo excelentes para aper-
feicoar a diccao, bastante Uteis nos exercicios de preparacdo de atores e demais artistas que
usam a voz na cena. Prosadores da ficcao fazem recurso a esse género, enxertando um ou outro
para, por exemplo, colocar dificuldade na jornada de alguma personagem e divertir o leitor que
acaba experimentando as dificuldades dos dizeres postos nesses pontos da narrativa. Também
0s poetas populares, especialmente cantadores e emboladores, gostam de travalinguar e cos-
tumam utiliza-los como aperitivo nos refrbes das glosas improvisadas em suas apresentacoes
ao vivo e como motivo para a criagdo de formas poéticas duraveis em livros e discos.

Como o horizonte dessa escrita é pensar a oralidade ludica de maos dadas com a infancia, os
trava-linguas dispostos a seguir foram escolhidos pelo que podem oferecer de brincadeira com
as palavras, pelo saboreio das sonoridades, pelo nonsense verbal e potencialidade comica:

N~
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Sobre aquela serra hda uma arara loura.
A arara loura falara?

— Fala, arara loura! Fala, arara
loura!! Fala, arara loura!!!

[Farofa feita com farinha fofa
[Fofou o fato da foca Fofinha

Nao confunda ornitorrinco com
otorrinolaringologista,

ornitorrinco com ornitologista
otl ornitologista com otorrinolaringologista,
porqtie ornitorrinco é ornitorrinco,
ornitologista é ornitologista,
e otorrinolaringologista é
otorrinolaringologista.

Sacha Chaves é xara de Sacha Rocha.
Sacha chama a xara Sacha
pra tomar cha com xerez,
mas Sacha Rocha é chata
e nem acha cha téo chique.

Em um prato de trigo comiam trés tigres.
Um prato de trigo para um triste tigre.
Dois pratos de trigo para dois tristes tigres.
Trés pratos de trigo para trés tristes tigres.

w~

Num ninho de mafagafos
tinha seis mafagafinhos,

Trés magafafinhos e dois mafifaganhos
Quem os desmafagafizar manhafifagando

Desmafagafizara magafafificamente
sem magafafar

Quico quer caquii.
Que caqui que Quico quer?
Quico quer qualquer caquii.

Eu tagarelaria. Tu tagarelarias.
Ele tagarelaria. Nos tagarelariamos.
V6s tagarelarieis. Eles tagarelariam.

E todos os tagarelas tagareladores

tagarelavam em sua
tagarelice tagarelante.

Casa suja. Chdo sujo. Chéo sujo. Casa stija.
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QUADRINHAS

Uma das mais antigas e conhecidas formas de poe-
sia popular, € composta por estrofes de quatro versos setessilabicos, ou seja, com sete silabas
poéticas, que sao contadas ateé a Ultima silaba tonica. O esguema de rimas mais comum € o ABCB,
com 0 segundo e 0 quarto verso rimando entre si, e o primeiro e o terceiro livres. Por conta de
sua simplicidade formal, da singeleza entoativa no trato dos conteddos e maior facilidade para
memorizacdo elas acabaram se tornando o principal meio de propagacéo das cantigas e demais
brinquedos cantados da infancia (Cascudo, 2000), e nas rodas de verso cultivadas nas cirandas
praieiras espalhadas pelo litoral nordestino e nos cantos de trabalho pelos rincdes do Brasil.

Na verdade, as quadrinhas ocupam duplo lugar na oralidade ludica: podem ser ditas em voz alta,
COomo poemas, acentuando a composicao dos versos e a posicao das rimas; e serem entoadas
entre um refrdo e outro nos brinquedos para versar cantados por criancas e adultos. Como foram
objeto de estudo e de registro por centenas de autores, ¢é dificil precisar se uma determinada
guadra nasceu no versar de um bringuedo oral ou se € filha da escrita poética e desaguou na
oralidade por obra de algum brincante.

De qualgquer modo, como a Lingua Portuguesa é predominantemente setessiabica, quase tudo
que dizemos tem sete silabas, quase que € uma métrica que sabemos de cor. Também por isso,
na lingua escrita ou na oral, Nn&do ha assunto ou acontecimento que n&o possa ser tomado como
motivo para uma quadrinha e ndo ha conteudo para o qual ela ndo possa dar sua forma: lirica,
humoristica, filoséfica, didatica, satirica, amorosa, religiosa, dramatica. Ha grande numero de
estudos sobre essa forma poética (oral e escrita), inclusive com recolha de versos e produgéo de
compilagdes, dando noticias do viver factual, afetual, sociocultural, imaginal e mesmo marginal
de brasileiros em diferentes momentos e lugares.

Entre os autores citados nessa secéo, no tocante as quadrinhas, Silvio Romero (1985) talvez seja
0 que mais densamente trabalhou para que essa producao poética popular ndo se perdesse.
No idos de 1898, publica Folclore Brasileiro: Cantos Populares do Brasil e numa peqguena segao
sobre versos (1/6 do livro) compila 564 quadras. E espantoso e triste constatar que ha mais de
120 anos um unico autor tenha eternizado na escrita um ndmero tdo grande de quadras e ao

AN
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entrar num espaco de aprendizagem nao encontremos uma dulzia nem sequer sabidas de cor.
Uma vez, numa entrevista para TV (ndo me recordo detalhes), ao ser perguntado que legado
gostaria de deixar caso fosse Ministro de Educacgao, ouvi Antdnio Nobrega responder algo como
“~ Que cada crianga brasileira saiba fazer quadrinhas”. Bem antes do tempo de fazé-las, é preciso
sabé-las na ideia, no coracéo, na ponta da lingua, na prépria voz. E utopia que chama? Ponho a
minha para jogo e deixo aqui um punhadinho de quadrinhas com fome de sorrisos.

Sou bonita, sou valente
Pego cobra pelo meio
Sua boca é muito grande
Nunca vi bicho mais feio

Vocé me chamou de feio
Soul feio, mas sou dengoso
Também o tempero é feio

Mas faz o prato gostoso

Quem tem telhado de vidro
Anda muito direitinho
Macaco, olha o teu rabo
Deixa o rabo do vizinho

Tem um pintinho amarelo
Que late que nem um céo
E que ele acha piar
Falta de imaginagéo

Se eu gostasse de vocé
Como gosto de repolho
Te mandava pro inferno
Pro diabo fazer molho

Sonhei que era um cavalo
Que corria o mundo inteiro
Acordei, tinha comido
A espuma do travesseiro

Dois olhos, duas orelhas

S6 a boca néo tem par
Quer dizer que é mais prudente

Ver e ouvir do que falar

Vocé diz que sabe muito
Borboleta sabe mais
Anda de perna pra cima
Coisa que vocé ndo faz

92 BN
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Ditos

Os ditos populares, anexins, proverbios, n&o perten-
cem exatamente ao universo da oralidade ludica das criancas; na verdade s&o produzidos pelos
adultos como arremate, tirada ou chiste verbal, sendo comumente arriados como comentario
sobre a repeticdo de determinadas situacdes ou alerta para que algumas nao se precipitem.
Constituintes do acervo cultural de quase todos 0s povos, sdo bastante vivos nas culturas de
predominancia oral e tém grande capilaridade na cultura brasileira. Existem como enunciados
independentes, mas também transcritos, enxertados, transfigurados, rasurados ou contraditos
no cantar popular do cancioneiro (sambas, cocos, toadas), nas ladainhas da capoeira, nos pon-
tos de macumba, no versar de cantadores e emboladores, nas muitas formas que as gentes das
bordas encontram para fazer durar os ditos e seus efeitos (fazer pensar criticamente, guardando
um riso de canto de boca, por exemplo).

Reconhecidos por malungos pensadores da brasilidade, as margens do pais oficial que ndo entende
sua caboclagem e pouco escuta a sua africanidade, como Nei Lopes e Luiz A. Simas (Lopes; Simas,
2020), alguns provérbios (ditos e reditos em cantos e recantos) podem ser entendidos como noti-
cias de pensamentos ancestrais amerindios e afro-brasileiros, funcionando como uma espécie
de filosofia das beiradas do viver que toca seu centro e pode adensar a leitura da vida pratica,
social ou subjetiva. O que ndo quer dizer que notem apenas o que ha de melhor em cada pensa-
mento comunitario, sendo resultado de entendimentos culturais localizados, em tenso dialogo
com o0 mundo, hospedam belezas nas formas e nos conteddos, mas podem também deixar ver
as sombras de preconceitos de toda ordem: classismo, machismo, racismo, fascismo e muitos
outros “ismos” de que ndo podemos nos orgulhar, mas que estdo ai como pensamentos (visdes
de mundo) para serem pensados e repensados (Pinto, 2000; Hollanda, 2014).

O carater de formulacéo sintética dos ditos/ditados populares os aproxima de procedimentos
préprios dos saberes filoséficos (aforismo) e poéticos (haicai), com a brevidade dos enunciados
pedindo que o ouvinte busgue entender o que esta para além do dito, nas entrelinhas e hiperlinks
que os ditos acionam ou deixam entrever. Fazer pensar, divertir, educar, ha ditos para todos o0s
gostos, vao nos comendo pelas beiradas, com frases roedoras que, de tanto serem ditas, aca-
bam aprendidas, inclusas as criangas, como no classico “guem nao chora ndo mama”“. Mesmo

(O RN
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gue o entendimento sobre o significado ndo seja imediato ou s6 chegue quando elas ficarem
mais “taludinhas’, importa que tenha sido a linguagem minimalista dos ditos orais a maximizar a
reflexdo, por vezes, nas horas em gue faltam palavras e um pingo vira letra.

- MINHA VO/MAE/DINDA/TIA COSTUMAVA DIZER...:
“E sabendo de onde se vem, que se pode saber para onde se vai".
“A lua move-se lentamente, mas cruza a cidade.”
“Quem usa a lingua como faca, termina por cortar a prépria boca.”
“Se reza de céo chegasse aos setis, choveriam ossos”
“A uniéo dos cordeiros é que faz o leGo dormir com fome”
“Quem fala so6 de si, s6 a si ndo aborrece.”
“Passarinho que come espinho, nédo defeca flor.”

“Cada um vé o mal e o bem, conforme os olhos que tem.”

COES FINAIS
PROVISORIAS

O sentido primal da escrita deste artigo foi eviden-
ciar a necessidade de as Culturas da Infancia serem tematizadas mais sistematicamente no per-
curso formativo dos licenciandos nas Artes Cénicas, e de se agenciar dialogicamente a construcao
de repertorios didatico-performativos apropriados ao ensino do Teatro para Criangas, contendo
brincadeiras, brinquedos, cantigas e historias.

~~
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No texto que aqui se encerra, a énfase esteve na ora-
lidade ludica e sua performatividade, buscando notar
singularidades formais e potencialidade de uso em
espacos de aprendizagem, desejando inspirar gestos
afins de investigacao e recolha. A reivindicagao de
que as criangas precisam ser mais ouvidas na Escola
esta contemplada no sentido que ela possa falar sua
propria lingua.

Em tempos de hipervalorizagdo da imagem das crian-
cas, do aspecto visual de um tudo, me pareceu ainda
mais urgente chamar a atencao para o fato de que
se da a ver pode ser “[...] desprovido dessa espessura
concreta da voz, da tactilidade do sopro, da urgéncia
do respiro. Falta-lhe esta capacidade da palavra de,
sem cessar, relancar o jogo do desejo por um objeto
ausente, e presente, no entanto, no som das palavras”
(Zumthor, 2010, p. 11).

E se ha desconfianca de que estamos a cultivar entre
as criangas um excesso do ver sem tempo para olhar
ou vendo o outro sempre alhures, a natureza dos brin-
quedos orais é de ligagcdo. N&ao a toa, abrimos a sec¢éo
“Oralidade Ludica e Performatividade” dizendo: “[..]
0 som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem
outra mediacao, duas existéncias” (2020, p. 13) no
minimo. Se ligou?

IMAGEM 2
Brincéncia. Acervo pessoal
do pesquisador.

7
8



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53

p. 48-80
2024.2

“RENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. Infancia e histdria: destruicao da experiéncia e origem da histéria. Belo
Horizonte, MG: Editora UFMG, 2005.

AZEVEDO, Ricardo. Armazém do Folclore. Sao Paulo: Atica, 2005.

BARTHES, Roland. O gréo da voz. In: O Obvio e o Obtuso: ensaios criticos Ill. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1990.

BENJAMIN, Walter. Reflexdes: a Crianca e 0 Brinquedo, a Educacao. Sado Paulo: Summus, 1984.

BUJES, Maria Isabel Edelweiss. Infancia e Maquinarias. PPGEdu. UFRGS. Tese.
Porto Alegre: PPGEdu, 2001. Disponivel em: <https:/lume.ufrgs.br/bitstream/

handle/10183/1904/000311899.pdf?sequence=1&isAllowed=y> Acesso em: 20 maio 2024.

CABRAL, Beatriz Angela Vieira. Drama como Método de Ensino. 2°ed. S0 Paulo: Editora
Hucitec, 2012.

CAILLOIS, Roger. Os Jogos e os Homens. Lisboa: Cotovia, 1990.
CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. S&do Paulo: Global, 2000.
CORAZZA, Sandra. Histdria da infancia sem fim. ljui: Ed. Unijui, 2004.

D'ALVA, Roberta Estrela. Teatro Hip Hop: a performance poética do ator-MC. Sao Paulo:
Perspectiva, 2014.

DESGRANGES, Flavio. Pedagogia do Teatro: provocacao e dialogismo. Sdo Paulo: Hucitec, 2017.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia 2. S4o Paulo:
Editora 34, 1995.

FERNANDES, Florestan. Folclore e Mudanca Social na Cidade de Sao Paulo. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2004.

FLORENTINO, Adilson e TELLES, Narciso. (Org.). Cartografias do Ensino do Teatro.
Uberlandia, MG: EDUFU, 20089.

GEERTZ, Clifford. A interpretacao das Culturas. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

HARTMANN, Luciana; VELOSO, Graca. O Teatro e suas Pedagogias. Brasilia, DF: Editora da
Universidade de Brasilia, 2016.

O~


https://lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/1904/000311899.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/1904/000311899.pdf?sequence=1&isAllowed=y

CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53

p. 48-80
2024.2

HOLLANDA, Helenita Yolanda Monte de. Como diz o ditado... Salvador;: ALBA, 2014.

HORTELIO, Lydia. MUsica da Cultura Infantil. /n: Brincando de Roda. Interpretacéo: Solange
Maria e Coral Infantil. Salvador: Secretaria de Educacdo do Estado da Bahia, 1990.

KOHAN, Walter Omar. Infancia. Entre Educacéao e Filosofia. Belo Horizonte: Auténtica, 2003.
KOHAN, Walter Omar (org.). Lugares da Infancia: Filosofia. Rio de Janeiro: DP&A, 2004.

LAROSSA, Jorge. O Enigma da Infancia. /n: Pedagogia Profana: danca. piruetas e
mascaradas. 4° ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2004.

LOPES., Nei; SIMAS, Luiz Antdnio. Filosofias Africanas: uma introducéo. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2020.

MATOS, Edilene Dias. Memdria, Corpo e voz: teatralidade nas poéticas orais. In: ASSUNCAO,
Luiz; MELLO, Beliza Aurea. Paul Zumthor: memdrias das vozes. Sdo Paulo: Assimetria, 2018.

MELOQO, Verissimo de. Folclore Infantil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985.

MENDONCA, Célida Salume. Fome de Qué? Processos de criaco teatral na rede publica
de ensino de Salvador. S0 Paulo: Hucitec, 2019.

PEREIRA, Eugénio Tadeu. Praticas Ludicas na Formacao Vocal em Teatro. Sdo Paulo
Hucitec, 2015.

PINTO, Cica Alves. O livro dos Provérbios, Ditados, Ditos Populares e Anexins. So Paulo:
SENAC, 2000.

ROMERQO, Silvio. Folclore Brasileiro: Cantos Populares do Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985.

SOARES, Carmela. Pedagogia do Jogo Teatral: uma poética do efémero. Séo Paulo:
Hucitec, 2010.

TELLES, Narciso. Ensino do Teatro: pedagogias e praticas. Porto Alegre: Editora Mediacao, 2008.

TRILLA, Jaume. Educacao Formal e Nao-Formal: pontos e contrapontos. S&o Paulo:
Summus, 2008.

WEITZEL, Antonio Henrigue. Folclore Literario e Linguistico. Rio de Janeiro, Diadorim, 1995.
ZUMTHOR, Paul. Introducéo a poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

(@Nve]



CADERNOS DO GIPE-CIT - ISSN ELETRONICO: 2675-1917

IA NA ESCOLA:

processo colaborativo entre
criacao cénica e aulas de teatro
e danca na Educacao Infantil

VERONICA CHIELLE BECKER TAIS FERREIRA
Licenciada em Teatro pela Universidade Federal do Rio Doutora em Artes Cénicas (Universita di Bologna /
Grande do Sul (UFRGS), ex-bolsista de extensao e cola- Universidade Federal da Bahia); Mestre em Educacao

boradora do Programa de Extensao Hanna, desde 2020. pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS);
Docente de Teatro da FACED/UFRGS; Coordenadora
do Programa de Extensao Hanna e do Observatério do
Teatro na Educacao Infantil, nos anos iniciais do Ensino
Fundamental e na Educacao de Jovens e Adultos (EJA)
no Mercosul (CNPq/FAPERGS).



RESUMO

Nestes escritos, discorremos sobre o protagonismo

de criangas pequenas em aulas de Teatro e de Danca

em uma escola de Educacéao Infantil conveniada da

Rede Municipal de Educagao de Porto Alegre (RS) e as
relacdes estabelecidas com o processo de criacdo de

um espetaculo cénico, a partir da retroalimentacéao entre
esses contextos. Todas as acdes analisadas sdo parte do
Programa de Extensdo Hanna. Assim, estabelecemos uma
ponte proficua entre Pedagogias das Artes Cénicas com
criancas e a producao cultural para as infancias, tematica
de estudos e investigacdes do grupo.

PALAVRAS-CHAVE:
Artes Cénicas. Culturas da Infancia. Educacao Infantil. Contacéao
de Historias. Escola.

HANNA AT SCHOOL.:

Collaborative Process Between Scenic Creation and Theater and
Dance Classes in Early Childhood Education

ABSTRACT

In this paper, we discuss the role of young children in
theater and dance classes at an early childhood education
school affiliated with the Municipal Education Network of
Porto Alegre (RS), and the relationships established with
the creation process of a scenic performance, through
feedback between these contexts. All actions analyzed are
part of Hanna Extension Program, associated with Federal
University of Rio Grande do Sul’'s School of Education. Thus,
we establish a fruitful connection between the pedagogy
of performing arts with children and cultural production for
childhood, themes of study and investigation of the group.

KEYWORDS:
Performing arts. Cultures of childhood. Early childhood education.
Storytelling. School.
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INTRODUGAO

“[...] a cachorra Hanna traz em si a
infancia, a vida adulta e a velhice e
foi mote e inspira¢@o para pensar
morte e vida com as inféncias. Vida
confinada, vida ao ar livre, vida
solitaria e vida comunal, vida escolar
e vida familiar: com Hanna podemos
tudo isso. Vida entre adultos e
criancas. Dancando. Performando”.

(Ferreira, 2021, p. 20)

O Programa de Extensado Hanna' atua desde 2019
com projetos voltados a formagdo em Teatro e em Dancga de professoras/es, a formacgao estética
de criancas da Educacao Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental e a producéo cul-
tural das e para as infancias. Os trés projetos associados ao programa em vigéncia no ano de
desenvolvimento das acbes abordadas no artigo, ou seja, 2023, séo:

Hanna Brinca - oficinas de teatro e danga com criancas na Educacéao Infantill;
Hanna Ensina - formacao continuada em teatro e danca para educadoras;

Hanna Conta - criacdo e apresentacdes de espe-
taculo cénico para criancas e adultos.

O Programa de Extens&o Hanna esta associado ao projeto de pesquisa Observatorio do Teatro na
Educacéao Infantil, nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental e na Educacao de Jovens e Adultos
no Mercosul?, articulando assim pesquisa, ensino e extensdo no ambito da atuacao universitaria.

1 Programa apoiado pela
PROREXT UFRGS através
da concessao de bolsas
e verba de fomento a
extensao.

2 Esse projeto de pes-
guisa conta com o finan-
ciamento do Conselho
Nacional de Pesquisa
(CNPqg) e da Fundagéo de
Amparo a Pesquisa do RS
(FAPERGS) .
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As consideracdes aqui tecidas se amparam na analise empirica de diarios de aulas e de ensaios,
de registros audiovisuais das aulas e dos ensaios e nas reflexdes tecidas pelas professoras-per-
formers® (entdo bolsistas de extenséo) que tomaram parte nesse processo, bem como da coor-
denadora. Falas e manifestacdes das proprias criangas - estudantes das turmas de Maternal
I, Jardim A e B da Instituicdo de Educacao Infantil Santa Terezinha (Porto Alegre) — durante as
aulas e sobre sua percepcgéao das vivéncias também serdo evocadas e discutidas.

CESSOS
COLABORATIVOS
ENTRE CRIANCAS
E PROFESSORAS-
PERFORMERS

A ideia de constituir um processo colaborativo entre
0s procedimentos de ensaios e criagdo da performance cénica, que viria a se tornar o espetaculo
Hanna, uma historia caninag*, com as aulas na Educacéao Infantil, apoia-se nas seguintes inda-
gacdes: como associar praticas em Artes Cénicas com criangas, de forma a conduzi-las a uma
relacdo de criacdo e entendimento de dramaturgias cotidianas? Como explorar a perspectiva da
performance, associada as experiéncias infantis, com processos de criagdo nas artes da cena
(Teatro, Danca, Performance, dentre outras)? Como desenvolver praticas de ensino das Artes
Cénicas e associa-las as aprendizagens cotidianas das criancas pequenas?

Assim, como procedimento metodoldgico de criagcao performatica e de planejamento das aulas
de Teatro e Danca na Educacéao Infantil, atrelamos as praticas da criagdo da contacdo-cénica ao
contexto das aulas. Tal escolha possibilitou um trabalho pedagdgico, criativo e colaborativo com
as criancas, a partir da relacao constituida com as proposicdes das professoras-performers. As

o

3 As trés performers-
-professoras e colabo-
radoras do Programa
Hanna desde 2020 sao:
Laura Viana Mallmann
(Licenciada em Teatro),
Laura Bernardes
(Licenciada em Danca)

e Verdnica Becker
(Licenciada em Teatro).
As consideragoes e ana-
lises levantadas por este
artigo também séo parte
componente do Trabalho
de Concluséao de Curso
de Verdnica Becker,
intitulado Uma reflexdo
sobre o0 processo cola-
borativo entre aulas de
teatro e danga na educa-
cao infantil e a criagéo da
contagdo “Hanna, uma
historia canina”.

4 O espetaculo estreou
em setembro de 2023,
cumprindo temporada
oficial no Centro Cultural
da UFRGS até novembro
de 2023, atingindo publi-
co médio de 1.000 espec-
tadores, em sua maioria
criancas e educadoras,
alcangando 23 escolas
publicas de Porto Alegre
e regido metropolitana.
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experiéncias das criangas in loco e também as referéncias que traziam consigo, como elemen-
tos e narrativas de suas vidas e subjetividades, preferéncias, desejos e a maneira com a qual se
relacionam e participam das atividades propostas em aula foram as principais fontes de pesquisa
para a construcdo da contacéo cénica.

A contagao se desenvolveu e se enrigueceu com as propostas das criangas, pois as colocou como
agentes criadoras e influenciadoras das manifestacoes culturais destinadas a elas, promovendo
um trabalho cénico que dialoga, valoriza e constréi performatividades a partir das referéncias
desse grupo, além de estabelecer uma relacdo concreta entre suas subjetividades, experiéncias
lUdicas, culturais e artisticas a partir da recepc¢ao, vivéncia e aprendizagem das Artes Cénicas.

ApOs 0s ensaios da contacao, que aconteceram de maio a setembro de 2023, nas manhas de
terca-feira, duas professoras-performers ministravam as aulas de Teatro e Danca na Instituicdo de
Educacéao Infantil Santa Terezinha a tarde, desenvolvendo com as criancas algumas propostas de
exercicios, jogos, improvisacgdes, contacdo de historias e tematicas presentes nos ensaios. Cada
turma vivenciava uma aula com média de uma hora de duracdo. Os encontros aconteciam na
sala de aula das criangas, ou seja, um espaco diminuto em que se afastavam classes e cadeiras,
e eram acompanhadas pela professora e pela educadora assistente da turma. As turmas de
Maternal Il e Jardim A tinham em média de 10 a 15 criangas e a turma de Jardim B, de 20 a 25
criangas. As criancas dessa escola da regido central sdo, no geral, criangas de classes média,
media baixa e baixa, havendo nas turmas criangas de todas as etnias e racas e de nacionalidades
diversas também, caracterizando-se como um publico de matrizes culturais diversificadas.

Em sala de aula, estabeleceu-se uma relacdo proxima com o contexto pedagdgico em questao
e suas especificidades, o que influenciou no desenvolvimento das atividades (rotina das criangas
e das professoras, ambiente da aula, horarios, espacos fisicos, sujeitos). No entanto, um modelo
de planejamento das aulas foi seguido ao longo dos encontros de modo mais ou menos similar
ao longo dos meses: inicia-se com uma recepgao das criangas, com jogos e brincadeiras de
aguecimento do corpo e da voz, com o intuito de inseri-las na aula de Teatro e Danca e estimular
a realizacdo das propostas seguintes. Na sequéncia, jogos teatrais, dramaticos e brincadeiras
livres relacionadas a historia de vida da cadela Hanna, material documental sobre essa vida real
(fotos. videos) e materiais diversos como livros de literatura infantil que envolviam personagens
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caes, entre outros, eram utilizados como estimulos criativos com as criangas, bem como com
as atrizes performers nos ensaios.

Alem disso, exercicios, jogos e improvisagdes corporais e vocais realizados pela manha eram
propostos as criangas, guardadas as suas dimensdes de realizac&o. Ou seja: 0 planejamento era
feito a partir do tema central, que era a historia de vida de Hanna e das praticas ensejadas nos
ensaios e No processo criativo vivenciado pelas performers durante as manhas, em um processo
de retroalimentacéo, pois o0s resultados e a receptividade das criangas para com as propostas
acabavam sendo levados para 0s ensaios na semana seguinte.

\GOGIAS
CENICAS DO BRINCAR
NA SALA DE ENSAIO
E NA SALA DE AULA

Para iniciar a apresentacdo dos exemplos praticos
do processo e refletir sobre eles, relatamos a experiéncia de uma pratica recorrente nos encontros:
0 jogo do nome-gesto. Nesse jogo, as criancas, em circulo, falam seus nomes e 0s associam a
um gesto ou movimento. Em seguida, todos na sala reproduzem o gesto ou movimento proposto
pelo colega e assim por diante, até que todos tenham realizado 0 seu gesto ou movimento.

Agui ha uma proposta de performatividade através da corporificacado da identidade, uma per-
formatividade da subjetividade de cada crianga. Tal proposi¢ao vai ao encontro da constituicao
de um signo concreto, material, vivo, performatico, cénico - o0 gesto ou 0 movimento - de outro
elemento também concreto, intimo e identitario das criancas, mas que ndo tem forma através
da acdo: seus nomes.

o o
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Em um encontro com a turma de Maternal ll, um dos alunos nos recebeu dizendo que ele era o
‘homem-aranha”. Ele estava, inclusive, usando um blus&do com o simbolo da personagem. Na sua
vez de dizer o nome e criar um gesto/movimento, ele repetiu, ao dizer que era “o homem-aranha”,
e fez a acéo de lancamento da teia com a mao, referéncia direta a personagem.

Esse € um exemplo da performatividade de si, a partir de um desejo de movimento e agéo, de
brincar de ser, de faz de conta, no espaco cotidiano da escola. E esse fendmeno parte das criancas:
elas sabem constituir corporalidade através de si e aprendem na observacdo, no brincar e no
jogo com outros colegas, “‘como se faz". Elas sabem ser as protagonistas de suas performances.

Contudo, se as criangas sabem ser protagonistas, qual é o papel do educador em artes da cena
nessa relacao? Algumas criancas estranharam a permissao ofertada a sua “autoria” no jogo. A
professora ndo “ensinava” o “jeito certo” de fazer e na sequéncia outras repetiam o movimento
a seu modo também, que era aprovado com um sorriso no rosto da professora. Instaura-se,
lentamente, 0 estado performativo das criangas. Entretanto, iniciar, indicar o caminho, construir
um ambiente de conflanca € preciso. Os corpos das criancas e suas performatividades muitas
vezes nao estado “autorizados” a performar liviemente no ambiente escolar. Assim, as criangas
expressam o “nao sei, Ndo consigo”’, que na verdade significa "n&o sei porque nunca experimentei;

nao me é permitido fazer”.

Ao longo dos encontros na escola, o corpo foi o principal meio para as proposicées cénicas, desen-
volvidas pelas professoras-performers. As criangas, ao explorar o corpo de forma performatica,
aproximam-se do performer-ator em alguma medida, como ja nos assinalou ao longo de sua obra,
Machado (2010). Mas qual é o objetivo de trabalhar a expansdo dos sentidos possiveis do corpo,
da conexdo com ele? Para além de aprimorar a criacdo e o entendimento da poesia do corpo
em estado de performance, € preciso considerar que 0s corpos das criangas esto invisibiliza-
dos e desconectados dos processos pedagogicos na escola em boa parte dos espagos-tempo
escolares. Essa constatacdo empirica pode ser realizada ao acompanhar o cotidiano desta e de
outras escolas de Educacao Infantil.

Quando trabalhamos com as turmas o aguecimento vocal, que realizamos nos ensaios, adap-
tado e simplificado para elas (com foco, por exemplo, em movimentos do rosto e na melhoria da
diccédo das palavras, posto que as criangas estdo em processo de constituicdo da vocalidade),
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as criancas encontram divertimento através de uma pratica que possui uma finalidade técnica
— exercitar a voz, a fala - mas também é prazerosa, divertida porque eles emitem sons, fazem
caretas, tocam, sentem seus rostos, fazem descobertas sobre seu corpo, sobre 0s sons, exper-
imentando as sensacdes que essa pratica pode trazer:

“Isso faz cosquinhal”
(menino ao fazer o aquecimento, tremendo os labios).

“Da vontade de fazer esse som..."
(outro menino faz “hd33a” com a boca enquanto treme a parte de cima do
|ldbio superior com o dedo).

“Parece um balao!”
(menino ao encher a boca de ar durante um exercicio de aguecimento vocal).

Na primeira fala, 0 menino associou a agdo a uma sensacao. Na segunda, outra crianga associou
UM SOM a uma acgao e, no terceiro caso, a agao foi associada a uma imagem, um objeto analogo.
S&0 nesses momentos em que a performatividade das criangas pode ser notada, nos quais elas
elaboram analogias, nocdes estéticas sobre seus atos performativos e os educadores podem
desenvolver propostas também guiados por essas proposi¢cdes e hipdteses das criangas.

Nas praticas de jogos, buscamos variagcdes nas regras e na execugao, pois o objetivo ndo era
seqguir estritamente as indicacdes do jogo e, sim, improvisar, corporificar, desenvolver conexao
com os colegas performers e explorar maneiras diversas de expressar 0 COrpo no espaco. Muitas
vezes, as criangas nao executavam o jogo da maneira que propusemos e, entdo, adaptavamos
de acordo com o que elas propunham de “diferente” em relacéo as nossas abordagens.

Essas peculiaridades de cada turma e de cada crianga perpassam nossas praticas e nao sao des-
vios de caminho, e sim direcionamentos para formas diferentes de vivenciar os jogos. Aprendemos
muito com as criangas sobre 0 jogo e o improviso, sobre solugdes para 0os desafios que séo apre-
sentados e outras perspectivas sobre as propostas.
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As praticas, 0s ensaios e os laboratdérios, nos processos de criagdo em artes cénicas, acionam
também mecanismos concomitantes de reflexdo acerca do que esta sendo desenvolvido. O
lugar da experimentacdo exige o erro; as criancas erram, transgridem, avangam o sinal antes do
tempo, param no meio do caminho. Elas se propdem a experimentar e explorar. Para elas, esse
€ o0 sentido do jogo. O fazer teatral ndo deve, necessariamente, estar atrelado ao “chegar em
algum lugar” através de um unico caminho. A aula de Teatro e a aula de Danca ndo precisam,
necessariamente, criar produtos e, sim, desenvolver sujeitos e performers. Se, ao longo desse
processo, for constituida uma peca, uma performance ou uma coreografia final, aproveita-se
essa possibilidade, mas isso n&o foi em momento algum nosso objetivo central com as aulas na
escola de Educacéao Infantil.

Essa foi a perspectiva, também, do processo de criacdo da contacao cénica. Como instaura-
mMos um paralelo entre nossas praticas e as das criancas, reformulamos e reconstruimos Nnossos
caminhos na contacao, sendo imbuidas e influenciadas pelas praticas na escola. Experimentamos,
construimos corporal e esteticamente uma dramaturgia que ndo possui, em sua concepgao,
maneiras exatas de se fazer. A cada ensaio, novas possibilidades surgiam em relacdo ao que ja
estava definido.

Um proficuo exercicio realizado nos ensaios e também com as criancas foi a construcao de pais-
agens sonoras de uma das cenas da contacdo cénica, a cena da obra®. Nossa proposta inicial
era que as criangas fizessem uma paisagem sonora durante as apresentacées, mas decidimos
explora-la apenas na aula e trazer para a cena 0s sons criados por eles. As criangas, a partir da
nossa indagacao - “quais sdo 0s sons de uma obra?” - improvisaram.

Esse exercicio foi proposto em um encontro no qual trabalhamos com as criangas 0 aqguecimento
vocal. Através dos sons desenvolvidos no aguecimento, as criangas partiram para 0s improvisos
vocais. No Jardim B, o som de furadeira era o som da lingua batendo rapidamente entre o céu
e 0 chao da boca, produzindo um som de “trrrrrrr”. Os pequenos estudantes, portanto, fizeram
uma associagao entre o exercicio do aguecimento e a improvisagéo sonora.

Um menino do Jardim B criou, também, o som da serra elétrica: “mmmmm”, semelhante ao
aguecimento vocal que repetimos 0 som do “M” de boca fechada. Esse som foi acompanhado
de uma improvisagao da agao de ligar a serra elétrica. Outros sons desenvolvidos foram “xic xic

5 Ha uma videoperfor-
mance de 2020, tam-
bém parte integrante do
Programa Hanna, que
aborda teatro de sombras
e paisagem sonora, dis-
ponivel em: https://you-
tu.be/=5-rzzfP1x8h?si-
0zVkTY7925HgqiQe
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https://youtu.be/-5rzzfPx1h8?si=0zVkTY7q25HgqiQe
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Xic", que era a acao de cortar a madeira, que foi acompanhado, por algumas criancgas, de um
movimento de “sobe e desce” com os joelhos. Uma dupla identificou que o som de abrir e fechar
0 ziper do casaco, um som “metalico”, também poderia constituir a obra. O som do martelo tam-
bém foi criado e era “pow, pow, pow".

Com os sons estabelecidos pelas criangas, organizamos uma sinfonia da paisagem sonora — com o
som da serra,do martelo e da madeira sendo cortada, dividindo a turma entre grupos e cada grupo faria
um dos sons. O exercicio ndo chegou até essa parte, mas as criangas exploraram as improvisagcées dos
sons, associando eles a movimentos com o corpo, 0 que N&o era uma proposta inicial e evidencia como
as proprias criangas extrapolam e expandem as possibilidades dos jogos. Esse exercicio evoluiu para
improvisagdes com movimentos e sons de acontecimentos em uma obra, a partir da nossa narracao.
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IMAGEM 1

Jardim B - paisagem
sonora da chuva, ao
bater os dedos na
palma da mgo. Uma
proposta do ensaio
gue foi levada para

a aula. Fotografa:
Verdnica Becker



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53

p. 81-99
2024.2

Um encontro que também
gostariamos de destacar foi
quando apresentamos um tre-
cho da contacéo cénica para as
criancas. Nessa época, ainda
nao tinhamos a narrativa pronta,
mas ja queriamos testar as nos-
sas propostas com as criangas
- nos, como performers, e elas,
como espectadoras.

As criangas, como espectadoras,
sao ativas e se relacionam com
0 que assistem a todo momento.
Por exemplo, um dos alunos fez

IMAGEM 2

Jardim B - movimento
de empilhar a

madeira. As alunas
carregavam a madeira
e soltavam. Fotografa:
Verbdnica Becker

-

IMAGEM 3

Jardim B assiste as
primeiras cenas da
contagao cénica. Arquivo
do grupo de pesquisa.
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uma pose de cachorro ao longo de toda a apresentagcdo. No momento em que falamos que Hanna
tinha bafo, algumas criancgas “abanam” o cheiro do bafo, fazem sons de “blé” como se estivessem
com nojo. Fizeram perguntas: quando falamos que a histéria da Hanna comega em um lugar muito
frio, perguntam: “na rua?”, “no Polo Norte?”. Quando encontramos Hanna na caixa imaginaria, uma
aluna comenta: “era uma caixa desse tamanho!”, indicando com as maos o tamanho da caixa. O
espectador é sempre ativo, mesmo que nao participe da performance como um performer, pois
a construcao de sentidos e significados entre o que esta sendo performado e os espectadores
é um trabalho coletivo (Ferreira, 2006).

Dando sequéncia as reflexdes a partir das Pedagogias cénicas construidas no fluxo entre sala de
ensaio e sala de aula, relatamos uma experiéncia com as turmas de Jardins A e B, em que, nos
primeiros encontros, propusemos improvisacdes a partir dos animais, com énfase no cachorro
(esse exercicio foi retomado mais de uma vez ao longo das aulas). Dessas improvisacdes, sur-
giram algumas referéncias para nosso processo cénico, que foram inseridas ou N&o na versao
final da performance.

Destacamos duas: uma menina performou um cachorro com uma patinha quebrada, deixando
sua Mao suspensa e mole enquanto caminhava, de quatro. Outra menina tirava o elastico que
prendia seu cabelo e jogava pelo chdo, como uma bolinha. Ao longo do tempo de improvisagao
entre os alunos, eles constituiam relacées cénicas com os colegas, desenvolviam mininarrativas,
nucleos performativos (como familias de cées, caes brigando, cdes brincando) e participavam
de um mesmo ambiente performativo, influenciando-se através de acdes entre os colegas. Os
movimentos e agdes dos cachorros estavam presentes, constituindo as referéncias que poderia-
MOS usar na contagao cénica.

Os ensaios iniciais da contacéo cénica foram constituidos de experimentacbes sobre maneiras
de contar histérias e na criacado de imagens corporais para momentos da histdria da Hanna, com
base em episddios da sua vida que sdo narrados na contac&o. Tal proposicao guiou as primeiras
praticas realizadas nas oficinas. A partir da escolha de ndo constituir uma poética de corporali-
dade, encenacéo e dramaturgia realista para a cena, nos permitimos explorar os diversos sentidos
que a criacao performatica pode adquirir em sua manifestacao e também na vida das criancas.
A performance, nesses contextos, € uma pratica de questionamentos: escolhe-se como se faz,
0 sentido do que se faz, ainda que o sentido seja a agcado em si.
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O trabalho com improvisacao de figuras, especialmente animais, permeia grande parte das propos-
tas em aula. As duas possibilidades sao enriguecedoras para a aprendizagem das criangas e
para o processo criativo da contacao cénica. Essa unido entre ensino e processo de criagcdo e a
retroalimentacao constituida pelos contextos é salientado por Ferreira (2019):

IMAGEM 4

Ensaio da contacao cénica.
Performer Laura Bernardes
(de quatro) realiza o gesto
da mao quebrada de Hanna.
Fotdgrafa: Tais Ferreira
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A peculiaridade das experiéncias borra os limites entre a formacéao do atore o
ensino do teatro, a experiéncia cénica/artistica e o processo de aprendizagem,
a producéao e a fruicao, caracterizando uma profunda e proficua contaminacéao
entre criacdo artistica e pedagogia. Nessas praticas, as criangas encontram os
tempos e 0s espacos necessarios para pensar, discutir, elaborar e falar sobre
temas importantes da existéncia humana, como a morte, a violéncia, o amor e
a sexualidade. Na contracorrente dos processos de apagamento do corpo das
criancas, tais experiéncias veiculam concepcdes de uma infancia encarnada e
rica de potencialidades artisticas (Ferreira, 2019, p. 51-52).

Aqui, retomamos a questao do corpo em acao no ato performatico, a partir do seguinte exem-
plo: tanto nos ensaios como nas aulas, o elemento acrobatico “ponte” serviu de indutor para a
criacdo e recriacdo de cenas, de brincadeiras livres e orientadas, bem como de improvisagdes
e de desenvolvimento dramaturgico da cena.

SO

IMAGEM 5
Hanna na obra -
performer Laura
Bernardes (a esquerda)
€ uma construcao

da obra. A performer
Laura Viana Mallmann
(a direita) é Hanna,
brincando na
construcao. Fotografa:
Tais Ferreira




IMAGEM 7

Maternal Il - Criangas
reproduzvem postura
da performer Laura,
em segmento do
jogo. Fotdgrafa:
Verbnica Becker

IMAGEM 6
Maternal Il - “A prof.
Laura € um pedacgo
da obra e vocés
sdo a Hanna!” -
proposicao de jogo
a partir da imagem
corporal de “Hanna
na obra”. Fotdgrafa:
Verdnica Becker
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A ponte surge como imagem Nnos ensaios, como resposta das atrizes ao estimulo dado pela
diretora. Uma sequéncia de posturas criadas, que envolvia a ponte, € apresentada as criancgas
pelas professoras-performers e essas sao convidadas a interagir com as posturas e corpos das
professoras em cena/jogo. Em seguida, as préprias criangas sdo estimuladas a experimentar
posturas, posicoes, tentativas de construgdes extra cotidianas corporais.

A partir desse ponto, instaurou-se a observacao e recepcao atenta dos performers sobre as
proposi¢cdes corporais dos colegas em jogo, divididas entre “corpo-obra” e “corpo-Hanna”. Eles
performavam uma figura, observavam os colegas-performers fazendo outras e alternavam-se
entre os “papéis” do jogo. Pode-se, entao, fazer um paralelo com a proposicao de alternéncia
entre as performers da contacao cénica, que assumem todas as figuras em momentos diferentes
da narrativa, em um sistema de personagens coringa. Assim, sala de aula e sala de ensaio imis-
cuem-se em um processo colaborativo ativo entre professoras-performers e criangas-performers.

Esse processo de construgcdo instantanea de corporalidades e relagcdes no espaco, em estado
de jogo, foi o principio fundamental do jogo improvisacional nos processos de construcao per-

formatica da contacdo. Construimos, desta forma, relacdes entre a agédo das criangas com as
proposicées da contacdo cénica, e vice-versa.

JINDO:
CAES, CRIANCAS E
PROFFESSORAS EM
CENA

A titulo de concluséo, gostariamos de dialogar com
as consideracbes de colegas da area que também trabalharam recentemente em suas criagdes
cénicas, tanto com as criangas em processos colaborativos na criagdo das performances, guanto
com cées protagonistas.

(O R\s}
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Marcelo Soler, integrante da Cia Teatro-Documentario, de So Paulo, em entrevista a Suzana Vigano
(2023), relata experiéncias do grupo para a criagdo do espetaculo Sputnik 2, inspirado na histéria
da cachorra Laika, que foi enviada para a Lua pela base espacial russa e que foi morta durante a
missdo. Foram desenvolvidas oficinas com criangas e funcionarios de um cemitério para pesquisar
arelacao que esses agentes estabeleciam com proposicoes estéticas acerca do tema da morte. Um
evento, a partir de uma oficina com as criangas, aproxima-se do que ocorre nas oficinas de teatro
do Programa Hanna e a relagdo que se constitui com o processo de criagcdo da contacéo cénica:

[...] o processo foi permeado pela presenca de criancas que eram, eu diria,
“espectadoras especiais” do processo. Nos faziamos a mediacao sobre o que elas
assistiam e, a partir do que elas traziam, a gente reelaborava as cenas tentando,
por meio desse olhar, entender e avaliar o processo cénico. De certa maneira, as
criancas tiveram uma coautoria e uma presenga muito fortes, trazendo elementos
constitutivos para a encenacao, porque elas comecaram a ter interesse em ser
essas espectadoras especiais (Soler, 2023, apud Vigand, 2023, p. 194).

Percebe-se, nos exemplos apresentados das aulas de Teatro e de Danca na Instituicdo de Educacéo
Infantil Santa Terezinha, que as criangas aqui também assumem o lugar de “espectadoras espe-
ciais” durante o jogo.

Em uma aula na qual narramos um trecho da histdria da cadela Hanna, uma das alunas, no
momento em que contamos que Hanna é encontrada em uma caixa de papelao, na rua, em um
dia de chuva, prontamente estabeleceu um dialogo com o que estava sendo narrado, e respondeu:
“mas ndo tem problema, porqgue a Hanna é cachorro, ela é peluda, e ela tem pelo que protege do
frio e da chuva”. Esse comentario foi elaborado a partir da narracdo, pois contamos que Hanna
“é uma cachorra de verdade, de carne, 0sso, pelo..”. Sdo exemplos de intervencdo das criangas,
como esse que propdem possibilidades dramaturgicas e estéticas para o processo de criagcao: e
se, em meio a uma narragédo de um momento perigoso da vida da Hanna, quando ela é encontrada
abandonada, pela primeira vez, confortassemos o espectador com a informacao de que ela se pro-
tegeu da chuva por ser peluda”? Ou melhor ainda: sera que os espectadores, em um momento de
empatia, angustia - e forte conexao - diante da historia, ndo procuram esse sentido, esse conforto
por si proprios, ao presenciar a contacao, de forma ativa? Ou seria gerar alguma relagcdo com o
desconforto vivenciado pelo c&do abandonado que gostariamos de salientar na agao performatica?

~NO
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[...] a partir do préprio teatro, existe uma aproximacao. A partir do “ser
espectador” eu me aproximo da linguagem, comeco a ver sentido nessa
linguagem, comeco a me relacionar com ela e, a partir dela, eu comeco a pensar
e refletir sobre a minha prépria vida (Soler, 2023, apud Vigané, 2023, p. 194).

As praticas cénicas no contexto da escola permitem que as experiéncias performaticas se inte-
grem com as experiéncias de vida e do cotidiano das criancas €, ao se associarem, ampliem,
expandam e complexifiguem o desenvolvimento das suas percepcoes. O pensamento de Fabido
(2008), de que performers sdo complicadores culturais, pode colaborar com nossas reflexdes.
Para a autora, performers sdo “educadores da percepcado que [...] ativam e evidenciam a laténcia
paradoxal do vivo - 0 que ndo para de nascer e n&o cessa de morrer, simultédnea e integradamente”
(Fabigo, 2008, p. 237).

Os termos “complicadores culturais” e “educadores da percep¢ao” sintetizam muitas das nossas
vivéncias como educadoras nas experiéncias em sala de aula: nos encontramos em um lugar em
gue indicamos, incentivamos, orientamos e propomos espagos-tempo experienciais em que as
criangas percebam as possibilidades da sua presenca e de sua intervencao ressignificativa do
mundo, na aula e na vida, na aula que é vida.

O que € a aula de Teatro ou a aula de Danga sendo um momento em que se instauram novas
formas de ser presenca no mundo, de experimentar-se no mundo e na relagdo com 0s outros,
deixando rastros do seu acontecimento na vida de todos os envolvidos?

As reflexdes apresentadas até entao reforcam a importancia do protagonismo das criangas, como
referéncia para o desenvolvimento das proposicdes em aula e na formulacédo de metodologias
gue considerem a sua maneira de compreender e constituir o estado de performance.

A decisdo de estabelecer um processo colaborativo entre os procedimentos de criagcdo de um
espetaculo cénico e as aulas de Teatro e de Danga na escola foram uma maneira de aproximar
a linguagem do nosso processo criativo a linguagem das criangas. A permeabilidade entre as
criancas-performers da Educacéo Infantil e as professoras-performers licenciandas em Teatro
e em Danca enrigueceu 0s contextos de agao: processos de criacao, performance, ensino e
aprendizagem das artes da cena.

(v B\s]
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RESUMO

Este artigo busca contribuir com a pratica pedagdgica

de professoras e professores da Educacao Infantil, por
meio da curadoria do espaco em contexto dramatico.

A curadoria do espac¢o € entendida como o cuidado na
selecdo e na organizagdo de um ambiente educativo,
integrando as materialidades e linguagens que o
compdem, considerando-o como um educador. O objetivo
é criar um ambiente que convide as criangas a brincar,

a se relacionarem, a se socializarem, interagirem e a

construirem conhecimentos por meio da linguagem teatral,

proporcionando aprendizagens derivadas da experiéncia.
O estudo identificou que a auséncia de materialidade

na composicao de um contexto dramatico pode limitar
as possibilidades lUdicas das criangas durante a pratica
experimental. Além disso, a escolha intencional da
pratica educativa direciona a linguagem predominante na
expressao e na codificacdo das criancas, influenciando
suas aprendizagens e seu desenvolvimento.

PALAVRAS-CHAVE:
Contexto dramatico. Educacao Infantil. Curadoria do Espaco.

CURATION OF SPACE IN A DRAMATIC CONTEXT

ABSTRACT

This article aims to contribute to the pedagogical practice
of early childhood education teachers through the
curation of space in a dramatic context. Space curation is
understood as the careful selection and organization of an
educational environment, integrating the materialities and
languages that comprise it, considering the environment
itself as an educator. The goal is to create a space that
invites children to play, relate to others, socialize, interact,
and build knowledge through theatrical language, providing
learning experiences derived from their engagement.

The study identified that the absence of materiality in
composing a dramatic context can limit children’s playful
possibilities during experimental practice. Furthermore,
the intentional choice of educational practices directs

the predominant language in children’s expression and
encoding, influencing their learning and development.

KEYWORDS:
Dramatic context, Early Childhood Education, Space Curation.
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ODUCAQO

A pesquisa que lastreia o presente artigo? concen-
trou-se na analise de uma dentre as quatro estratégias implementadas com criangas de 5 a 6
anos na Educacéo Infantil, ao longo dos anos de 2022 e 2023, em uma instituicdo de ensino pri-
vada localizada na cidade de Curitiba, Parana. A escolha por abordar apenas uma das estratégias
deveu-se a necessidade de aprofundar a analise dessa experiéncia especifica, considerando sua
relevancia no contexto investigado, além da complexidade metodoldgica envolvida na pesquisa
desenvolvida no ambito do mestrado. Neste artigo, apresentaremos uma reflexdo sobre como
concebemos a linguagem dramatica nos espacos escolares, considerando a criacdo de contextos
de aprendizagem, N0s quais a crianga possa investigar, pensar, criar e se comunicar por meio da
expressao dramatica. O texto € um convite para que professoras e professores ampliem seu traba-
Iho em sala de aula, relacionando suas praticas com as concepcdes engendradas nesta pesquisa.

Elise e Eloisa?, ambas com 5 anos de idade, estdo brincando de faz de conta. Eloisa reconfigura o
espaco da sala, posicionando um banco proximo a janela, enquanto seu corpo fica entre a parede
e 0 banco. Por sua vez, Elise se aproxima e se senta ao lado de Eloisa, e juntas representam
duas bibliotecarias. Diante delas, ha um amontoado de livros. O professor Tomate3® se aproxima
e interage com as criangas.

Eu, como o professor Tomate, caminho até a prateleira, escolho um livro em interacdo com Eloisa
e Elise, e me dirijo ao balcao, representado pelos bancos. Ao lado da prateleira de livros, hd uma
caixa com objetos néo estruturados (madeira de diferentes tamanhos). Pego duas madeiras e
as utilizo como dinheiro, adquirindo um dos livros. As meninas salientaram que, mesmo tendo
comprado o livro, € preciso devolvé-lo para que outras criangas possam empresta-lo.

A brincadeira esponténea das criancgas foi observada durante uma troca de aulas no colégio onde
a pesquisa ocorreu. O relato destaca o uso da linguagem draméatica pelas meninas ao criarem o
contexto da biblioteca. Nota-se que 0 espaco para a brincadeira surge da vivéncia cotidiana das
criangas, associando o amontoado de livros com as banquetas e verbalizando: “"Entregue depois
de usar”. Nesse momento, o banco assume uma qualidade simbdlica, representando um balcéao,
engquanto os objetos ndo estruturados se transformam em dinheiro.

1 Este artigo constitui-
-se em um recorte da
dissertacado de mestra-
do intitulada Curadoria
do espago: uma pro-
posta educativa em
contexto dramatico na
educagdo infantil, de-
fendida, em 2024, junto
ao Programa de Pos-
Graduagao em Artes
(Mestrado Profissional)
da Universidade Estadual
do Parana - Campus

I, sob orientacao de
Robson Rosseto.

NO=—

2 Para preservar 0 ano-
nimato da instituicéo de
ensino e dos profissionais
envolvidos, optou-se por
nao identificar a escola
mencionada no estudo. Da
mesma forma, para as-
segurar a privacidade das
criangas participantes, os
nomes reais foram substi-
tuidos por nomes ficticios.
O experimento apresenta-
do no ultimo topico deste
artigo foi realizado no se-
gundo semestre de 2023.
A pesquisa contou com a
participacdo de criancas
de cinco a seis anos e en-
volveu, além da professora
regente, uma professora
auxiliar por turma e outros
professores responsaveis
pelas disciplinas do curri-
culo da instituicao.

3 As criancas chamam
carinhosamente de

professor Tomate o au-
tor principal do estudo,
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Em outra situacdo em sala de aula, o contexto draméatico criado pelas meninas (IMAGEM 1) atribui
sentido quando ha interacéo e didlogo entre espaco, materialidades e a linguagem comunicada
(dramatica) pelas criancas que brincam de representar papéis. O que chama a atencdo nessa
interacdo € a facilidade das criangas em transformar objetos em suportes variados para vivenciar
experiéncias? dramatizadas, uma forma de brincar que atende as necessidades e corresponde
a linguagem expressiva da crianca.

IMAGEM 1

Contexto dramatico:
restaurante®.

Fonte: Junior Ken

Iti Obata (2022).

Os educadores de Reggio Emilia (2016)¢ usam a expressdo “cem linguagens”, reconhecendo
a multiplicidade de formas pelas quais as criangas podem expressar seus pensamentos, sen-
timentos e ideias. O termo “cem linguagens” é utilizado como uma metafora que destaca a
diversidade de maneiras pelas quais as criangas se comunicam e aprendem. Portanto, a lin-
guagem dramatica deve ser explorada como uma das “cem linguagens” inerentes as expres-
sividades da crianca.

Junior Ken [ti Obata,
pseuddnimo criado por
elas no Colégio, local
onde a pesquisa foi
realizada.

wOoO=—

4 0 conceito de experi-
éncia empregado neste
artigo esta fundamenta-
do nas reflexdes tedricas
apresentadas por Jorge
Larossa (2002) em seu
artigo “Notas sobre a
experiéncia e o saber de
experiéncia”.

5 As fotografias apre-
sentadas ao longo desta
pesquisa sao de experi-
éncias dramaticas ocorri-
das no colégio, sob con-
ducéo do autor principal
do presente estudo. No
decorrer do texto, foto-
grafias que retratam pra-
ticas especificas registra-
das neste estudo seréo
apresentadas, enrique-
cendo a compreensao

de ideias e 0s conceitos
abordados.

6 Reggio Emilia é uma
abordagem pedagogi-
ca proveniente da Italia,
0S principios que regem
esta abordagem colocam
a crianga como centro

e protagonista de suas
aprendizagens, sendo o
docente o guia para es-
cutar e oportunizar con-
textos de investigacéo e
aprendizagens.
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Neste estudo, o termo linguagem é interpretado em consonéncia com o poema de Loris Malaguzzi

(2016, p. 21):

A crianca
E feita de cem.
A crianca tem
Cem linguagens
E cem maos
cem pensamentos
cem maneiras de pensar
de brincar e de falar.
Cem e sempre cem
Modos de escutar
De se maravilhar, de amar
cem alegrias
para cantar e compreender
cem mundos
para descobrir
cem mundo para inventar
cem mundo
para sonhar.
A crian¢a tem cem linguagens
(mais cem, cem e cem)
mas roubam-lhe noventa e nove.

A escola e a cultura
lhe separam a cabeca do corpo.
Dizem a crianca:
de pensar sem as maos
de fazer sem a cabeca
de escutar e néo falar
de compreender sem alegria
de amar e maravilhar-se
sO na pdscoa e no Natal.
Dizem a crianca:
Quie o jogo e o trabalho,
A realidade e a fantasia,
a ciéncia e a imaginacao,
o céu e a terraq,
a razdo e o sonho
sdo coisas
que ndao estao juntas.

E assim dizem a crianga
Que as cem ndo existem.
A crianca diz:

De jeito nenhum. As cem existem

(Malaguzzi, 2016, p. 21).

»O=
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Conforme o poema do referido autor, as criancas se expressam e se comunicam por meio de
diversas linguagens, compreendendo gue n&o ha uma unica forma de expressar suas compreen-
sdes de mundo. Além da linguagem dramatica, incluem-se as linguagens visual, corporal, musi-
cal, matematica, além de outras formas de comunicagédo. A abordagem Reggio Emilia enfatiza a
importancia de reconhecer e valorizar todas essas “linguagens”, oferecendo oportunidades para
que as criancas explorem e se expressem de maneiras diversas.

Promover a participagao ativa das criancas em seu proprio processo de aprendizado mobiliza a
investigacao, a criatividade e a expresséo individual/coletiva. Nesse contexto, uma das estratégias
de aprendizagem promovidas pelos educadores de Reggio Emilia € proporcionar um ambiente
rico que respeite e valorize a diversidade de linguagens e 0s modos de expressdo das criangas.

Diante disso, a reconfiguracéo do espaco realizado pelas meninas, no relato citado no inicio deste
artigo, suscita reflexdes sobre o formato da sala de aula. Torna-se relevante observar se o espaco
e as materialidades disponibilizadas atendem as necessidades e mobilizam as criancas para se
expressarem por meio da dramaticidade.

Nesse sentido, pensar 0 espaco da sala de aula como um ambiente que oportuniza experiéncias
levanta questdes como: quais s&o os critérios adotados pela professora e pelo professor ao compor
esse espaco de aprendizagens? Quais sdo as materialidades disponibilizadas que permitem as
criangas investigar, expressar e comunicar seus pensamentos por meio da linguagem dramatica?

ADORIA
DO ESPACO

A palavra curadoria tem sido cada vez mais utili-
zada em diversos segmentos do mercado de trabalho, contribuindo para a pratica de profis-
sionais, estudantes e intelectuais. De acordo com Magalhaes e Costa (2021, p. 3), a curadoria,
etimologicamente, tem origem no verbo latino curare, que inicialmente se refere ao cuidado
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com alguém ou algo. Essa pratica de cuidado pode ocorrer em diferentes contextos, como no
judiciario, na arte e na saude.

Magalhdes e Costa (2021), livre-docentes e curadoras do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo, exploram a historia da curadoria de arte e o papel social do curador. As
referidas autoras destacam que o termo curadoria tem sua origem nos gabinetes de curiosidades,
espacos que procedem o museu e a galeria de arte. Nessas colecgbes privadas, eram expostos
achados naturais da fauna e da flora e producoées artisticas e outros objetos. O curador tinha a
responsabilidade de selecionar, dispor no espaco de exposi¢cdo e cuidar da manutencdo dessas
colecobes e obras. Assim, o papel do curador, em sua origem, estava relacionado a preservacao,
a organizacao e ao zelo por esses artefatos.

Ao longo do século XIX o trabalho de curadoria de colecdes se tornaria

cada vez mais especializado, pautando-se pela adocao de métodos e dando
origem a uma nova profissdo - o conservador de museu — em um processo
muito semelhante ao ocorrido em outras areas. Do ponto de vista técnico, as
atribuicbes do conservador de museu permaneceram basicamente as mesmas
do curador das colecoes reais e aristocraticas, uma vez que ele continuaria a ser
responsavel pelas atividades de aquisicdo de obras, conservacéo, catalogacao e
exibicdo (Costa; Magalhaes, 2021, p. 6).

O pesquisador Pequeno (2012) apresenta uma perspectiva mais contemporanea ao abordar o
papel do curador na atual conjuntura, estabelecendo uma comparacao entre as palavras curan-
deiro e curador.

Se a funcao do curandeiro é curar doentes da alma e do corpo através de
sugestodes e praticas ritualisticas, o curador, por outro lado, é o profissional
gue cuida do trabalho de arte e de sua aparicao publica através de recortes
histdéricos, conceituais e materiais especificos, por meio de montagens de
exposi¢cdes permanentes e temporarias ou ainda por edicdes de partes da
producado ou das linguagens de artistas (Pequeno, 2012, p. 17).
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Referindo-se a pratica curatorial, Pequeno (2012) baseia-se nas ideias de Nick Waterlow, curador
das edi¢cbes da Bienal de Sidney na Austréalia. Waterlow elaborou uma lista que delineia os pres-
supostos fundamentais da pratica curatorial na arte contemporanea, desta forma:

1) paixao; 2) um olho de discernimento; 3) um vaso vazio; 4) uma habilidade

de ser incerto; 5) crenca na necessidade da arte + artistas; 6) um meio -
trazendo uma apaixonada + informada compreensao dos trabalhos de arte para
uma plateia através de caminhos que irdo estimular, inspirar, questionar; 7)
possibilitando a alteracao da percepcéao (Pequeno, 2012, p. 19).

Refletindo sobre os pressupostos de Waterlow (2009), nas palavras de Pequeno (2012), obser-
vamos que curador ndo se caracteriza como aguele que simplesmente detém as producdes e
artefatos, mas sim como aquele capaz de fomentar instabilidades, criar friccdes, problematizar e
abrir brechas para interpretacdes producdes de sentido. Dessa forma, a curadoria manifesta-se
na capacidade de selecionar e articular elementos, buscando mediar interlocugcdes sensoriais e
dialdgicas entre a materialidade e o organismo.

Diante disso, é crucial que o profissional da educacao adote uma postura reflexiva sobre a natu-
reza dos espacgos escolares, questionando se eles sdo mais semelhantes a um gabinete de curio-
sidades ou se sao efetivamente cuidados para propiciar aprendizagens significativas. Assim, é
possivel considerar que, ao exercer a curadoria do ambiente de aprendizagem, a professora € o
professor ndo se limitam a expor elementos meramente ilustrativos ou decorativos. Em vez disso,
reflete sobre o impacto dessas disposicées na forma como as criangas relacionam seus corpos
e experienciam suas aprendizagens.

A professora e o professor se tornam curadores da construcdo do conhecimento nesse espaco,
orientando-se pela composicado que intuitivamente mobiliza o corpo da crianga para praticas
estéticas, alinhadas as suas intencionalidades. Desse modo, o papel do docente se assemelha
ao do artista em sua relagdo com o espaco de criagcéo. E essencial que a professora e o profes-
sor observem esse espaco, que inspira criacdes, altera a percepcdo das criangas por meio da
experiéncia estética e o0 provoca ao pensamento investigativo, enfatizando o questionamento
ao inveés de buscar dar respostas.
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Apesar das professoras e dos professores planejarem suas proposi¢cdes pedagogicas, € imperativo
exercer cautela, reconhecendo que as criangas séo as protagonistas na atribuicdo de sentido as
vivéncias propostas. Dessa forma, a habilidade de lidar com a incerteza, preconizada por Waterlow
(2009). é essencial, gerando fissuras e instabilidades que possibilitam observar a relagcao da crianga
com as aprendizagens. Assim, a curadoria € essencialmente um cuidado em pensar se 0 espago
oportuniza a criagcao, vivéncia, percepgao, experimentacao, e, consequentemente, a produgéao de
aprendizagens por meio da participacao ativa da crianga nesses espacos educativos.

A alteracao na disposicao da sala de aula implica na forma como meu corpo se relaciona com o
ambiente como um todo. Um espaco amplo e vazio oferece oportunidades diversas, permitindo
que o corpo transite pelo local e realize agbes como expressao, corrida, caminhada, meditacéo,
entre outras atividades. A utilizacdo desse espaco depende da intencionalidade de quem o uti-
liza. Por exemplo, um arranjo de cadeiras dispostas em circulo pode convidar os participantes a
se engajarem em uma conversa mais democratica.

Da mesma forma, um espaco destinado a culinaria demanda a presenca de instrumentos e uten-
silios adequados para o0 ato de cozinhar. Essa configuragcao de espaco também instiga a adocéo
de comportamentos e atitudes especificos em relacdo ao ambiente e ao que ele disponibiliza.

Portanto, a qualidade do percurso formativo da crianca ndo se resume as abordagens praticas
contextuais de aprendizagens, mas a relacdo integral com o ambiente como um todo. A com-
posicdo desse espaco deve ser concebida considerando as possibilidades que a crianga pode
realizar, evitando limitacdes e permitindo o florescimento das capacidades expressivas inerentes
a cada criancga.

Ao oferecer um espaco amplo e sem mobilias, disponibilizando diferentes objetos, como, por
exemplo, caixas de papeldo (IMAGEM 2), convida as criancas a explorarem, construirem e rela-
cionarem de maneira coletiva. Nesse contexto, a construcdo do conhecimento é vivenciada de
forma integral pelo corpo. De fato,

[...] o ambiente precisa ser flexivel; deve passar por uma modificacéo frequente
pelas criangas e pelos professores a fim de permanecer atualizado e sensivel as
suas necessidades de serem protagonistas na construcdo do conhecimento.
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Tudo o que cerca as pessoas na escola e o que usam - 0s objetos, os materiais
e as estruturas - ndo sdo vistos como elementos cognitivos passivos, mas, ao
contrario, como elementos que condicionam e sao condicionados pelas acbes
dos individuos que agem nela (Gandini, 2016, p. 148).

IMAGEM 2

Contexto dramatico criado,
a partir da materialidade
caixas de papelao. Fonte:
Autor principal (2022).

Alves e Borba (2016) refletem o espaco da sala de aula a partir do pensamento sobre o design
estratégico’: “o professor atua como um projetista, utilizando métodos e ferramentas do design
para gerar empatia e facilitar os processos de ensino e aprendizagem no ambiente escolar”
(Alves; Borba, 2016, p. 67). Nessa perspectiva, os autores contribuem para a reflexdo acerca dos
ambientes escolares, concebendo-0s como espagos que promovem experiéncias.

Como elucidam Alves e Borba (2016, p. 72) “quanto mais conectado o ambiente estiver com o mundo
externo, mais real a experiéncia”. Portanto, ao projetar um contexto dramatico, estamos n&do apenas
educando as criangas, mas também socializando-as neste ambiente. Esse € um espaco que pro-
move encontros destinados a desenvolver a sensibilidade individual e coletiva. No encontro com o
diferente, as criangas buscam um olhar de alteridade na construcao de suas proprias personalidades,
estabelecendo vinculos afetivos com os colegas e compartilhnando emocgdes.

7 "Design estratégico €
definido por Zurlo (1999)
como uma atividade de
projetacdo em que o
objeto é o conjunto inte-
grado de produto, servico
e comunicagéo (siste-
ma-produto) com o qual
uma empresa se apre-
senta para um mercado,
coloca-se na sociedade e
da forma a prépria es-
tratégia” (Alves; Borba,
2016, p. 67).
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Criar contextos dramaticos, a partir da concepcéo de Alves e Borba (2016), possibilita que o corpo
estabeleca relagdes e significados com 0s elementos agenciados nesse espaco, por meio da
vivéncia estética. Na auséncia da curadoria do espaco para as praticas contextuais, ha o risco de
limitar essa flexibilizagcéo do espaco e abertura para as criangas explorarem. Para abordar esse
desafio, Alves e Borba (2016, p. 73) propdem critérios para pensar o espago escolar:

Flexibilidade: o custo para construcao de espacos unicos e padronizados, além
dos limites impostos por esse tipo de estrutura, faz com que as organizacées
gue buscam inovacao optem por espacos modulares e flexiveis [...].

Tecnologia: a questao tecnoldgica esta fortemente relacionada ao conceito de
flexibilidade. Os espacos devem permitir conectividade e o trabalho colaborativo
e em rede, considerando tecnologias digitais e de informacao.

Mobiliario: a adaptacao do mobiliario ao conceito de flexibilidade é fundamental.
Além disso, a compreensao de que diferentes perfis de alunos podem se
adaptar melhor a diferentes mobiliarios pode ser um elemento importante para
facilitar o processo de ensino e aprendizagem [...]

Elementos naturais e estética ambiental: [...] foram avaliados: elementos
naturais (luz, som, temperatura e qualidade do ar); individualizagao (escolha,
flexibilidade, conectividade); e estimulo (complexidade do espaco, cores e
texturas). 0 estudo identificou um impacto em torno de 25% (para mais ou para
menos) no desempenho dos alunos, dependendo de fatores ambientais. Nessa
pesquisa, destaca-se a importancia da iluminacéo, das cores e da adaptacao
dos espacos as necessidades dos alunos (flexibilidade, escolha, conexao e
complexidade) (Alves; Borba, 2016, p. 73).

Dessa forma, a partir desses referenciais teoricos, € pertinente refletir se a composicao desse
espaco € elaborada estrategicamente para proporcionar vivéncias e aprendizagens na linguagem
dramatica. A intencionalidade na organizacao e na configuracao da sala influencia na percepcao
que cada crianga tem do proprio corpo nesse ambiente e na construgdo do conhecimento. De
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fato, o mobiliario pode tanto impedir as criangcas de expressarem livremente com o corpo quanto
servir como um espaco convidativo para que possam expressar seus pensamentos.

Assim sendo, 0 cerne da curadoria do espacgo reside na formulagéo de questionamentos, na
observacéao criteriosa dos ambientes e nas aprendizagens que as criangas podem adaquirir, por
meio das experiéncias proporcionadas na interagcdo entre os elementos que orientam a curadoria
do espaco, conforme o diagrama apresentado na IMAGEM 3.

Desta maneira, ao perceber a relacao integrativa entre o espaco, a materialidade e a/as lingua-
gem(ns), é importante realizar perguntas, tais como:

ESPACO:
articulacdo entre a dis-
posicao e a organiza-
¢cao das mobilias pre-
sente no espaco.

LINGUAGEM(NS):
sistema complexo e
estruturado de comunica-
Cao que envolve a expres-
S80 e a compreensao de
ideias, pensamentos, sen-

MATERIALIDADE:
Instrumentos, materiais
e ferramentas que opor-
tunizam a crianga inves-
tigar, inventar e comu-
nicar por meio delas.

timentos e informacdes. WIAGEM 3 :
Diagrama curadoria do espago:

espaco, linguagem(ns) e
materialidade. Fonte: Junior
Ken Iti Obata (2023).
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Qual é a intencionalidade ao utilizar este espaco?

O espaco convida a aprender? Ou poda a criatividade da crianca?

A mobilia amplia ou limita a mobilidade da crianca,

enquanto catalisadora de aprendizagens?

Qual € a finalidade de usar estas mobilias neste espaco?

Este espaco valoriza as expressividades da crianca?

A composicao deste espaco de aprendizagem € criada junto com a crianga?
O espaco composto zela pelos direitos da criancga?

Os materiais instigam a crianga a vivenciar por meio de um pro-

cesso, sem ter a obrigatoriedade de uma resposta imediata?

Qual é a intencionalidade de usar essas materialidades?

Ao utilizar estas materialidades, correspondem a quais linguagens?

Quais sao as habilidades que se promovem ao utilizar essas materialidades?

Quais linguagens s&o valorizadas? Entre elas, a linguagem draméatica esta presente?
Quais outras linguagens s&o possiveis de serem cria-
das, inventadas e expressas pelas criangcas?

Pensar em uma curadoria do espaco é ter o cuidado na selecdo do espaco, integrado as mate-
rialidades e as linguagens que compdem esse espaco educativo, compreendendo 0 mesmo
enguanto um educador. Rinaldi (2018), a partir do pensamento de Malaguzzi®, nos provoca a pen-
sar 0 espago como um terceiro educador, portanto, deve-se refletir sobre a qualidade do espaco

N ——

8 Loris Malaguzzi foi o
iniciador da abordagem
Reggio Emilia na Itélia. O
pedagogo acredita que o
aprendizado decorre em
grande parte do prota-
gonismo da crianga nas
praticas educacionais,
assim, o ambiente é visto
também como um educa-
dor. “Valorizamos o espa-
¢o devido a seu poder de
organizar, de promover
relacionamentos agra-
daveis entre pessoas de
diferentes idades, de criar
um ambiente atraente, de
oferecer mudancas, de
promover escolhas e ati-
vidades, e a seu potencial
para iniciar toda espécie
de aprendizagem social,
afetiva e cognitiva. Tudo
isso contribui para uma
sensacdo de bem-estar e
seguranca nas criangas.
Também pensamos que o
espaco deve ser uma es-
pécie de aquario que es-
pelhe as ideias, os valores,
as atitudes e a cultura das
pessoas gue vivem nele”
(Malaguzzi, 1999, p. 157).
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em relacdo a qualidade do aprendizado. Em consonancia com Rinaldi (2018, p. 163), o ambiente
educativo deve estimular a autonomia da crianga na participacao, incluindo:

- expressar o seu potencial, suas aptiddes e sua curiosidade;

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

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

- reforcar suas identidades, autonomia e seguranca;

« trabalhar e se comunicar com os outros;

- saber que suas identidades e sua privacidade serdo respeitadas (Rinaldi,
2018, p. 163).

Diante disso, € crucial que estejamos atentos ao que disponibilizamos neste espaco, pois trata-se
de um ambiente educativo compartilnado por diferentes idades e géneros, 0s quais por sua vez
compartilham diversas culturas e modos de vida. A organizagcao deste espaco de aprendizagem
pode, muitas vezes, privilegiar ou refor¢ar o desenvolvimento de algumas habilidades em detri-
mento de outras. Portanto, o papel da professora e do professor € criar contextos que promovam
0 exercicio de diversas vivéncias, ampliando o repertorio estético e cognitivo, contribuindo para
a formacéao integral da crianca.

E neste espaco que se concede liberdade & crianga para investigar, explorar e construir seu
conhecimento por meio da experiéncia, em constante didlogo com 0 seu pensamento imagi-
nario. Neste espaco de criagdo, uma mesa pode transformar-se em abrigo, casa, cabana, uma
variedade de moradias que abrigam personagens e seres da imaginacao. As folhas das arvores
tornam-se alimentos (IMAGEM 4), insetos, dinheiro, suporte para a representacéo.

Conforme argumenta Bachelard (1957) “o0 espago chama a acgéo, e antes da agao a imaginagao
trabalha” (Bachelard, 1957, p. 205). Assim, as escolhas feitas na selecdo e na organizagéo dos
materiais nesSe espacgo estritamente criativo tém influéncia direta nas experiéncias de apren-
dizado da crianga. Ao referir-me ao espaco, € relevante destacar os diversos locais na escola,
como a sala de aula, o bosque, o0 patio, o corredor etc.
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IMAGEM 4

Curadoria do espaco:
materialidades. Fonte: Junior
Ken Iti Obata (2022).

Nesse sentido, 0 espaco selecionado é independente, uma vez que o critério para a selecao se
baseia nas possibilidades que esse espaco oferece, e nao o contrario. Desse modo, confere-se
intencionalidade a proposta educativa com o objetivo de investigar e/ou potencializar as brinca-
deiras e interacbes das criangas em relacdo a curadoria realizada no espac¢o determinado pela
professora e pelo professor. De fato,

as estruturas, os materiais escolhidos e a sua organizacao atraente, conforme
disposta pelos professores, tornam-se um convite aberto a exploracao.

Tudo é cuidadosamente escolhido e disponibilizado com a intencao de criar
comunicacdo, assim como trocas e interacdes entre pessoas e coisas em

uma rede de possiveis conexdes e construcdes. Esse processo envolve todos
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em didlogo e oferece ferramentas, materiais e estratégias conectadas com a
organizacao do espaco para estender ou relancar essas ideias, combina-la ou
transforma-la (Gandini, 2016, p. 316).

A énfase na intencdo de promover comunicacao e interacdes sugere um ambiente educacional
dindmico, em que o dialogo ndo se restringe apenas a interacdo entre as criancas, mas também
inclui a interacdo com o espaco fisico e os materiais disponiveis. Isso destaca a ideia de apren-
dizado como um processo ativo e participativo, encorajando as criangas a explorar, questionar
e construir significado a partir de suas experiéncias.

Gandini (2016) descreve um didlogo entre Malaguzzi e Vea Vecchi®, destacando que “0s espacos
poderiam ser mais ou menos iguais, mas se fizerem parte de uma cultura e estiverem sujeitos
a alguma reflexdo pedagdgica sobre 0 seu uso, sua significancia muda por completo” (Gandini,
2016, p.318). Ou seja, o problema nao é ter um espaco determinado para que a vivéncia contex-
tual aconteca, mas, sim, refletir sobre as projecdes e intencionalidades associadas ao seu uso.

Pensar na composicdo desse espaco de cuidado € refletir se a aprendizagem se da quando se
estd sentado ou, de fato, em plenitude com a unidade orgénica que € a crianga, que necessita
de espaco para agir e movimentar-se ao seu proprio modo. Ceppi e Zini (2013) argumentam
gue o espaco escolar, e/ou a sala de aula, deve ser projetado de maneira diferente do tradi-
cional, sendo um ambiente que ofereca condigdes ricas e complexas. “E criado um ambiente
hibrido no qual o espaco adquire forma e identidade através das relagdes” (Ceppi; Zini, 2013,
p. 18), denominado como espaco relacional. Dessa forma, “No espaco relacional, o aspecto
predominante € a relacdo que ele possibilita, as varias atividades especializadas que podem ser
conduzidas nele e os filtros de informacgodes e cultura que podem ser ativados neste espacgo”
(Ceppi; Zini, 2013, p. 20).

A IMAGEM 5 retrata um espaco construido com o intuito de estreitar a relacdo entre a crianca e a
linguagem dramatica. A proposta realizada proporcionou as criangas a oportunidade de expres-
sar-se com todo o corpo, projetando e criando diferentes silhuetas na sobreposicao das sombras
projetadas no tecido, descobrindo possibilidades de expressao corporal, respeitando o corpo do
outro no espaco e ampliando a sensibilidade e motricidade delas.

9@ Vea Vecchi foi uma
das primeiras atelieristas
a trabalhar em Reggio
Emilia, em 1970.
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Organizar um espacgo
gue transcende a nogao
tradicional de sala de
aula implica desenvol-
ver contextos que con-
vidam a crianca a des-
cobrir e redescobrir sua
linguagem de expressao,
comunicacao de si e do
mundo. Nessa alquimia
de selecionar diferentes
materialidades, € neces-
sario dialogar com a lin-
guagem do que se pre-
tende experienciar.

IMAGEM 5
Linguagem: sombra. Fonte:
Junior Ken Iti Obata (2022).
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ATEGIA
CONTEXTO
DRAMATICO:
RESTAURANTE

Com base na pesquisa realizada, este texto apre-
senta uma das estratégias desenvolvidas, fundamentada no esquema metodologico da Triade
da Experiéncia Dramatica, aplicada a criancas de cinco a seis anos. A Triade da Experiéncia
Dramatica apoia-se na ampliacdo do papel docente no ambiente escolar, valorizando a lingua-
gem dramatica e as diversas expressoes linguisticas da crianca. Essa abordagem associa-se ao
conceito de curadoria do espaco, entendido como um meio para fomentar aprendizagens sig-
nificativas e, sobretudo, assegurar os direitos das criancas. Seus principais elementos incluem:

Curadoria do espaco: analise das possibilidades criativas e dialogi-
cas do espaco escolar, potencializando vivéncias dramaticas;

Indutores dramaticos: objetos e materiais que incentivam a expres-
sado dramatica, em dialogo com 0 espaco e os interesses infantis;

Acado dramatica do professor: utilizagdo da expressividade
docente para enriguecer as acdes ludicas no contexto drama-
tico, sem a necessidade de assumir um personagem fixo.

O quadro 1 apresenta o planegjamento do contexto dramatico “restaurante”, estruturado dentro
dessa perspectiva metodologica. Essa experiéncia educativa, realizada na Oficina de Artes, evi-
dencia a integracao e a relagéo entre os elementos que compdem a Triade, promovendo apren-
dizagens significativas por meio da vivéncia dramatizada.
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Curadoria do espaco:

Acao dramatica do professor:

Indutores dramaticos:

CONTEXTO DRAMATICO: RESTAURANTE

Triade da experiéncia dramatica

Espaco: espagco amplo com mesas e banquetas

Linguagem: Teatro

Materialidades: banquetas, mesas, canetinhas permanentes, ecobags,
tabela com os valores correspondente a quantidade de tampinhas para
troca, tampinhas de garrafas, tabela que indica a quantidade e a cor
especifica de tampinhas associadas a cada mercadoria, cardapio, placas
de orientaco.

Participacao ativa e de observagcao no contexto, mobilizando a curio-
sidade e as ac¢des ludicas das criangas, por meio de perguntas abertas
e a estratégia professor em acdo dramatica, representando o cliente.
Registro das observacdes, a partir dos objetivos de aprendizagens.

brinquedos feitos de feltro compondo as seguintes mercadorias: ham-
bdrguer, pizza, donuts, rosquinhas, panguecas e macarrao.

Objetivos de aprendizagens e desenvolvimento:

(EI0OZEOO1) Demonstrar empatia pelos outros, percebendo que as pessoas tém diferentes sentimentos,
necessidades e maneiras de pensar e agir.

(EIO3E002) Agir de maneira independente, com conflanga em suas capacidades, reconhecendo suas con-

quistas e limitacoes.

(EIO3EQ03) Ampliar as relacdes interpessoais, desenvolvendo atitudes de participacdo e cooperacéo.

10 Os Objetivos de
Aprendizagem e
Desenvolvimento da
Educacéo Infantil, con-
forme previstos na

Base Nacional Comum
Curricular - BNCC (2018),
representam diretrizes
fundamentais que orien-
tam as praticas pedago-
gicas para criangas de O
a 5 anos, organizando o
processo educativo de
forma a respeitar as ca-
racteristicas e potenciali-
dades dessa faixa etaria.
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(EIOZEO04) Comunicar suas ideias e sentimentos a pessoas e grupos diversos.

(EIO3EOQ7) Usar estratégias pautadas no respeito mdtuo para lidar com conflitos nas interagdées com crian-
cas e adultos.

(EI03CG05) Coordenar suas habilidades manuais no atendimento adequado a seus interesses e necessida-
des em situacdes diversas.

(EIO3EFO1) Expressar ideias, desejos e sentimentos sobre suas vivéncias, por meio da linguagem oral e escrita
(escrita espontanea), de fotos, desenhos e outras formas de expressao.

(EIO3ETO1T) Estabelecer relagdes de comparagao entre objetos, observando suas propriedades.

(EIO3ET04) Registrar observacgdes, manipulagcdes e medidas, usando multiplas linguagens (desenho, registro
por nUmeros ou escrita espontanea), em diferentes suportes.

(EIO3ETO7) Relacionar nimeros as suas respectivas quantidades e identificar o antes, o depois e 0 entre em
uma sequéncia.

QUADRO 1
Contexto dramatico: restaurante
Fonte: Autor principal (2023)

Em um espago amplo, com mesas e banquetas cuidadosamente dispostas, recebi as criancas,
formando um circulo para dar inicio a uma conversa inicial. Seguindo a mesma abordagem ado-
tada no experimento anterior com criancas de cinco a seis anos, iniciei verbalizando para os
pequenos que a brincadeira proposta seria a elaboracédo de um restaurante. Contagiadas pela
presenca de uma diversidade de novos brinquedos dispostos no centro do circulo, as criangas
foram divididas conforme o seu interesse para criar suas proprias bancas para expor suas mer-
cadorias, e colocaram a placa de orientagdo na mesa indicando o tipo de comida que pretendiam
servir, conforme ilustrado na IMAGEM 6.
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Em seguida, cada grupo recebeu um kit personalizado para 0 seu estabelecimento gastronémico,
composto por uma placa indicativa tanto a quantidade quanto os campos a serem coloridos pelas
criancgas para representar as tampinhas destinadas as transacoées, conforme ilustrado na IMAGEM
7. Além disso, foram disponibilizados trés cartdes, para que as criangas pudessem realizar seus

registros e canetinhas permanentes (IMAGEM 8).

IMAGEM 7

Placas de transacao a serem
coloridas pelas criangas.

Fonte: Autor principal (2023).

BRINCAR NO PALCO

IMAGEM 6

Placas dos
estabelecimentos
gastrondmicos. Fonte:
Autor principal (2023).

IMAGEM 8

Placas utilizadas para
0s registros. Fonte:
Autor principal (2023).
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Ao término das distribuicdes, orientei
as criancas a colorirem 0s campos em
branco da placa de transacgao dos ali-
mentos (IMAGEM 9), seguindo as cores
das tampinhas indicadas na tabela cor-
respondente a quantidade e cores das
tampinhas para troca. Apos as etapas
iniciais da pratica, promovi uma discus-
sS40 com as criancas sobre a distribui-
¢cao dos papeis na brincadeira, a saber:
banqueiro, cliente e o cozinheiro.

_—N) =

O cozinheiro desempenhava a funcao de preparar e comercializar os alimentos de sua escolha, IMAGEM 9

. ;. . - . Criangas colorindo a placa
organizando sua propria bancada e conduzindo operagdes de troca, ilustrado nas IMAGENS 10 e correspondo as cores das

11. Cada estabelecimento recebia um total de quatro tampinhas pretas, além de uma tampinha tampinhas. Fonte: Junior
em cada uma das cores: azul, laranja, amarelo e verde. Ken Iti Obata (2023).

IMAGEM 10
Montando o hamburguer. Fonte:
Junior Ken Iti Obata(2023).

IMAGEM N
Pizza para viagem. Fonte:
Autor principal (2023).
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O cliente era equipado com uma ecobag, contendo a mesma quantidade de tampinhas fornecidas
ao cozinheiro. Seu objetivo era consumir os produtos pelas diferentes bancas gastrondmicas.

Durante a pratica, muitas criangas optaram por ndo assumir o papel de cliente, escolhendo, em
vez disso, direcionar-se para algum estabelecimento. Nesse cenario, 0s cozinheiros desem-
penharam diversas funcdes, assumindo tanto o papel de caixa quanto de cliente, interagindo
ativamente com o0s demais estabelecimentos gastrondmicos de seus colegas. As atribuicdes
especificas em cada estabelecimento foram determinadas de maneira colaborativa pelas pro-
prias criancas, atendendo as preferéncias individuais de cada uma. Esse dinamismo na dis-
tribuicdo de funcbdes nao apenas reflete a participacao e a livre escolha das criangcas, mas
também enriquece a experiéncia da brincadeira ao proporcionar uma variedade de interacoes
e aprendizados durante a atividade.

O banqueiro desempenhava o papel de intermediario, conduzindo operacgdes de troca tanto
com os clientes quanto com os estabelecimentos gastronémicos. A medida que as crian-
cas manifestavam interesse em explorar diferentes personagens e funcdes durante a ativi-
dade, as responsabilidades eram adaptadas e redistribuidas de maneira flexivel. Esse dina-
MisSMO proporcionou uma experiéncia mais rica, permitindo que as criangas experimentassem
diversas facetas do contexto promovendo uma maior flexibilidade na participacdo e na
exploracao de papéis.

Durante a pratica, as criangas inovaram ao transformar as placas de anotacées (IMAGEM 8) em
cardapios. Essa ideia surgiu do interesse e da curiosidade de uma das criangas, que, ao obser-
var os ingredientes disponiveis, sugeriu que o cozinheiro montasse seu proprio prato com base
em seu desenho, conforme ilustrado na IMAGEM 12. Essa iniciativa evidencia a capacidade das
criancas de se inspirarem em suas proprias experiéncias e concepcdes sobre a cultura adulta,
ampliando assim a rotina da cultura de pares, como destacado por Corsaro (2002). Ao integrar
esses elementos criativos, as criangas n&do apenas personalizam a brincadeira, mas também
demonstram uma habilidade Unica de reinterpretar e ampliar a cultura de pares (Corsaro, 2002).
Segue ilustrado nas IMAGENS 13 e 14 as criangas brincando no contexto dramatico: restaurante,
a partir da curadoria do espaco em contexto dramatico.

NN=—



IMAGEM 12
Hamburguer montado a partir do desenho elaborado por uma
crianca de cinco anos. Fonte: Junior Ken Iti Obata (2023)

IMAGEM 13
Estabelecimento de massas. Fonte: Junior Ken Iti Obata (2023).

(Carlos esta finalizando a montagem de um
hamburguer para entregar a Maria)

Carlos: aqui 6... pronto (finaliza o hamburguer)
Maria: e 0 pao...

Carlos: vocé tem dinheiro 147

Maria: quanto custa?

(Carlos mostra a placa com a quantidade e as cores das
tampinhas para realizar a transacéao, o seu colega que
esta brincando o Carlos responde para Maria)

Ricardo: Amalelo, vermelho e verde.

Maria: ta (Maria se direciona para o seu estabelecimento) qual que é?
Ricardo: (pega a placa para confirmar) é verde, amarelo e vermelho
Maria: amarelo? (Ricardo, se aproxima de Maria e ajuda na contagem)
Ricardo: (separando as tampinhas com os dedos) verde, amarelo e

vermelho... dai eu aceito... me d3, e t6 (entrega o hamburguer para Maria).

Maria: Obrigada (risada de empolgacao).

IMAGEM 14
Estabelecimento de pizza. Fonte:
Junior Ken Iti Obata (2023).
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A anadlise da transcricdo acima, obtida por meio de uma gravacao em video, revela a apropriacao
ativa por parte das criangas do mundo adulto e a produgéo de narrativas sobre suas proprias
percepcdes acerca das dindmicas entre proprietéario e cliente, conforme expresso por Carlos e
Maria (considerando que séo criancas de familias de classe média alta, é possivel inferir que elas
ja foram expostas a esse tipo de negociacao).

Dentro do contexto da teoria da cultura de pares de Corsaro (2002), destaca-se o notavel papel
das criangas na expansao significativa na criacdo de suas proprias normas sociais € ha negocia-
cao de significados dentro do grupo de pares. Elas ndo apenas desenvolvem uma compreensao
compartilhada da cultura adulta, mas também geram suas proprias estruturas sociais e simbadlicas.

Assim, ao interagir com seus colegas, as criangas participam ativamente na construcéo de sua
cultura unica, estabelecendo praticas distintas que podem se diferenciar dos adultos. Esse pro-
cesso dinamico molda de maneira crucial a experiéncia social das criancas durante sua passa-
gem na infancia. A interagcdo no grupo de pares emerge como um contexto fundamental para a
formacao de suas percepcoes e praticas sociais.

IDERACOES
FINAIS

A pesquisa buscou novas perspectivas para o tra-
balho pedagodgico na Educacéo Infantil, discutindo quais contextos dramaticos convidam as
criancas a vivenciarem praticas educativas por meio do Teatro. Desenvolveu-se uma aborda-
gem sistematizada para promover experiéncias educacionais, usando a linguagem teatral e
suas contribuicées para o desenvolvimento infantil. Analisou-se a adequacao das mobilias e
recursos disponiveis para atender as necessidades das criancas, verificando se estes permitem
a expressao dramatica.
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Os referenciais tedricos e a pratica mostraram que o contexto educativo impacta diretamente
na expressao e na codificagcédo das aprendizagens das criangas. Observou-se que a escolha de
materiais como argila ou elementos da natureza tendem a favorecer a linguagem visual, enguanto
gue a composicao de frases enfatiza a linguagem escrita. Para a dramatizacao, € necessario criar
contextos que permitam a expressao pela linguagem dramatica.

A pesquisa destacou a importancia da intencionalidade na pratica educativa, influenciando a
linguagem predominante na expressdo e na codificacao feita pelas criancas. A analise desses
aspectos contribuiu para a compreensao do impacto dos diferentes contextos de aprendizagem
e a necessidade de avaliagao continua das praticas pedagdgicas, enfatizando a curadoria do
espaco em contexto dramatico como elemento essencial.

O experimento realizado com criangas de cinco a seis anos evidenciou a presenca intrinseca
da linguagem dramatica nessa faixa etaria, manifestada por meio da interacéao, das rela-
coOes dialogicas e da espontaneidade durante as atividades ludicas. A Triade da Experiéncia
Dramatica revelou-se uma metodologia eficaz para potencializar a experimentacao de papéis
e acOes corporais em contextos dramatizados. Mesmo em cenarios delimitados, como nos
exemplos do restaurante, as criancas demonstraram habilidade para criar narrativas inter-
pretativas (Corsaro, 2002), enriquecendo a brincadeira com elementos de autonomia, coo-
peracdo e criatividade.

Assim, a Triade da Experiéncia Dramatica consolida-se como uma proposta metodoldgica que
promove a participagao ativa das criangas nos processos investigativos e de aprendizagem, tendo
0 Teatro como linguagem central. A integracdo entre espaco, materialidades e agc6es docen-
tes intencionais reafirma a importaéncia da curadoria do espago como elemento essencial para
fomentar aprendizagens significativas e alinhadas as necessidades expressivas e imaginativas
das criancgas.
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RESUMO

Este artigo propbe-se a compartilhar metodologias de
processos artistico-pedagogicos, construidos a partir de
reflexdes criticas acerca do conceito de infancia, familia
nuclear e as tensdes que surgem dessas instituicoes
historico-sociais. Com base nos autores Marcus Barreto,
Renato Nogueira, Paul Preciado, Donna Haraway e
Marina Marcondes Machado, aproximo 0s campos da
Educacao, das Culturas das Infancias e da Arte drag, com
0 objetivo de propor territérios formativos interessados
em criar espacos de experimentacdes de si, por meio do

deslocamento dos papéis sociais atribuidos aos individuos,

desde a primeira infancia.

PALAVRAS-CHAVE:
Culturas das Infancias. Arte Drag. Processos Artistico-
metodoldgicos. Colonialidade.

ABSTRACT

This article aims to share methodologies of pedagogical
artistic processes, built from critical reflections about
the concept of childhood, tensions that arise from

these historical social institutions. Based on the authors
Marcus Barreto, Renato Nogueira, Paul Preciado, Donna
Haraway and Mariana Marcondes, | approach the fields
of education, cultures of childhood and drag art, in order
to propose formative territories interested in creating
spaces of experimentation of themselves, through the
displacement of social roles attributed to individuals, from
early childhood.
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Processes. Coloniality.
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ODUCAQO

Desde a pesquisa de mestrado?, tenho desenvolvido
estudos nos entrelaces da sexualidade Iésbica, da critica ao imaginario colonial fundamentado
pela heteronormatividade e da busca por estratégias estéticas experimentadas atraves da dancga,
performance e arte drag queen que produzam imagens criticas a processos imaginativos hege-
monicos. De 2017 aos dias atuais, venho confirmando a forca de transformacéao e desordem que
a arte drag oferece como linguagem, possibilitando construcdes de novas geografias corporais,
escancarando a fragilidade da identidade concebida de forma fixa e natural. Tal percepcao me
levou a suspeita de que alguns principios da arte drag podem oferecer importantes contribuicdes
para o0 campo da educacdao, ao transformar o espaco pedagdgico em um territério de experi-
mentacao e, principalmente, de ndo fixacéo dos papeis sociais atribuidos e inscritos nos sujeitos
desde a primeira infancia.

Movida por essa suspeita, ingresso no doutorado?, articulando aproximacoées entre 0s campos
da educacao, das artes do corpo, em especial a linguagem drag, e as culturas das infancias. Este
artigo se ocupa em compartilhar alguns estudos desenvolvidos no processo de doutoramento
em que me encontro, no que diz respeito as tensdes entre o conceito de familia nuclear e infan-
cia, apontando proposicdes artistico-metodoldgicas como saidas criativas para a formacao de
sujeitos criticos a imaginarios coloniais. Como fundamento tedrico e amparo conceitual, conto
com os autores John D'Emilio, Marcus Barreto e Renato Nogueira, Paul Preciado; Donna Haraway;
e Mariana Marcondes.

1 Realizado no pro-
grama de Dancga da
Universidade Federal da
Bahia, com orientaco da
prof? dr? Rita Aquino.

2 No Programa de Artes
Cénicas da Universidade
Federal da Bahia, com
orientacao da prof® dr?
Eloisa Domenici e co-
-orientacao do prof°® dr®
Leonardo Sebiane.

ON=



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53
p.127-142
2024.2

“ANDO
CONCEITOS DE
INFANCIA E FAMILIA
NUCLEAR

A performance La Béte, do artista Wagner Schwartz,
foi realizada no MAM, em S&o Paulo, na estreia do 35° Panorama de Arte Brasileira (2017), e tinha
como acdo a manipulacdo de uma réplica de plastico de uma das esculturas da série Bichos,
de Lygia Clark, e 0 manuseio do corpo nu do performer por parte do publico. Uma das pessoas
presentes, a performer e coredgrafa Elisabeth Finger, estava acompanhada de sua filha, que
interagiu com a performance, ao lado da méae, tocando nos pés do performer, acionando a obra
em seu desejo de tornar o corpo presente dobravel, maleavel e transformavel, assim como se é
convocado pela série Bichos, de Clark. Um dos desdobramentos da agao foi um video divulgado
pelo Movimento Brasil Livre3, relacionando o episodio a erotizacéo infantil, caracterizando a agéo
como pedofilia. Alguns politicos conservadores definiram Wagner Schwartz e Elisabeth Finger
como, vale a pena destacar esse termo, “destruidores da familia”.

Na edicéo Epidemia trans? Um debate sobre infancia, género e normatividade da revista Cult, a
psicéloga Sofia Favero fala que “a infancia tem sido a sobrevida, uma espécie de ultimo suspiro
desse modelo de familia nuclear” (Favero, 2023, p. 16). Qual é o conceito de familia nuclear e qual
€ 0 seu contexto historico?

John D'Emilio (1993) explica como a légica colonial produziu unidades nucleares familiares que se
organizavam em torno de uma economia autossuficiente, caracterizada por um sistema patriar-
cal, cisheterossexual e branco, tornando inviavel habitar o mundo com algum conforto, sem
pertencer a essa unidade nuclear familiar. Na transicao da expansao colonial para a revolucao
industrial, a familia assume um outro papel sendo movida da esfera econdmica para a moral/
afetiva, produzindo discursivamente sobre satisfacao, felicidade e realizacdo pessoal.

3 Movimento politico
brasileiro, conservador
nos costumes e liberal na
economia.
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Ainda segundo D’Emilio (1993), a permanéncia da familia, através de sua
elevacao nuclear econdmica a esfera da vida pessoal, resulta na privatizacao
familiar. Nao por acaso, o capitalismo socializa a producao, ao criar o livre
comeércio, mas afirma que os produtos da producéo socializada pertencem
aos proprietarios da propriedade privada. Ou seja, ainda que aparentemente,
a socializacao das atividades econdmicas tenha possibilitado uma existéncia
fora desses nucleos, ou com novas formacgdes familiares, o proprio sistema
capitalista cria estratégias para a manutencao da riqueza dessas familias
brancas cisheterossexuais e funcionais, ao privatizar a unidade familiar,
garantindo que os bens produzidos pelo mercado, sob exploracdo de pessoas
marginalizadas pelo sistema, se concentrem nessas unidades nucleares
familiares (Duprat, 2019, p. 36).

A ideologia da familia para a classe média na década de 20 se sustentava na ideia de um homem
heterossexual, cisgénero, branco, sem deficiéncia e uma mulher heterossexual, cisgénera, branca,
sem deficiéncia, se unindo legalmente e de forma monogéamica, com fins de reproduc¢do, melhora
e perpetuacéo da espécie. Os marcadores sociais da diferenca (todas as pessoas cujas existén-
cias sdo constantemente inscritas pela violéncia estrutural) foram, portanto, produzidos a partir
da ideia inversa aqguela concebida por familia, criando, assim, um estigma de desvio para todas
as pessoas cujos corpos e comportamentos ndo estdo nos padroes de normalidade forjados
pelo colonialismo capitalista. Se a instituicdo do casamento é fundamentada pela perpetuacéao
e melhoria da espécie, surge a pergunta: quais corpos estao inscritos nas narrativas de medo e
perigo, sendo necessario seu desaparecimento para que a familia nuclear ndo corra riscos de ser
contaminada e destruida? E, como desdobramento, quais criangas estdo inscritas na normati-
zac&o de descuido e descaso, ao n&o corresponderem a norma socialmente produzida?

O fildsofo Paul Preciado, em total consonéancia com Sofia Favero, localiza a infancia como um
“artefato biopolitico que garante a normalizacéo do adulto” (Preciado, 2020, p. 2). E por meio de
uma serie de inscricdes nos processos formativos que as criangas vao sendo moldadas para per-
tencer a norma, ou, Nno caso dessa impossibilidade, sendo colocadas a margem. Um dos meca-
nismos de modelagem da norma e determinacdo de quem esta apta ou ndo para pertencé-la e
a producéo e repeticdo massiva de imagens das identidades fixas coloniais (branquitude, cisge-
neridade, pessoas sem deficiéncia, heterossexualidade etc.) como um feito natural, sem qualquer
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interferéncia social e historica, produzindo, assim, imaginarios coloniais compartilhados desde a
primeira infancia. Retomando o episddio da performance La Béte, do artista Wagner Schwartz,
vale destacar a necessidade de protecao da infancia, mas cabe antes se perguntar, qual tipo de
protecao ela demanda.

No6s defendemos o direito das criancas a nao serem educadas exclusivamente
como forga de trabalho e de reproducéao. Defendemos o direito das criancas e
dos adolescentes a nao serem considerados futuros produtores de esperma e
futuros uteros. Defendemos o direito das criancas e dos adolescentes a serem
subjetividades politicas que ndo se resumem a identidade de género, sexo ou
raca” (Preciado, 2020, p. 3).

O conceito de infancializagcéo de Marcus Barreto e Renato Nogueira (2018) € uma contraforca a
ideologia defensiva da crianga como sujeito capaz de ser moldado as necessidades de manu-
tencéo da normatividade, ao se sustentar na ideia de que infancializar € “uma maneira de perce-
ber na infancia as condicées de possibilidade de invengdo de novos modos de vida” (Nogueira;
Barreto, 2018, p. 627). Os autores partem das referéncias base ubuntu e teko pord para pensar
cosmovisdes da infancia em um contexto polirracional, em gque o polidialogo é experimentado,
exercendo o direito de as existéncias estarem sempre em condi¢cdo de possibilidade, nunca de
garantia. O conceito de infancializacao é tecido, em parte, tendo como fundamento os tratados
éticos e politicos do filésofo sul-africano Mogobe Ramose, estruturados no contexto cultural
ubuntu, que tem como base o reconhecimento de que “existem pontos de vistas que sdo incom-
pativeis. Porém, precisamos enfrentar justamente esses pontos sem buscar consenso ou um
equilibrio final” (Nogueira; Barreto, 2018, p. 630). Segundo os autores, em termos ramoseanos, &
a instabilidade que caracteriza o sujeito. Essa instabilidade n&do permite que as solugdes sejam
superficiais ou gerais, dado que torna impossivel a busca por alternativas universais, sendo
necessario o reconhecimento da coexisténcia de varias visdées de mundo.

Nesse sentido, Nogueira e Barreto localizam a infancia como um estado em que a instabilidade €
vivida de modo radical (2018). Também faz parte da base fundante do conceito de infancializagéo
a perspectiva tekopord, presente no contexto Guarani, em que as criangas experimentam relagcdes
de proximidade com sujeitos humanos e ndo humanos, estabelecendo uma relago ética e politica
de interdependéncia, de modo que “natureza e cultura ndo esto cindidas nisso que chamamos
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de condicéo de infancia” (Nogueira; Barreto, 2018, p. 635). A condicéo privilegiada de abertura
para outros modos de cooperacao, relacao, invengdes de mundo e transformacodes faz da infancia
um territério de constante vigilancia e controle. Se ndo ha uma preocupacao e sistematizacdo em
fixar desde a infancia o que se espera enquanto sistema de correspondéncia identitario colonial,
também n&o se pode garantir a permanéncia da realidade, tal qual ela é discursada.

Renato Nogueira e Luciana Alves (2021), no artigo “Zona de emergéncia de infancias: um tempo,
uma experiéncia e tantas vidas” , falam sobre as praticas discursivas hegemaodnicas estarem
repletas de forcas de capturas das subjetividades. Nesse sentido, falar de protecéo a infancia,
muitas vezes, € mascarar uma infinidade de investimentos em interdicdes para garantir o sistema
de correspondéncia da norma colonial, produzida com base no conceito de familia. Cabe, entéo,
pensar quais inscricées o conceito de familia produz no imaginario compartilhado, como isso
interfere no processo de formacao das criancas e quais saidas criativas s&o possiveis de serem
tracadas como estratégias politicas.

- (DRAG)
EDUCACAO

Diante de minha trajetodria artistica em experimen-
tacbes na arte drag, venho pesquisando o vinculo entre essa linguagem e o campo da edu-
cacao, ao pensar a formacao do sujeito como um territdrio de experimentacdes de si, em que
a protecdo da infancia se da na garantia de um espaco farto em possibilidades. Mas antes,
cabe localizar o que entendo por arte drag. A partir do contexto que experimentei e conviviem
troca de referéncias e nutricdo de inspiracées com outras drags na cidade de Salvador, pude
perceber a falta de alcance da definicdo dessa linguagem, uma vez que geralmente é reduzida
ao conceito de inversao entre o género da performer e o da expressao artistica®. No entanto,
no meu fazer drag conheci mulheres cis e trans que trabalham como drag queens e homens
(na minha experiéncia conheci apenas homens trans) que sdo drag kings, e outras tantas
pessoas que se autointitulam drags monstras, queers e/ou clubkids® Essas Ultimas linhagens

4 Por exemplo, drag
gueen: homem - mu-
Iher; drag king: mulher
- homem.

5 Foi um grupo da cida-
de americana de Nova
lorque que influenciou a
moda, linguagem, a musi-
ca e, principalmente, a
vida urbana com visuais
androgenos, extravagan-
tes e criativos.
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drag (monstras e queers) embaralham, em suas criagbes, 0s elementos reconhecidos social-
mente como femininos e masculinos, bem como adicionam caracteristicas animalescas ou até
mesmo fantasticas as suas montacgodes, inventando corpos e misturas improvaveis entre seres
humanos e ndo humanos.

Portanto, a premissa da linguagem drag nao deve ser pautada na inverséo de géneros (perfor-
mer x expressao artistica), uma vez que nao alcancaria todas as manifestacées dessa linguagem
artistica. Mas, antes, na transformacéao corporal que se da, indissociavelmente, através do uso
de artificios como maquiagem, enchimentos, perucas, dentre outros elementos, caracteriza-
veis como proteses. Dessa forma, me aproximo do gue entendo por fundamento da arte drag:
seu carater protético.

Paul Preciado, em seu livro Manifesto Contrassexual (2014), situa a prétese como uma interface
em que o natural e o artificial se encontram e, em transito, multiplicam os sentidos. A protese
ndo habita o lugar de origem unica nem de verdadeiro ou organico, uma vez multiplicante. E,
nesse sentido, desvela o discurso naturalizante colonial, ao mobilizar e evocar suas artificialidades
inscritas ostensivamente em sujeitos diversos. E a partir da prétese que a arte drag promove o
escape as fixacoes, pois sdo as transformacgdes corporais geradoras das redes de combinacao
e recombinacg&o que criam corpos de encontros com elementos improvaveis, possibilitando-os
de serem montados, desmontados e remontados infinitas vezes. Estas diversas e inUmeras
combinacbes responsaveis pelas transformacdes corporais sdo também capazes de modificar
0s sentidos e modos de perceber o mundo.

O conceito de protese desenvolvido por Paul Preciado me aproxima do mito do ciborgue escrito
por Donna Haraway (2009) que, segundo a autora, € um hibrido entre maquina e o organico,
em que a separacao entre humano e animal é inexistente. O transito entre essas fronteiras gera
possibilidades perigosas, fusdes potentes e desordenamentos inconcebiveis para a logica fixa
colonial. Ciborgue € a juncao entre imaginacao e materialidade, geradora de imagens possiveis
de transformacéao histdrica (2009). Haraway acrescenta:

“[...] estou argumentando em favor do ciborgue como uma ficcdo que mapeia
nossa realidade social e corporal e também como um recurso imaginativo que
pode sugerir alguns frutiferos acoplamentos [...] estou argumentando em favor
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do ciborgue como uma ficcao que mapeia nossa realidade social e corporal
e também como um recurso imaginativo que pode sugerir alguns frutiferos
acoplamentos” (Haraway, 2009, p. 37).

Esses acoplamentos dos quais fala a autora sdo as possibilidades de o corpo ser desmontado e
remontado em incontaveis maneiras. Nesse mito, a fronteira ndo termina na pele (Haraway, 2009),
existem outras tantas combinacdes a serem feitas que deslocam aimagem bem acabada de um
corpo, ampliando tambeém as relagdes estabelecidas nas realidades sociais vividas.

De uma outra perspectiva, um mundo de ciborgues pode significar

realidades sociais e corporais vividas, nas quais as pessoas nao temam sua
estreita afinidade com animais e maquinas, que nao temam identidades
permanentemente parciais e posi¢cdes contraditdrias. A luta politica consiste
em ver a partir de ambas as perspectivas ao mesmo tempo, porque cada uma
delas revela tanto dominac¢des quanto possibilidades que seriam inimaginaveis
a partir do outro ponto de vista. Uma visao unica produz ilusdes piores do

gue uma visao dupla ou do que a visao de um monstro de multiplas cabecas
(Haraway, 2009, p. 46).

Se pensarmos na arte drag conduzindo/mediando processos educacionais em ambientes peda-
gogicos, quais mudancas podem ser observadas no campo da educacao? Essa linguagem, situada
em poténcia de recombinar o corpo, evoca estrategias educacionais estabelecidas pela ética de
ofertar possibilidades de experimentacoées de si, trabalhando pela ndo fixacéo dos papéis sociais,
ao desmontar, confrontar, denunciar e decodificar esteredtipos. A protese, trabalhada com base
na ludicidade e abertura para invencédo de outros corpos possiveis, estranha o banal e o coti-
diano. Nesse sentido, a arte drag promove a experiéncia do transitar, desestabilizando fixacdes
de verdades naturalizadas, gerando suporte para que as narrativas das criangas possam ser
ficcionalizadas por elas mesmas, em movimentos de experimentacao em transito.

Em minha experiéncia na Educacéao Infantil, percebo como as criangas possuem um modo muito
proprio de realizar as agbes comuns do cotidiano: calgcar um sapato, lavar as maos, abrir uma
porta e assim vai. Muitas vezes atropelamos essas formas no intuito de “dinamizar” o tempo para
gue nao “atrapalhe” e atrase a demanda coletiva, conduzindo a um modo padronizado de realizar
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as tarefas. As criancas inventam seus préprios modos de acionar objetos ou realizar agcbes do
cotidiano e isso faz parte do seu processo de envolvimento com o0 mundo.

Trata-se de enxergar na crianca a autoria de sua propria socializacao, vendo-a
realizar um work in process / trabalho em processo acerca de um tempo feito
nao de linearidade factual, mas sim de experiéncias do agora, rumo a um
“senso histérico” - nogao que tomo emprestado de Oliver Sacks (1998) que
afirma ser esse senso algo construido ao longo de toda a vida: uma “dimenséao
autobiografica e histérica”, uma espécie de “senso de passado”, vivencial,

que implica no discernimento entre “um dia atras”, “um ano atras”, etc.
(Marcondes, 2010, p. 125).

A artista educadora Mariana Marcondes Machado (2010) propde pensar no imaginario infan-
til como um trabalho-em-processo, em que o imaginar fornece possibilidades para que as
criangas sejam cocriadoras da realidade e n&o apenas adeptas a ela. A partir da definicdo de
imaginario de Gilbert Durand, um estudioso de Gaston Bachelard, a autora desenvolve sobre
a impossibilidade de discutir individualmente um repertorio existencial de imagens sem con-
siderar toda a histodria cultural localizada nos contextos de vida de cada crianga. O que me
leva a possibilidade de articular debates coloniais com as infancias por meio de processos
criativos, tendo a arte drag como base pedagdgica, gue mapeiam 0s repertdrios de imaginarios
das criancas e trabalhem para construir e formar outras perspectivas imaginativas criticas a
realidade e localizadas historicamente nos contextos sdcioculturais. Dado importante que a
autora traz a partir de Gaston Bachelard é o carater materializante da imaginacé&o. Ao contra-
rio do senso comum em situar a imaginagdo como algo etéreo-contemplativo, ha, segundo
Bachelard, uma relac&o intrinseca entre o imaginar e a materialidade do mundo a partir de uma
dindmica de transformacao daquilo que esté posto como real. Por isso, acredito que trabalhar
pedagogicamente com producdes de imagens que operem como pequenas disrupgoes, inva-
sOes, infiltracdes e defeitos no sistema, pode contribuir na formagao de imaginarios possiveis
de transformacdo histoérica e social.

W=



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53
p.127-142
2024.2

RTORIOS
METODOLOGICOS:
BRINCANDO DE
DESMONTAR E
REMONTAR

Quais seriam, ent&o, essas estratégias artistico-e-
ducacionais pautadas na ética de desnaturalizacdo dos corpos? De que modo € possivel ins-
taurar um espaco em que as criancgas investiguem seus proprios modos de se relacionar com o
mundo, recriando, remontando o corpo, experimentando a si mesmas”? Como trabalhamos pela
nao fixacao de papéis sociais?

Pude presenciar criancas brincando de modificar o corpo, seja com as tampas das canetinhas
nos dedos, criando garras ou unhas gigantes; com um sapato calcado na m&o e n&o no pé; um
barbante amarrado em todo o corpo, quase sem movimento dos bracos e pernas; ou ainda, um
desentupidor de pia colocado em um dos ombros, aumentando-o0. De modo que ndo se trata de
apresentar a arte drag para as criangas, mas de reconhecer a existéncia dessa linguagem artis-
tica nas culturas das infancias, independentemente se nomeada dessa forma ou ndo. O principio
base da arte drag, a transformacéao corporal, é percebido com muita frequéncia na infancia: uma
toalha na cabeca para simular um cabelo grande, dois canudos na boca que se transformam em
presas enormes, um cadarco amarrado no outro, modificando a forma de andar, para citar ape-
nas 0s exemplos mais comuns. De forma que, ao reconhecer a aproximacao entre essas duas
instancias, me interesso por acionar, estrategicamente, a arte drag como esse ponto de diadlogo,
na tentativa de estabelecer produgdes de imagens disruptivas com as criancas, enredando-as
historica e socialmente, respeitando os processos de maturacao de cada faixa etaria trabalhada.

Me interessa criar territdrios em que as criangas possam brincar de transformar o corpo a partir
de objetos com os quais elas também se vinculem afetivamente, em termos de memaria para,
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assim, articular uma ponte que atravessa do pessoal para o historico social. Pensando nas aproxi-
macdes entre arte drag, infancia e transformacao corporal, expando o conceito de protese, con-
siderada como tecnologia de transformacéao, a fim de alcancar objetos do cotidiano, como itens
de cozinha, roupas de familiares, objetos de decoracéo de casa, fantasias, brinquedos, plantas,
pedras, enfim, elementos presentes no universo de cada crianga, reconhecidos em suas possi-
bilidades de dimensé&o protética. A memoaria, localizada historico socialmente e operacionalizada
com possibilidades de refabulacdo, instauradas pelas transformacdes corporais e acionadas por
meio da linguagem drag, trabalha em direc&o a desnaturalizagdo do corpo e, como consequén-
cia, da historia “oficial”.

Em minha pesquisa de doutoramento, venho experimentando, junto com as criangas, algumas
estratégias artistico metodoldgicas, em que a arte drag se constitui como base de criacéo de
jogos e brincadeiras, responsaveis pelas experimentacdes de producdo de imagem e amplia-
cdo na formacao de imaginarios. Compartilho neste artigo trés brincadeiras, relatadas sepa-
radamente, constituindo uma espécie de repertdrio (ampliado através da pesquisa em curso),
possivel de montar, desmontar e remontar, a depender de cada contexto trabalhado. Aqui,
articulo de modo processual, assumindo o estagio inicial da pesquisa, as trés brincadeiras, de
forma que haja uma breve contextualizagcdo do publico pensado para cada experimentacéao e
a descricéo da atividade.

A primeira brincadeira, nomeada como Tirando seu monstro do armario, € voltada para criangas
com privilégios raciais e econémicos, com o desejo de deslocar o ideal de perfeicdo ou supe-
rioridade, comumente atribuidos a sujeitos brancos e com poder econdmico. Essa articulagao
ndo € feita previamente, mas de modo processual, em gue o ludico costura a investigacdo das
linguagens mais adequadas e frutiferas para cada estagio de maturacao, pensando também nos
alcances em termos de aproximacoes entre as culturas das infancias e os debates coloniais.

Tirando o seu monstro do armadrio:

Em roda, serdo dispostos objetos e roupas variadas, trazidas pelas pro-
prias criancas, além de papéis, lapis de desenhar, tesoura, fitas, durex e
cola (elementos que possam ajudar as criangas a compor - amarrando,
fixando - no proprio corpo, 0s objetos em roda). As criangas vao desenhar
seguindo a provocacao: se vocé fosse um monstro, como seria? Quais dos
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objetos da roda fariam parte do seu monstro? Apds realizarem o desenho,

.. vao escolher 3 objetos do seu cotidiano e 3 roupas (pessoais, de familia-

GIPE res ou fantasias), e, em seguida, formar duplas. Cada crianga vai montar o
;T.mdor monstro de outra crianga. Por exemplo, escolhida a dupla, cada crianga vai
:’:328 montar no corpo da outra o desenho que foi feito por ela, com os objetos
p. 127142 da roda. Quando as duas criancas das duplas estiverem montadas com
2024.2 seus monstros, vai ser criada uma festa em que todos os monstros vao

ser convidados a dancar.

A segunda brincadeira, Desfile de super herdis, € pensada para criancas dissidentes e tem por
objetivo instaurar espacos de criagcdo em que 0s sujeitos possam se reconhecer em suas poten-
cialidades. De modo que tudo aquilo considerado desviante perante o senso comum, € retraba-
lhado ludicamente em termos de autenticidade, ou seja, aquilo que torna o sujeito unico.

Desfile de super-herdis:

Em fila, as criancas vao caminhar pelo espacgo e imitar exageradamente
COmOo a primeira crianga anda. Depois de um tempo experimentando, a
primeira crianca vai sair da fila e observar como as criangas a veem e,
em seguida, vai para o final da fila. A sequéncia se repete até a Ultima
crianga ser imitada. Em seguida, as criancas vao experimentar caminhar
pelo espacgo, agora elas mesmas, percebendo-se enquanto andam e, aos
poucos, exagerando suas caracteristicas ao se moverem (ex: um queixo
levantando, um joelho para dentro, os ombros para dentro etc.). Depois
disso, vado desenhar a partir da seguinte provocacao: e se essas carac-
teristicas que foram observadas te transformarem em super-herdis ou
super-heroinas, como seria? Apos a realizagcdo do desenho, vao utilizar os
materiais dispostos na sala (tecidos, espumas, roupas, objetos de cozinha,
brinquedos, fita, tesoura sem ponta, durex, corda, tinta de pintura facial)
para se transformarem nos super-herois e super-heroinas desenhadas. Por
fim, sera construida uma passarela, em que 0s super-herois e as super-
-heroinas irdo desfilar para, ao final do trajeto, cada uma das criangas dizer
Seu nome e apresentar seu superpoder.
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Por fim, a Ultima brincadeira, Meio gente, meio bicho, meio coisa, € proposta para qualguer publico
infantil, pensada como uma espécie de “aguecimento” da ampliagdo de imaginario. Essa propo-
sicdo tem por interesse estimular a criagcdo de um corpo hibrido, ciborgue (2009), que admite as
contaminacodes entre 0s seres e supera a cisdo entre mente e corpo, humano e natureza.

Meio gente, meio bicho, meio coisa:

A partir da provocacéao: “se um dia, guando vocés acordarem, se olhassem
no espelho e percebessem que se transformaram em um ser meio gente,
meio bicho, meio mato, meio objeto, como seria?”, as criangas vao produzir
desenhos desse ser. Em seguida, elas seréo convidadas a andarem pelo
espaco observando/tocando/investigando os objetos espalhados (roupas,
fantasias, brinquedos, itens de cozinha etc). Depois, vdo montar no pro-
prio corpo o desenho feito desse ser com os objetos disponiveis na sala.
Ao final, as criancas devem formar duas filas, uma de frente para a outra.
Quando todo mundo estiver nas filas e for orientado, vao se apresentar
para o ser de sua frente. Essa apresentacao pode ser feita como quiser:
falando, explicando, dizendo do que gosta, dangando, mostrando algo,
enfim, como fizer sentido para cada crianca.

De acordo com minhas experiéncias vividas, para que esta metodologia de fato alcance uma
contra forgca aos imaginarios coloniais, faz-se necessario pensar em uma didatica processual
que compreenda as etapas de criacdo e o modo como ela € articulada, a fim de dar-se tempo
para propor estimulos e se contaminar pelo que as criangas produzem em termos de imagem/
discurso. As brincadeiras descritas acima nao pretendem, quando postas separadamente, dar
conta integralmente das questdes trabalhadas neste artigo. Trago-as a titulo de compartilha-
mento, evocando possibilidades a partir desse rastro de criacéo, abrindo espaco e provocando
possiveis pontes e multiplicagdes infinitas (operadas por diversas pessoas) dos exercicios aqui
propostos. Assim, a metodologia trabalhada neste artigo s6 poderéa ser aprofundada e con-
siderada enquanto forga criativa disruptiva, se enredada em um processo maior, respeitando
0s contextos em que sera desenvolvida, e sempre em articulac&do e consideragcdo com o que
é trazido pelas criancas.
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ICLUSAO

Este artigo teve por interesse compartilhar alguns
caminhos de minha pesquisa de doutoramento, em que proponho a aproximacéao da arte drag
com 0 campo da educacgao e das culturas das infancias, investigando estratégias artistico-me-
todoldgicas, a partir do desejo de tecer pedagogias libertarias. Anseio por construir ambientes
formativos que se atentem aos marcadores sociais para que, apos serem localizados socio-his-
toricamente, possam ser desorganizados, através de tecnologias de transformacéao (proteses)
capazes de remontar os corpos de formas imprevisiveis, atuando na ndo fixagcdo dos papéis sociais.
A ludicidade presente na arte drag permite a expansao da protese, de forma a aproxima-la das
culturas das infancias, ao articular objetos do cotidiano como elementos possiveis de transfor-
mar um corpo. Trabalhar essa linguagem artistica em seus principios de ludicidade e protese, me
parece um vasto territério para investigacdo dos modos proprios das criangas em se relacionar
com o mundo e de habita-lo, retomando “a autoria dos territérios existenciais” (Alves, Nogueira,
2021, p.123). E assim, na procura e investigacédo de producdes de imagens, tatear encantamen-
tos, destruicbes e construcdes de outras corporalidades, nutrindo os repertérios das criangas
para além do que o conceito de familia nuclear deseja informar.
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RESUMO

O artigo compartilha resultados de investigacéo acerca das
potencialidades da Danga Contemporéanea como perspectiva
pedagdgica, em atendimento as necessidades de criangas e
adolescentes na Educacao Basica. Observa-se que, mesmo
a Danca estando presente na Escola, frequentemente

por meio de eventos festivos, suas praticas ndo estao
consolidadas como elemento educativo relacionado a

Arte, como campo do conhecimento. Pensando na plena
formacao de criancas e de adolescentes, considera-se que
a interlocucao entre a nogao de corporeidade e principios
da Danca Contemporénea possibilita um didlogo consciente
do eu com 0 mundo exterior, mediante vivéncias que
extrapolam 0s movimentos automatizados e meramente
reprodutivos. A pesquisa parte do pressuposto de que, com
base em fundamentos e praticas da Danca Contemporanea,
se apresenta um caminho para a ruptura da reproducao
inconsciente, tanto de movimentos como de valores sociais
correlacionados, contribuindo para processos educacionais
autorreflexivos que promovam o autoconhecimento, a
sensibilizacao, bem como a formacgao de senso critico dos
estudantes, em sua formacao basilar. O desenvolvimento

da pesquisa articula analise bibliografica e documental,
contribuindo com o debate da Danca na Educacéao formal.
Considera-se que principios da Danca Contemporanea,
como a construcao reflexiva de vocabularios gestuais
proprios, podem ser aplicados a todas as linguagens
dancantes e, em ambito escolar, podem colaborar com a
formacao plena de criancas e de adolescentes.

PALAVRAS-CHAVE:
Danca Contemporénea. Corporeidade. Criancas e Adolescentes.
Educacao Basica.

ABSTRACT

The article shares research findings on the potential of
Contemporary Dance as a pedagogical perspective to
meet the needs of children and adolescents in Basic
Education. It is observed that, although Dance is present
in schools, often through festive events, its practices

are not consolidated as an educational element related

to Art as a field of knowledge. Considering the holistic
development of children and adolescents, it is argued that
the interplay between the concept of corporeality and the
principles of Contemporary Dance enables a conscious
dialogue between the self and the external world through
experiences that transcend automated and merely
reproductive movements. The research assumes that,
based on the principles and practices of Contemporary
Dance, a path is presented for breaking away from the
unconscious reproduction of both movements and related
social values. This contributes to self-reflective educational
processes that promote self-awareness, sensitivity, and
the development of critical thinking among students in
their foundational education. The research development
combines bibliographic and documental analysis,
contributing to the discussion of dance in formal education.
It can be inferred that principles of Contemporary Dance,
such as the reflective construction of unique gestural
vocabularies, can be applied to all dance languages

and, within the school environment, can support the
comprehensive development of children and adolescents.

KEYWORDS:
Contemporary Dance. Corporeality. Children and Adolescents.
Basic Education.
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ODUCAO

A0 observarmos o cenario em que vivemos, desde
0 nascimento até a morte, constatamos que apreendemos varios conteddos, principios, praticas,
nocdes e valores que ja estavam presentes na sociedade antes mesmo de nascermos. Esses
conceitos, valores e procedimentos podem contribuir com os processos de adaptacéo das crian-
cas ao meio em que estdo inseridas; no entanto, com o passar do tempo, estes se ampliam e se
consolidam em forma de conduta e de comportamento.

Desse modo, ao longo da adolescéncia e na fase adulta sdo sedimentados crencas, valores e
comportamentos adquiridos espontaneamente, sem explicacdes e reflexdes que os justifiguem.
Esse conhecimento introjetado € denominado de senso comum, o qual também ¢é “[...] chamado
de conhecimento vulgar: € o entendimento adquirido de forma espontanea que formam os valo-
res, a moral e os costumes” (Chaves, 2020, p. 24).

Em oposicdo ao senso comum, temos o senso critico que pode ser entendido como uma “[...]
atitude filosdfica, embora ndo rejeite o mito, [que] pde tais narrativas em questdo e, a partir delas,
desenvolve sua reflexdo critica” (Chaves, 2020, p. 23). A formacgao do senso critico, que se cons-
titui a partir do conhecimento vulgar, atua diretamente na formacao de opinides, na autonomia
de cada individuo e em seus posicionamentos com relagc&o a simesmo e a sociedade em que se
insere, atuando diretamente em seu pensar, agir e sentir.

Devido a importancia da formacgao do senso critico para o ato consciente, racional, inteligente e
sensivel, sua formacéao deve ser estimulada durante a Educacéao Basica, desenvolvendo a criti-
cidade e, dessa forma, a percepcdao estética e sensorial. Um dos grandes desafios da educacéao
é, justamente, a falta de estimulos e a criagdo de espacos de vivéncias/experiéncias que possi-
bilitem o dialogo consciente das criancas e dos adolescentes em formag&o consigo mesmos e
com o0 mundo.

Essa necessidade fundamental esta explicitada nos objetivos e principios pedagdgicos propostos
por documentos norteadores da Educacéo.
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Valorizar a diversidade de saberes e vivéncias culturais e apropriar-se de
conhecimentos e experiéncias que |he possibilitem entender as relacdes
proprias do mundo do trabalho e fazer escolhas alinhadas ao exercicio da
cidadania e ao seu projeto de vida, com liberdade, autonomia, consciéncia
critica e responsabilidade (Brasil, 2018, p. 7).

Todavia, ao observarmos o cenario educacional brasileiro, percebemos que 0 alcance desses
objetivos ainda se constitui como um desafio. Embora a escola seja 0 ambiente ideal para a cons-
trucdo da base critica e sensorial dos estudantes (seja no Fundamental |, no Fundamental Il ou
no Ensino Médio), a qual devera ser aplicada em todas as instancias da vida, percebe-se que a
educacdo institucionalizada segue caminhos que, muitas vezes, ndo retiram 0os mais jovens do
campo do senso comum. Podemos ilustrar essas afirmacoes ao olharmos para o objeto central da
Educacéao Fisica, o movimento corporal. Considera-se que o movimento corporal autoconsciente
é fundamental no processo de formacao humana: € pelo corpo que estabelecemos as primeiras
interagbes com o meio.

Na perspectiva da corporeidade, o conhecimento corporal € um processo complexo que nao
se limita ao corpo bioldgico como, muitas vezes, se da a compreensao univoca Nno campo da
Educacéo Fisica. O corpo vai além da dimensao bioldgica; ele carrega consigo histérias, aconte-
cimentos e valores, que constituem o ser em sua totalidade: “[...] O corpo ndo € sé uma realidade
biologica, mas € constituido de uma multiplicidade de fatores simbdlicos que unem aspectos
fisicos, biolégicos, culturais e subjetivos” (Chaves, 2020, p. 42).

Todavia, observacbes do campo pratico da Educacao Fisica em articulacdo com o campo da
Danca (Arte), no ambiente escolar, nos levam a supor que a corporeidade, no sentido apresen-
tado por Chaves, ndo é a mola propulsora dos componentes curriculares relacionados a esses
campos. Ressaltamos que:

Por corporeidade entendemos as relacdes do corpo com o mundo, com sua
existéncia e com suas formas de expressao. Pensar no corpo e suas relacoes
implica o sentido de presenca no mundo, as relacdes do sujeito consigo mesmo
e com outros corpos, bem como as interferéncias do ambiente e das coisas tal
gual elas também estdo dadas no mundo (Chaves, 2020, p. 41).
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Ao olharmos especificamente para as unidades tematicas das Artes e da Educacéao Fisica, em
atendimento as demandas de criangas e de adolescentes, percebemos que a efetivagédo da Danca
em contexto escolar, que, por suas caracteristicas gerais, poderia contribuir de forma efetiva com o
desenvolvimento de um processo educativo pautado nos principios do movimento corporal, pros-
segue de forma limitada, pois “[...] sua presenca esteve relacionada principalmente as festividades
escolares e/ou se deu na forma de atividades recreativas e lUdicas, ndo com o intuito de promover
0 seu ensino” (Morandi, 2005, p. 21). A investigacao, aqui apresentada preliminarmente, parte do
pressuposto de que a Danca e a sua epistemologia somatica, bem como as suas perspectivas
pedagodgicas, particularmente as centradas na Danca Contemporanea, ainda sdo subutilizadas
no contexto formal da Educacao.

Nao ha como negar a presenca da Danca na Escola, muitas vezes desde a Educacao Infantil (criangas
até 6 anos), mas a sua presenca, em grande parte, esta relacionada a reproducéo de “passos” com
objetivos técnicos e sem exploracéo das subjetividades. Ademais, isso se da muitas vezes buscando
suprir expectativas dos pais e de demais entes familiares, emn momentos de socializacdo que acon-
tecem na Escola. A Danga, como linguagem/modalidade artistica, deve ser compreendida como area
do conhecimento e deve estar presente na formacao sistematica de criangas e de adolescentes.

Para o desenvolvimento da investigacao e apresentacdo de resultados preliminares, adotamos
como fundamentacéao tedrica os principios da corporeidade apresentados nos estudos de auto-
res como Chaves e Morandi. E, de acordo com o exposto, nossa proposta de estudo consiste em
investigar potencialidades da Danca na Educacéo Basica, por meio do desenvolvimento de poé-
ticas individuais - entendidas como trabalho subjetivo articulado com discursos, valores e con-
ceitos - no processo formativo de sujeitos que possuem dominio de suas agdes em decorréncia
do autoconhecimento e do senso critico.

O desenvolvimento da pesquisa articula analise bibliografica e documental no processo de
coleta de dados e posterior analise, contribuindo com didlogos interdisciplinares (que articu-
lam o campo da Educacéo Fisica com o campo das Artes), voltados a compreenséo de que a
Educacéo Fisica, ao assumir a cultura corporal do movimento e a nogao de corporeidade como
principios norteadores, se compromete com praticas que tenham como finalidade a formacgao
de seres conscientes, criticos, sensiveis e autdbnomos. A consciéncia, aqui preconizada, parte
do principio do conhecimento de si, nesse sentido “Uma sala de aula ndo pode ser esse modelo
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gue vemos, no qual a disciplina tem algo de militar, ndo se pergunta, ndo se questiona, ndo
se discute, ndo se conversa” (Vianna, 2005, p. 32). Conhecer a si requer estar por inteiro, ndo
separar o pensar e sentir do fazer.

Ao criticar a pedagogia tradicional da danca classica, Klauss Vianna nos possibilita exprimir o sentido
de estar consciente tratado no estudo: “[...] € possivel organizar fisicamente as emocbes e conhecer
o corpo. E uma forma de exprimir harmonicamente essas emocodes. Para isso, porém, tenho de
estar com os sentidos alertas. Sendo minha danca torna-se pura ginastica” (Vianna, 2005, p. 36).

Considera-se ainda que principios basilares da Danca Contemporanea, como a construcao refle-
Xiva de vocabularios gestuais proprios, podem ser aplicados a todas as linguagens dancantes
e, em ambito escolar, pode propiciar a formacao de criancas e adolescentes autoconscientes,
autdbnomos e criticos, sendo este um caminho também para a sensibilizacdo artistica.

NCA
CONTEMPORANEA
EM CONTEXTO
ESCOLAR

Ao langarmos nosso olhar para a historia da danca
em ambito escolar, verificamos que, inicialmente, a Danca foi implantada no “Departamento de
Educacao Fisica Feminino”. De acordo com Morandi (2005), esse fato sofreu influéncia do contexto
histérico de 1940, no qual “[...] a danga moderna surge como uma forma criativa e expressiva de
movimentar-se, despertando o interesse dos professores de Educacéo Fisica” (Morandi, 2005,
p. 117). Da mesma forma, a ginastica também atribuia forte influéncia no momento, mantendo
a separacao entre meninos e meninas “[...] havia ainda uma grande distincdo na educacéo de
meninos e meninas” (Morandi, 2005, p. 117).
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Percebe-se que resquicios da mentalidade presente naquele momento permaneceram e ainda
podem ser encontrados dentro da instituicdo escolar, a qual, em certa medida, entende que a
Danca pertence ao mundo feminino. Essa forma de compreender a Dancga é prejudicial para a
sua efetivacdo como elemento educativo, pois sdo ressaltados apenas seus aspectos sensiveis,
reforcando esteredtipos de masculinidade e feminilidade sem explorar o potencial educativo dessa
modalidade/linguagem artistica para a plena formagdo humana e, no caso, para a formacéo de
criancas e de adolescentes. Conforme Garaudy (2015), a Danca € a atividade mais completa por
trabalhar o que entendemos de totalidade humana.

Muitos avangos ocorreram no processo de inser¢cdo da Danca na Escola, entre eles destacamos
a sistematizagdo de Parametros Curriculares Nacionais (PCNs, 1998) que tiveram como objetivo
principal orientar os educadores por meio da normatizacao de alguns fatores relativos a cada
disciplina, inclusive dos componentes curriculares relacionados a Arte, levando em consideragéao
especificidades de suas modalidades/linguagens. Nos PCNs, publicados em 1998, sdo apontadas
sugestdes de conteudos minimos a serem ministrados em cada area de conhecimento, segundo
cada série escolar (Strazzacappa, 2002, p. 16). Apesar de os PCNs ndo terem impactado nos
curriculos de todos os estados brasileiros, considera-se, neste estudo, que o documento é de
grande importancia para o reconhecimento da Danca como elemento educativo.

Margues explica que "Em 1997, a Danga foi incluida nos Pardmetros Curriculares Nacionais (PCNs)
e ganhou reconhecimento nacional como forma de conhecimento a ser trabalhado na escola”
(Marques, 2003, p. 15).

Atualmente, a Dancga é contemplada na Base Nacional Comum Curricular (BNCC, 2018), docu-
mento orientador da Educacéo brasileira, em dois componentes curriculares: Artes e Educacgao
Fisica. Nas Artes, a Danca é compreendida como uma pratica que articula pensamento e sen-
timento por meio dos processos cognitivos e das experiéncias proporcionadas pelo movimento
dancante. Acredita-se que:

Ao articular os aspectos sensiveis, epistemoldgicos e formais do movimento
dancado ao seu proprio contexto, os alunos problematizam e transformam
percepcdes acerca do corpo e da dancga, por meio de arranjos que permitem novas
visdes de si e do mundo. Eles tém, assim, a oportunidade de repensar dualidades
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e bindmios (corpo versus mente, popular versus erudito, teoria versus pratica), em
favor de um conjunto hibrido e dindmico de praticas (Brasil, 2018, p. 195).

Na Educacéo Fisica, a Danga aparece como uma unidade tematica entendida como “[...] Um con-
junto das préaticas corporais caracterizadas por movimentos ritmicos, organizados em passos €
evolugdes especificas, muitas vezes também integradas a coreografias” (Brasil, 2018, p. 214). Os
conteldos na Danca estao organizados conforme os ciclos estabelecidos na BNCC (2018), para
a Educacéo Fundamental, e divide as habilidades em blocos: primeiro e segundo ano, terceiro
ao quinto ano, sexto e sétimo ano, oitavo € nono ano.

Nos anos iniciais do Ensino Fundamental, em especial 1° e 2° anos, a unidade tematica Dancga,
é desenvolvida por meio das dancas populares regionais. “Experimentar e fruir diferentes dan-
cas do contexto comunitario e regional (rodas cantadas, brincadeiras ritmicas e expressivas), e
recria-las, respeitando as diferencas individuais e de desempenho corporal” (Brasil, 2018, p. 223).

Do 3° ao 5° ano séo trabalhadas Dancas do Brasil e do mundo, dangas de matriz indigena e afri-
cana. Nos anos finais do Ensino Fundamental, as dancgas trabalhadas sdo: dancgas urbanas (6° e
7° ano) e dancas de salédo (8° e 9° ano).

Mesmo diante da organizacéao sistémica da Danca, no ambiente escolar, para que sua efetivacao
ocorra, € preciso que os professores tenham clareza com relagcéo as suas potencialidades edu-
cativas, que se pautem em um campo tedrico que subsidie suas acdes. Margques (2010) chama
a atencao para o trabalho de Danca nos ambientes formais de Educacéo: “[...] a dancga na escola
é ‘diferente’ (e por isto € ‘criativa’, ‘educativa’, expressiva’) [...]" (Marques, 2010, p. 142). Com a
Danca, temos possibilidades de compreendermos, problematizarmos e criticarmos as relagoes
sociais desde que o aluno/dancgarino/intérprete/bailarino seja agente na manifestacdo dancante.

Nesse sentido, ressaltamos os principios da corporeidade como elemento basilar para todo o tra-
balho com a Danca na Educacéo Basica. Ressalta-se que esses principios se expressam na Danca
de forma ainda mais evidente quando analisamos os pressupostos da Danga Contemporanea.

E importante salientar que a Danca Contemporanea nao é um contetido indicado explicitamente
na BNCC (2018) como pertencente ao componente curricular Educacgéo Fisica ou ao componente
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Artes. Todavia, nossa proposta se fundamenta na perspectiva de que os principios da Danca
Contemporénea podem balizar a Dancga na Escola, como proposta relevante para o desenvolvi-
mento formativo de criangas e de adolescentes. Nesta investigacdo, temos como pressuposto
qgue todas as linguagens dangantes expressas na BNCC (2018), dentro da unidade tematica
Danca, podem ser trabalhadas como forma de desenvolver a corporeidade, por meio da pratica
e dos pressupostos da Danga Contemporanea.

OREIDADE E
SUA IMPORTANCIA
NOS PROCESSOS
EDUCACIONAIS

O termo corporeidade é contemporaneo, mas a
questao balizadora de seu conceito, grosso modo, que compreende a relacdo corpo-mente,
inquieta os seres humanos ha tempos. Na Antiguidade grega, Platéo foi um dos pensadores que
defendia a separacdo entre corpo e mente como entidades distintas. Chaves analisa a perspec-
tiva de Platdo, que teve grande impacto na (in)compreenséao histérica das corporeidades:

[...] o corpo é uma prisdo da alma e, por isso, deve ser disciplinado para que

a alma alcance as ideias verdadeiras. O sentido de alma aqui tem a ver com

a mente e o pensamento. Todo problema humano para Platdo consiste num
dilema em que estd em jogo uma alma suprema e racional e um corpo irracional
gue é sede de corrupcgao, apetites e paixdes (Chaves, 2020, p. 55).

Essa perspectiva dicotdmica, que preconiza a superioridade da “alma” em relagcdo a um “corpo
prisional”, permanece indissociavel da doutrina crista. Dessa forma, o corpo € compreendido na
|dade Média como “corpo morada da alma”, ora condenado, ora glorificado. Sobre esse tema, Le
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Goff e Truong ressalvam que “De um lado, a ideologia do cristianismo, tornado religido de Estado,
reprime o corpo e de outro, com a encarnacao de Deus no corpo de Cristo, faz do corpo do homem
o taberndculo do Espirito Santo” (Le Goff; Truong, 2006, p. 31).

O dominio da alma permanece nos embates sobre a relacdo das esferas biologica e espiritual,
pois “[...] o corpo em si ndo existe. Ele é sempre penetrado pela alma [...]" (Le Goff; Truong, 2006,
p. 60). Nesse sentido, a medicina medieval se caracteriza como um remédio da imaterialidade,
pois a cura das doengas carnais estava na cura da alma.

Na modernidade, René Descartes (1596-1650) teve grande contribuicao para efetivagcéo da pers-
pectiva dualista do ser humano gue ja estava presente em contextos anteriores e vem consolidar
a dicotomia corpo e mente por meio do cogito “penso logo existo”. O pensamento cartesiano
provoca reagdes contrarias que lancam as base de futuras teorias que consolidariam o conceito
de corporeidade.

Nesse cenario, destaca-se o filésofo Merleau-Ponty, que escreve sobre 0 corpo e a consciéncia
do mundo por meio dele: “[..] o corpo exprime a existéncia, € no sentido que a fala exprime o
pensamento” (Merleau-Ponty, 2011, p. 229).

O caminho que nos possibilita entender a unidade corpo/mente foi longo e estd longe de ser
finalizado. Todavia, é possivel entender que o ser humano, enquanto ser social e cultural, é cindido
em razao e espirito, corpo e carne. Dessa forma, a corporeidade pode ser compreendida como
um campo filosdfico que se dedica a inserir o corpo em uma totalidade que se expressa na socie-
dade, no agir, no pensar consciente e inconsciente (Le Goff; Truong, 2006). A corporeidade esta
presente em mim e em vocé; a corporeidade n&o € algo que vemos, mas simplesmente vivemos.
Merleau-Ponty nos auxilia na compreensao dessas questbes ao mencionar que:

O corpo é nosso meio geral de ter um mundo. Ora ele se limita aos gestos
necessarios a conservacao da vida e, correlativamente, pde em torno de nés
um mundo biolédgico; ora, brincando com seus primeiros gestos e passando de
seu sentido préprio a um sentido figurado, ele manifesta através deles um novo
nucleo de significacao: é o caso dos habitos motores como a danca (Merleau-
Ponty, 1999, p. 203).
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Por meio da nogc&o de corporeidade criamos uma identidade que nos permite distinguir um indi-
viduo do outro pela singularidade das préprias caracteristicas humanas. A consciéncia corporal
proporciona ao individuo aprender a se relacionar consigo mesmo, buscando compreender o
fendmeno humano em sentido de quem somos.

Nao contemplamos apenas as relacbes entre os segmentos de nosso corpo e
as correlacdes entre o corpo visual e o corpo tatil: n6s mesmos somos aquele
gue mantém em conjunto esses bracos e essas pernas, aguele que ao mesmo
tempo os vé e os toca (Merleau-Ponty, 1999, p. 208).

Para compreendermos a corporeidade, € preciso ir além do corpo bioldgico, é preciso compre-
ender suas percepcdes e suas significacoes. E preciso compreender gue Somos um corpo que
pensa e que se movimenta: “[...] A corporeidade permite conceber o corpo como lugar de exis-
téncia, que se vela e se desvela, que se percebe e é percebido, que se reconhece como sujeito”
(Chaves, 2020, p. 44). A corporeidade esta associada as relagdes interpessoais, ao se conhecer
e desenvolver autonomia necessaria ao ser social que aprende, reflete e age. Dessa forma, a
corporeidade € a possibilidade de tornar-se intimo do seu eu, sendo o corpo 0 caminho de pro-

fundas descobertas.

ICIALIDADES
EDUCATIVAS
DA DANCA
CONTEMPORANEA

De acordo com Gusso (1997), a Dangca acompanha
0 ser humano desde a pré-historia. Varios sdo os motivos que mantiveram a Danga como ele-
mento vivo entre os homens primitivos. Eles dangavam para o desenvolvimento fisico necessario
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para a manutencéo da vida, para a comunicacao e como elemento fundamental de rituais reli-
giosos; dessa forma, a danca sempre esteve inserida nas atividades humanas como uma forma
expressiva e comunicativa. No que tange especificamente ao aspecto religioso, acredita-se que
a Danca surgiu através de rituais sagrados, a fim de cultuar deuses. “[...] Antes mesmo de usar
a linguagem oral, o homem criou movimentos para entrar em contato com seu semelhante,
movimentos estes que foram responsaveis pela sociabilizagcao e desenvolvimento do homem
primitivo” (Gusso,1997, p. 10).

Essa socializacao possuia “[...] inUmeros motivos: celebrar sua existéncia, para se comunicar, para
0 prazer e seu entendimento como ser” (Gusso, 1997, p. 10). Tais principios presentes nas socie-
dades primitivas se mantiveram na Antiguidade, na qual a Danca também era voltada a rituais
sagrados para cultuar os deuses.

[...] A danca na Grécia, como no Egito e na india, sempre integrou rituais
religiosos, mesmo antes de fazer parte das manifestacdes teatrais. Os cidadaos
gregos, que acreditavam no poder das dancas magicas, usavam mascaras e
dangcavam para seus inimeros deuses (Langendonck, 2004, p. 5).

Langendonk ressalta que a presenca da Danca sofre profundas transformacdes na Idade Média,
que, sob dogmas do cristianismo, comega a reprimir o corpo e suas manifestacées. O corpo passa
a ser considerado pecaminoso, a Dancga se tornou profana e entendida como uma facilitadora
dos pecados da carne. Todavia, “Embora a danca fosse mal vista pelos cristdos, ha quem diga
gue a ldade Média era uma festa e, que a igreja ndo conseguiu interferir nas dancas populares
dos camponeses daquela época” (Miranda, 1991, p. 19).

Langendonck explica que a manutencao das dancas nesse periodo foi possivel porgue elas
foram “[...] camufiladas com a introducéo de personagens como anjos e santos. Posteriormente,
essas manifestacodes foram incorporadas as festas cristas, com a introducao da danca dentro
das igrejas” (Langendonck, 2004, p. 6).

De acordo com Miranda, no final da Idade Média e inicio do Renascimento, uma sociedade dire-
cionada pelas aliangas entre nobreza e burguesia propiciou a insercdo da Danca em eventos
sociais. A Danca se torna referencial de boa educacéao, iniciando um periodo das dancas teatrais
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fundamentadas na beleza e estética dos movimentos, “Uma vez que as dangas ocidentais passa-
ram a valorizar o belo numa perspectiva de desenvolver as habilidades fisicas e estéticas corpo-
rais” (Miranda, 1991, p. 20). A Danga passa a ser submetida a um processo técnico e performatico
rigoroso que caracteriza as producgodes dos espetaculos de Danga, com a denominacgao de balé.

Nota-se que, desde a pré-historia ateé a codificacdo do balé, a Danga se mantém como um produto
das necessidades dos homens em se expressar € comunicar. Todavia, com o desenvolvimento
do balé por meio de exigéncias cada vez mais complexas, a danca se distancia da liberdade
comunicativa que a gerou. O aspecto performatico tornou os movimentos dangados mecanicos
e naturalizados nos codigos técnicos.

Em oposicao ao rigor técnico da dancga, Isadora Duncan torna-se precursora da Danca Moderna.
Isadora Duncan “[...] trouxe suas emocdes ‘a flor da pele’ através de movimentos livres e gestos
naturais” (Miranda, 1991, p. 21). De acordo com Miranda, Isadora Duncan buscava trazer expres-
s&0 e comunicacgao corporal, tratando a Danca como uma manifestacéo artistica que utiliza
0 corpo como instrumento criativo. Por meio de movimentos conscientes, Duncan enfatiza a
esséncia comunicativa e expressiva da Danca que, para ela, s6 seria possivel pela integracéao
corpo-mente-espirito.

Mesmo Isadora Duncan buscando efetivar esse principio, a Danca Moderna ainda se desenvol-
veu sobre codigos técnicos da Dancga Classica, o que foi ressignificado no desenvolvimento de
principios e praticas da Danga Contemporanea. Mas 0 que € danca contemporanea”? Siqueira
(2006) utiliza o termo “guarda-chuva” para pensar sobre o seu conceito, o qual € impossivel
construir de forma rigida, pois redne diversas perspectivas de Danca. Em vez de construir um
conceito, € mais aconselhavel compreendé-la pelos elementos que a compdem. Todavia, €
importante considerar a unidade das diferentes productes que recebem essa denominacao:
“Em comum, pode-se dizer que cada um produz obras que sao fruto de redes de influén-
cias e contagios multiplos. A diversidade €, pois, uma das marcas da danca contemporéanea
(Siqueira, 2006, p. 107).

A Danca Contemporanea desenvolveu-se a partir da Danca Moderna e Pos - moderna; em suas
proposicoes especificas, buscam-se movimentos individualizados que expressem mensagens
pautadas nas subjetividades humanas.
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A danca contemporanea ndo impde modelos rigidos; os corpos dos artistas nao
tém um padrao preestabelecido, bem com os tipos fisicos. Sdo gordos, magros,
altos, baixos e de diferentes etnias. A maioria desses trabalhos incorpora novos
movimentos e ndo mais os movimentos convencionais do balé ou das técnicas
de danca moderna (Langendonck, 2004, p. 18).

A Danca Contemporénea é resultante de tentativas de ressaltar a Danga como um ato de
comunicagcao conectado com a sua propria temporalidade. Ao construir outra estética por
meio de corpos carregados de valores e conteudos simbdlicos que emergem de contextos
urbanos, “A danca da uma reviravolta no tempo, retomando o ritual e colocando o homem
frente a frente com suas necessidades de expressar” (Infante, 2011, p. 62). Retomando o cara-
ter da dancga em colocar o homem em contato consigo mesmo, trabalhando, com o homem
em sua totalidade, corpo, mente e espirito, a Danga Contemporanea busca mobilizar o “[...]
todo a partir do fisico pensante e de um corpo sensivel e pronto para captar as informacoes
do meio” (Infante, 2011, p. 63).

Dessa forma, podemos entender que a Danga Contemporanea possibilita o desenvolvimento da
totalidade do ser humano por meio de movimentos conscientes, reflexivos, que se materializam
por meio de movimentos dancantes, expressivos, que colocam 0s seres em contato com suas
subjetividades.

O mais importante, porém, é a condicao que nos damos para desenvolvermos
nossa capacidade mental de coordenar corpo e mente e sentir que somos um
pensamento. Neste lugar de vivenciar o movimento, todo individuo é capaz de
dancar. E o desenvolvimento constante e perspicaz desta habilidade que vai
nos tornar mais capazes de enfrentar a criacao do proprio gesto e exprimi-lo
(Infante, 2011, p. 65).

Nesse sentido, o trabalho fundamentado em nogdes de corporeidade, ao se aproximar da Danca
Contemporénea, mostra a possibilidade de criacdo de seus proprios movimentos, manifestando
suas experiéncias e emogdes do mundo vivido, entrando no campo das poéticas individuais que
efetivam a afirmacao de Merleau-Ponty (2011, p. 518): [...] o movimento do corpo sé pode desem-
penhar um papel na percepgdo do mundo”,
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Colocar o corpo em contato consigo mesmo e com 0 mundo por meio de vivéncias conscientes
que extrapolam movimentos automatizados e reprodutivos de valores €, para nds, 0 gue se almeja
com a Danca Contemporénea na formacao basica de criancgas e de adolescentes, a qual pode ser
fundamentada pela corporeidade, enquanto um principio filoséfico. A corporeidade € a propria
existéncia humana, é a tentativa de se entender com e no mundo, 0 que pode ser desenvolvido
por meio de praticas fundamentadas nos principios da Danca Contemporanea.

Entende-se que a busca por um repertaorio gestual préprio e um significado construido de forma
consciente por meio da exploracéo, experimentacao e reflexao corporal constituem os principios
filosoficos da Danga Contemporanea, os quais podem balizar todas as praticas escolares em
Danca. O hip-hop, as dancas populares, a danca de saldo e as dancas de matrizes indigenas e
africanas podem ser desenvolvidas em ambito escolar conforme os preceitos artistico-filoséficos
da corporeidade e da Danca Contemporéanea, extrapolando, assim, a reproduc&o inconsciente e
mecanizada dos movimentos.

Margues (2010), chama a atengao para o fato de que as aulas de danca de todos os estilos podem,
ainda, possibilitar a abordagem de varios temas.

Quebrando-se o tabu de que ‘conversar ndo é dancar’, poderiamos introduzir
em nossas aulas momentos de reflexdes, pesquisa, comparacao, desconstrucao
das dancas, de que gostariamos ou no e, assim, podermos agir critica e
corporalmente em funcao da compreensao, desconstrucao, transformacao de
nossa sociedade (Marques, 2010, p. 28).

Ao propormos uma pratica dangante pautada na consciéncia e na reflexado corporal, automa-
ticamente trazemos a tona a producéo do senso critico, enquanto a reproducédo inconsciente
de gestos dancantes contribui para a permanéncia do senso comum. Entendemos que, quando
trabalhamos a Dancga Contemporanea, possibilitamos a ruptura da reproducéo gestual e corpo-
ral inconsciente, fazendo com que o aluno e a aluna tenham uma reflexado sobre suas atitudes,
percepcdes e comportamentos e suas relagbes com o mundo. Dessa forma, € possivel buscar a
consciéncia de quem o sujeito é e, em consequéncia, o desenvolvimento da sensibilidade artis-
tica e do senso critico.
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Todavia, ressalta-se a importéncia de o professor conhecer os pressupostos da Danca
Contemporanea e o conceito de corporeidade, principalmente porque, conforme a Base Nacional
Comum Curricular (BNCC, 2018), a Danga é uma unidade tematica do componente curricular
Educacéo Fisica e as linguagens da Danca mencionadas no documento n&o apresentam a
Danca Contemporénea.

Assim, olhares desavisados podem favorecer praticas de Danca na formacéao bésica de criangas
e adolescentes, pautadas nas performances fisicas condicionadas pelos passos e gestos espe-
cificos de cada danca, sem uma compreensado da Danga como linguagem/modalidade artistica.
A Danca deve ser pautada nos espacos formais e ndo formais da Educacéo com a plena com-
preensdo de ser esta uma area do conhecimento, particularmente na formacéo de criancas e
de adolescentes.

Entendemos que a execucao dos repertdrios de dancas voltadas ao condicionamento fisico
nao atende os anseios educativos de nossa sociedade; ja a pratica dos principios da Danca
Contemporanea aplicada aos repertérios pode favorecer o processo formativo de sujeitos que
possuem dominio de suas acdes em decorréncia do autoconhecimento e, consequentemente,
do desenvolvimento da sensibilidade estética e do senso critico: “Simplesmente, porque dancar
e viver o0s sentimentos, é transcender as intengdes do ser humano na sua integralidade, € deixar
0 corpo-sujeito ser o protagonista principal da nossa histéria de vida” (Miranda, 1991, p. 63).

Esse posicionamento pode transformar as praticas pedagogicas da Danca. O reconhecimento
do corpo no espaco e no tempo indicam um possivel inicio para a construgcéo de sequéncias
didaticas voltadas a reconstituicdo da consciéncia sensivel no ser. Como ressalta Klauss Vianna,
ha a necessidade da percepcao do espaco, do clima, das relagdes entre colegas e professores
para a tomada de consciéncia corporal. Os alunos “[...] precisam descobrir que se encontram
entre quatro paredes, conscientizar-se de que n&o estao na rua, ou em casa, ou no trabalho. E
necessario comecar por ai, porque senao a tendéncia € que as pessoas permanecam distantes,
sem tomar consciéncia do corpo e do ambiente” (Vianna, 2005, p. 132).

Esse principio elementar, ao conduzir as propostas pedagdgicas, desperta sensagdes e possibi-
lita experiéncias fundamentais para a formacgao de criangas e de adolescentes, que se inserem,
conscientemente, na diversidade dos espacos que constituem a sociedade contemporanea.
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Na mesma perspectiva, podemos nos valer de movimentos elementares que estdo no centro do
contexto da Danga Contemporénea como o andar, correr, agachar etc. Praticas pedagdgicas que
propiciam a observacdo desses movimentos, que estdo presentes no agir cotidiano, permitem
maior dominio motor e clareza de si enquanto sujeito singular. Ao comentar sobre a importancia
desses movimentos, Klauss Vianna ressalta que:

E muito importante executar e perceber esses movimentos, pois eles
acontecem a todo momento, qguando nos sentamos numa cadeira, deitamos
numa cama ou caminhamos na rua. E para mim, mais do que numa aula, é no
cotidiano que essa experiéncia de observacao e questionamento deve ser
vivenciada, permitindo que gestos comuns se convertam em atitudes mais ou
menos conscientes (Vianna, 2005, p. 121).

De acordo com 0 exposto, entendemos como fundamentais os didlogos interdisciplinares entre o
campo da Arte e 0 da Educacdo Fisica, e que esta, ao assumir a cultura corporal do movimento
e a corporeidade como principios norteadores, se compromete com praticas que tenham como
finalidade a formacéao de educandos sensiveis, autoconscientes, criticos e autdbnomos, 0s quais
podem ser formados com o auxilio da Danca Contemporanea, a ser sistematizada na Educacéao
Basica, em atendimento a demandas formativos de criangas e adolescentes.

IDERACOES
FINAIS

O desenvolvimento deste estudo nos possibilitou
verificar que a Danga, como area do conhecimento, n&o esta disponivel sistematicamente nos
planejamentos escolares. Observa-se que, N0 ambito escolar, essa linguagem tem sido um ele-
mento que compde eventos festivos e voltados a socializag&o, no entanto, suas praticas e prin-
cipios estético-pedagdgicos ndo se vinculam plenamente ao planejamento curricular, de forma a
caracterizé-la como elemento educativo, utilizando plenamente o0 seu arcabougo de experiéncias
e conhecimentos, pertinentes ao campo das Artes
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No &mbito da regulamentacao da Danga como componente da Educacgéao Basica, particularmente
relacionada com a formacao de criancas e de adolescentes, observou-se que muitos avancos
ocorreram. Nesse sentido, destacaram-se 0s PCNs e, recentemente, a presenca da Danca na
BNCC (2018). Todavia, as linguagens dangantes que compbem a unidade tematica Danga no com-
ponente curricular Educagao Fisica na BNCC (2018) n&o traz a possibilidade explicita do trabalho
com a Danca Contemporanea. Isso pode contribuir para a efetivacao de praticas dancantes que
reproduzem passos, coreografias e ideias/valores.

Todavia, pode-se entender que o0s pressupostos da Danca Contemporéanea, os quais de forma
geral prezam pela liberdade de movimentos e a constituicdo de um repertdrio gestual consciente,
se aproximam da perspectiva filoséfica da corporeidade.

Ao compreendermos a corporeidade como ponto gestacional das Artes Cénicas (Danca, Teatro,
Performance, dentre outras linguagens/modalidades) e da Educacéo Fisica, evidencia-se a neces-
sidade de os professores compreenderem os principios dessas concepgdes, as quais podem
estabelecer bases para o trabalho com a Danca nos espacos da Educacao formal. Podemos inferir
que o dominio dos principios da Danca Contemporanea e da conceituacéao de corporeidade pode
contribuir significativamente com os processos formativos que buscam a formacao de sujeitos
conscientes, sensiveis, autbnomos e criticos.
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RESUMO

Este estudo investiga a articulacéo entre as Pecas
Didaticas de Bertolt Brecht e o Teatro-Férum, de Augusto
Boal, por meio da realizacao de duas oficinas para
adolescentes (14-17 anos) e uma mista (adolescentes e
adultos) em Pinhais, no Parana. O objetivo do trabalho
€ compreender como tal didlogo pode criar um espaco
de liberdade e de participagcdo democratica, no qual

0Ss participantes ndo s&o apenas espectadores, mas
elementos ativos na construgéo do conhecimento e da
transformacao social. Das referidas oficinas, resultou o

espetaculo Experiéncias do Dizer, que, no contexto criativo,

contou com o auxilio dos protocolos de Ingrid Koudela,
desenvolvendo uma pratica denominada pelos autores
de Peca Foro-Didatica. Trata-se de uma adaptacéo que
combina elementos de teorias e praticas de Brecht e de
Boal. O artigo analisou os processos pedagogicos e 0s
resultados dessa vivéncia, que pretende colaborar com
uma pratica teatral que promova a reflexao critica e a
participacéao cidadad em espacos e em momentos que
exigem uma legitima experiéncia democratica.
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Pecas Didaticas. Teatro do Oprimido. Teatro-F6rum. Pecas Foro-
Didaticas. Cena Democrética.

EXPERIMENTS OF SAYING:

a dialogue between Brecht and Boal

ABSTRACT

This study investigates the application of the union
between Bertolt Brecht’s Learning-Plays and Augusto
Boal's Theatre of the Oppressed in workshops for
adolescents and adults in Pinhais, Paranag. The objective

is to understand how such a dialogue can create a

space of freedom and democratic participation, where
participants are not merely spectators but active actors in
the construction of knowledge and social transformation.
The workshops resulted in the play Experiments of Saying.
In the work, with the aid of Koudela’s protocols, a practice
denominated by the authors as a Forum Learning-Play
was achieved. This adaptation combines elements of Boal’s
and Brecht's theories. The article analyzed the pedagogical
processes and the results of this experience, especially

in relation to the construction of a theatrical practice that
promotes critical reflection and citizen participation in
spaces and moments of legitimate democratic experience.
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Learning-Play. Games and Exercises of the Theater of the
Oppressed. Forum Theater. Forum Learning-Play. Democratic
Scene.
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ODUCAO,
OU OS PRIMEIROS
DIZERES

O dialogo sistematico entre principios de Bertolt
Brecht e de Augusto Boal pode contribuir com a constituicdo de um espaco de liberdade, em
qgue os participantes ndo sao somente chamados a obedecer? Como o teatro pode ser um
instrumento capaz de viabilizar um espago/momento de real experiéncia democratica? Essas
questdes mobilizaram a experiéncia artistico-politico-pedagogica aqui relatada, que culminou
com a pratica Experimentos do Dizer e a configuracdo de uma de suas acdes, denominada pelos
autores como uma Peca Foro-Didatica.

Interessa aos autores deste estudo a ligagcéo entre o ideario democratico e a arte teatral. Nesse
sentido, a proposta surge como uma resposta ao questionamento de Pietro Costa (2012, p. 11)°
sobre algumas criticas a democracia e a ideia de participacdo democratica:

[...] a palavra ‘democracia’; demokratia: o kratos do demos, o poder do povo. O
gue significa poder do povo? O que é o povo? A democracia é um regime em
gue o povo comanda. Mas quem é o povo? Povo significa ‘todos'? Ou somente
‘0os muitos’? E quais sdo os sujeitos compreendidos no povo e quais 0s sujeitos
excluidos? E ainda: se todos comandam, quem obedece? E é realmente crivel
que todos comandem ou, ao contrario, o comando € dos poucos, enquanto os
muitos nada podem fazer a ndo ser serem chamados a obediéncia?

Provocados pela Ultima questdo formulada por Costa (2012), os autores/pesquisadores apresentam
uma costura entre aspectos da praxis de Brecht e a de Boal com a arte teatral, como proposta
para constituir um espaco pedagdgico de liberdade e didlogo, em que as pessoas Nndo sdo somente
chamadas a obedecer, mas a refletir e a transformar o mundo. Ou seja, reforca o que foi idealizado
pelos mencionados teatrélogos, ao propor o teatro como um instrumento capaz de viabilizar um
espaco/momento de real experiéncia teatral e democratical

1 Pietro Costa é profes-
sor de Histdéria do Direito
Medieval e Moderno na
Universita degli Studi di
Firenze. E editor da revis-
ta Quaderni fiorentini per
la storia del pensiero giu-
ridico moderno, reconhe-
cida como a revista mais
relevante no mundo na
area de Teoria do Direito e
Histéria do Direito. Possui
vasta obra, da qual se
destacam Soberania,
Representacao,
Democracia - ensaios de
historia do pensamento
Juridico, editora Jurua
(2010); Poucos, muitos,
todos - ligbes de historia
da democracia, editora
UFPR (2012).
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Como percurso metodoldgico, o artigo se desenvolveu com base em trés pontos:

revisdo bibliografica sobre Teatro do Oprimido - TO (Boal) e Pecas
Didaticas (Brecht), enfocando o Teatro-Férum e as Pecas Didaticas;

relato analitico das praticas com os participantes das Oficinas de Teatro de
Pinhais, no Parand, e das cenas (experiéncias) que estes criaram/vivenciaram;

exame autoetnografico, pois o0 texto expde a pratica como diretor, ator e
instrutor de Eduardo Walger (um dos autores do artigo em tela), professor
de Artes Cénicas no Municipio de Pinhais, Estado do Parana.

Eduardo Walger desenvolveu as Oficinas de Teatro junto ao Departamento de Cultura de
Pinhais (Decul)?. As atividades aqui relatadas foram realizadas com duas turmas compostas por
adolescentes (14-17 anos) e uma turma mista, formada por adolescentes e adultos. As Oficinas®
de Teatro de Pinhais s&o oferecidas anualmente e, para o ingresso e formacao das turmas, ndo
ha nivelamento por experiéncia, levando-se em conta somente a faixa etaria.

Embora o Departamento de Cultura de Pinhais (Decul) priorize os processos, hd uma demanda dos
familiares dos participantes por produtos artisticos decorrentes dos processos de formacao/criagéo.
Para equilibrar o dilema entre processos formativos e criativos, e producéo cénica (Coelho, 2012,
p. 12), as oficinas foram divididas em dois momentos. No primeiro semestre, foram introduzidas as
praticas teatrais por meio de jogos, exercicios e improvisacdes, além da realizagcdo de topicos tedricos,
voltados ao compartilhamento de conhecimentos sobre Histdria do Teatro e sobre Dramaturgia; no
final desta etapa foi feita a escolha do espetaculo. No segundo semestre, foi aprofundado o trabalho
Com jogos e improvisagdes, acompanhados pelos ensaios e experimentos relacionados ao espetaculo.

No mencionado contexto, este estudo tem como proposta central o exame de um resultado pratico
com tais turmas, que surge da analise do pensamento de Boal, por meio dos elementos presentes
no Teatro do Oprimido (TO) - com foco no arsenal de jogos e exercicios e no Teatro-Férum, e das
perspectivas de Brecht, particularmente a proposta das Pecas Didaticas. Considera-se que 0s
elementos destacados (Teatro-Férum e Pecas Didaticas) podem contribuir com praticas teatrais
em sintonia com a construcéo de espacos e momentos democraticos.

OO

2 Os espacos especifi-
cos de atuacéo foram o
Centro Cultural Wanda
dos Santos Mallmann
(CCWM) e o Centro

de Artes e Esportes
Unificados de Pinhais
(CEU). No relato analitico
da experiéncia, sao arti-
culados trés processos:
1) Oficina anual de Teatro
Il (turma de adolescentes
do CEU); 2) Oficina anual
de Teatro lll (turma de
adolescentes do CCWM);
3) Academia de Teatro de
Pinhais (ACT - Pinhais,
turma de adolescentes e
adultos do CCWM).

3 Eduardo Walger assu-
miu as turmas de ado-
lescentes e adultos do
Departamento de Cultura
de Pinhais (Teatro Il
Teatro Ill e ACT - Pinhais)
no ano de 2019.
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De forma sintética, € possivel considerar que, na década de 1970, Augusto Boal “organizou o
TO [...] como resposta as injusticas sociais e politicas do Brasil e [...] do mundo [...]. 0 TO é uma
expressao artistica que investiga como envolver ativamente o publico no exame e na busca por
resolucdes de questdes sociais (Walger, 2024, p. 64). Ressalta-se que o Teatro do Oprimido foi
criado no contexto da ditadura militar no Brasil. Para o criador do Teatro do Oprimido, “fazendo
teatro, aprendemos a ver aquilo que nos salta aos olhos, mas que somos incapazes de ver tao
habituados estamos apenas a olhar” (Boal, 2017a, p. 16).

E. conforme as pesquisadoras Adriana Barbosa Ribeiro e Andréa Vieira Zanella (2023, p. 5):

Para melhor explicar o TO, seu criador e sistematizador prop6s a metafora de
uma arvore, a qual é nutrida de ética e solidariedade. Na base da arvore esta a
estética do oprimido, com as raizes compostas por palavras, sons e imagens; o
inicio do tronco é formado pelos jogos e exercicios; por sua vez no tronco que
se conecta com os galhos estao o teatro-imagem e o teatro-férum; nos galhos,
as técnicas (teatro jornal, teatro invisivel, arco-iris do desejo e teatro legislativo)
e no topo da copa, como ponto culminante, estdo as acdes sociais concretas

e continuadas. O passaro representa a multiplicacao e organizacéo dos/as
curingas (multiplicadoras/es, mobilizadoras/es e articuladoras/es do TO), que
seguem disseminando a metodologia (Boal, 2002, 2005, 2009, 2019; Santos,
2016). Assim, o TO ndo se caracteriza por uma Unica forma de fazer teatro:
engloba diversas técnicas teatrais e artisticas com as quais seus participantes
investigam, criam e apresentam processos artisticos que tratam das opressées
vividas em suas realidades.

Da mencionada arvore metaforica, Eduardo Walger trabalhou nas Oficinas de Teatro de Pinhais
COM 0S jogos e exercicios, bem como com as bases do Teatro-Forum, como sera abordado nas
proximas linhas. Importante destacar que, por meio do Teatro-Forum, € possivel constatar o
grande potencial da acdo do/da denominado/a Espect-ator/atriz (o espectador é também atuante
e move a acao). Trata-se de uma proposta criada com foco na encenacédo de uma “opressao”,
uma questao social que ainda ndo foi solucionada politicamente, partindo da histoéria, da narrativa,
geralmente baseada na vivéncia de um integrante do grupo ou do proprio grupo.
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Dessa forma, no Teatro-Férum uma situacéao de opressao é encenada até chegar ao seu ponto
critico, denominado por Boal como crise chinesa. Nesse momento, o “publico” € convidado a
intervir e a oferecer solugdes para o0s problemas apresentados pelos/as personagens oprimidos/
as. A mencionada abordagem, além de estimular a reflexado critica, também encoraja os/as
espectadores/as a considerarem como poderiam agir em situacdes semelhantes na vida real.

Ja Eugen Bertold Friedrich Brecht nasceu em 1898, em Augsburg, na Alemanha, e foi:

[...] um destacado dramaturgo alemao, poeta e encenador aleméao do século

XX. Na area do teatro, seu pensamento (com propostas como o Teatro Epico)
apresentava a cena como um espaco de reflexao ativa sobre nossos tempos e
mazelas sociais. Sua estética contaminou a cena, até entao alinhadas a estética
do drama, abrindo espaco para o teatro pos-dramatico, e continua como grande
influéncia da cena contemporanea (Walger, 2024, p. 16).

Com o advento do nazismo, Brecht teve de se exilar. Em sua trajetoéria fora da Alemanha, residiu
na Dinamarca, Finlandia, Estados Unidos etc. Mesmo exilado, continuou a escrever e a desenvolver
suas ideias sobre teatro. Com o término da Segunda Guerra Mundial, retornou a Alemanha,
estabelecendo-se no lado Oriental de Berlim. Brecht propunha um teatro que fosse além da
superficie, investigando as raizes dos problemas sociais. Seu objetivo era criar um teatro que
Nao apenas representasse o mundo, mas que também o transformasse. Para Brecht, a relacao
entre atores-publico era fundamental para promover essa mudanca social.

Brecht pretendia recolocar o publico no centro da reflexao e da sua consequente acao transfor-
madora. Uma de suas criagdes nesse sentido foram as Pecas Didaticas, em que “[...] O apren-
dizado se da pela atuacdo em cena e ndo da recepcao estética passiva” (Koudela, 2012, p. 100).
Por isso, quando se fala aqui de peca, podemos focar na ideia de acdo, pois a ideia tradicional de
um texto finalizado e acabado era tudo que Brecht ndo queria, particularmente na proposicao
contida nas Pecas Didaticas.

Nesse sentido, Ingrid Koudela prefere o resgate das pegas como um modelo de acao:
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Brecht almeja com a peca didatica a transformacéao na recepcéo do teatro/
literatura, pela participacao ativa no processo de leitura e atuacdo. O texto

é 0 Handlungsmuster (modelo de acao) do jogo teatral. A palavra peca gera
equivocos, porque ela propde uma dependéncia direta da significacdo sugerida
pelo texto. Nao esquecamos, porém, que o termo play significa tanto jogo
guanto texto dramatico (Koudela, 2012, p. 100-101).

Assim, podemos entender as Pecas Didaticas de Brecht como um jogo entre atuantes que
investigam um tema, uma problematica social, de forma critica:

A peca didatica aponta para uma pratica pedagdgica na qual o receptor/leitor
passa a ser ator/autor do texto. A revisdo do texto é parte integrante dessa
tipologia dramaturgica, sendo prevista pelo escrivinhador de pecas a alteracao
do texto dramatico pelos jogadores. As Pecas Didaticas geram método,
enquanto modelo de acao para a investigacao das relacées dos homens entre
os homens (Koudela, 2003, p. 24).

Em busca da articulacdo entre o Teatro-Férum com as Pecas Didaticas, em fevereiro de 2022,
foi apresentada aos participantes das Oficinas de Pinhais o texto Aquele que diz sim e Aquele
que diz ndo*, de Brecht, como um modelo de acgéao.

As atividades das Oficinas iniciavam-se, nas trés turmas aqui enfocadas, com uma proposta
simplificada dos protocolos para as Pecas Didaticas, de Ingrid Koudela, seguida pela realizacao
sistematica de jogos e exercicios teatrais, com base na perspectiva delineada pelo teatrologo
brasileiro, Augusto Boal, de forma que fosse possivel, assim, estabelecer conexdes destas praticas
com a proposicao dramaturgica de Brecht.

Foram adaptados os protocolos da pedagogia dialética brechtiana, conforme definidos por Ingrid
Koudela, em seus estudos sobre as Pecas Didaticas de Brecht. Conforme Koudela:

A pedagogia dialética capaz de construir conhecimento ocorre na interposicao
entre jogo teatral e os textos das pecas didaticas durante os ensaios, onde

4 Conforme Walger
(2024, p. 64-65), Aquele
que Diz Sim “[...] foi es-
crita como parte de um
projeto educacional, [...]
1930, no Instituto Centro
de Educacéo e Instrucéao
de Berlim. [...] baseia-se
em um drama japonés
tradicional, [...] Taniko, ou
0 Langamento no Vale
(Concilio, 2016, p. 51). Mas
com relevantes adap-
tacbes, como lembra
Prentki (2020, p. 50): 'Em
1930, Brecht colaborou
com Kurt Weil em uma
Opera para escolas; uma
adaptacéo da traducao de
Arthur Waley do Teatro N6
japonés, a peca Taniko. [...]
O texto de Waley apre-
senta uma peregrinacao
religiosa em uma monta-
nha que é acompanhada
por um menino que quer
orar pela recuperacéo de
sua méae doente. Quando
0 menino estd exausto [..]
para continuar a viagem,
0S outros peregrinos,

de acordo com o antigo
Grande Costume, o lan-
¢am a morte vale abaixo.
Brecht substituiu o ele-
mento religioso, mudando
a motivacado do menino
para buscar [..] médicos
e [...] remédio para a mae
[.]. A adaptagéo [...] € uma
reflexdo sobre moralida-
de, dever e conformismo
social diante de acordos
(leis injustas) sem senti-
do. Bertolt Brecht criou a
segunda parte da peca,
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vivéncias e pressupostos sobre a realidade social podem ser aprofundados de
uma forma Unica (Koudela, 1992, p. 50).

O estudo compartilha o relato analitico das Oficinas de Teatro de Pinhais, que foram realizadas com
duas turmas de adolescentes, entre 14 e 17 anos, e uma turma mista, integrada por adolescentes
e adultos, contemplando as impressdes subjetivas da experiéncia do primeiro autor, Eduardo
Walger, como instrutor das oficinas. Ademais, partilna observagdes dos resultados coletivos,
estético-politico-pedagdgicos, sobre a experiéncia. O foco do relato, no entanto, esta concentrado
nos momentos relevantes do trajeto que fundamentam a proposta de didlogo entre principios/
praticas de Brecht (Pecas Didaticas) e de Augusto Boal (Teatro-Férum).

RIMENTOS
INSPIRADOS ENTRE
O DITO POR BRECHT
E POR BOAL

Koudela (1992, 2003, 2012, 2015), autora cujas pes-
quisas trouxeram a proposta das Pecas Didaticas de Brecht para o contexto brasileiro, enfatiza
a importancia da reflexdo continua, por meio de protocolos construidos pelos participantes,
durante o processo artistico-pedagogico. De forma sintética, podemos dizer que os “protocolos”
s&o registros escritos dos participantes, normalmente apresentados e debatidos nos ensaios e
encontros. Vicente Concilio, cujo doutorado foi orientado por Koudela, afirma:

[...] Koudela (2001) publica sua reflexdo sobre o tema, ‘Um protocolo dos
protocolos’, afirmando que a reflexdo sobre a pratica protocolar remete aos
escritos solicitados por Brecht aos alunos da Escola Karl Marx, em Neukoln, que

Aquele que Diz Néo [..].
como resposta as cri-
ticas a primeira parte,
Aquele que Diz Sim [...].
ApOs as apresentacoes
na Escola Karl Marx, no
distrito de Neukolin, em
Berlim, Brecht solicitou
respostas dos alunos que
ele gravou em Schriften
4. Entre eles, os comen-
tarios: ‘Eu gosto muito da
peca, mas o negocio com
0 costume me parece
errado’ (Brecht, 1997, p.
337) e ‘a pega poderia ser
usada para mostrar que
danos sdo causados pela
supersticdo’ (Brecht, 1997,
p. 338). As reacdes dos
alunos, como aquelas que
ele registrou no Schriften,
fizeram Brecht pensar
novamente sobre a peca
e escrever uma conclusao
oposta, Aquele que diz
ndo, onde o0 Menino rea-
ge a sua incapacidade de
continuar com a expedi-
cao (Prentki, 2020, p. 50)™.
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vivenciaram um experimento a partir do texto ‘Aquele que diz sim’, datado de
1929. A partir desses excertos, Brecht escreve ‘Aquele que diz nao’ e propde
que os dois textos sejam sempre apresentados juntos. Como instrumento de
trabalho com a peca didatica, a autora expressa que tais protocolos assumem
carater propulsor ao experimento, unindo reflexao e avaliacao e, portanto,
assumindo o carater dialético essencial ao processo com a peca didatica
(Koudela, 2001, apud Concilio, 2016, p. 19).

Com essa perspectiva, foi adotada a utilizacao da ideia inspirada nos protocolos com as turmas
anuais das Oficinas de Teatro de Pinhais (2022). Inicialmente, os protocolos seriam relatos escritos,
gue 0s participantes deveriam escrever apds 0S ensaios, sobre impressdes acerca dos jogos e
exercicios, e das leituras e praticas com a Peca Didatica; no caso, Aquele que diz sim e Aquele
que diz ndo (Brecht). O ensaio comecaria com a leitura voluntaria do protocolo. Contudo, n&o foi
possivel realizé-los estritamente nos moldes propostos por Koudela (protocolos escritos), pois
0s adolescentes envolvidos na experimentacéo relataram sobrecarga de estudos e os adultos
apresentaram os conflitos da vida profissional, afazeres domésticos e questdes familiares como
justificativa da inviabilidade da escrita. Dessa forma, levando em consideragéao as circunstancias
dos educandos, o procedimento adotado para os protocolos foi oral, geralmente realizado no inicio
dos ensaios, para que o0s participantes tivessem alguns dias para processar suas experiéncias
e impressoes, antes de compartilhar com o grupo.

Durante os protocolos de margo, as turmas® foram questionadas sobre 0s assuntos mobilizados
pela peca. A indicacao do texto nao foi coincidéncia, pois viviamos o primordio do pds-pandemia
e a peca também fala sobre a peste e as acdes absurdas que uma situacao de pestiléncia pode
causar quando acordos sociais sgo aplicados sem nenhuma revisgo. Outro tema apontado pelos
participantes da turma, foi a ideia de viagem. Por isso, na aula seguinte trabalhamos com o jogo
Foto Dinamarquesa (Boal, 2015, p. 195):

FOTO DINAMARQUESA O grupo vai andando em uma diregcao, um dos atores
sai e diz: "Uma foto para (em seguida nomeia quem ele quiser: a sua mae, o
papa, o fulano, sicrano etc.)”. O diretor diz “J4a!", e todos se voltam para o ator
gue perguntou e fazem, com seus corpos e rostos, a imagem que gostariam de
enviar em foto para a pessoa citada.

— ] —

5 Cabe destacar que as
turmas, apesar da loca-
lizacdo geografica espe-
cifica, com atividades no
Centro Cultural Wanda
dos Santos Mallmann
(CCWM) e no Centro

de Artes e Esportes
Unificados de Pinhais
(CEU), sdo formadas por
publico muito diverso,
gue Nao possui um con-
texto social e comunita-
rio comum. S30 cursos
livres, abertos ao munici-
pio inteiro (até para pes-
soas de cidades vizinhas,
da Regiado Metropolitana
de Curitiba). A faixa etéria
das turmas somente de
adolescentes esta entre
14 e 17 anos, enguanto

a mista (ACT - Pinhais)
inicia com 14 anos e nao
possui um limite. Ou seja,
nao ha um atendimento
gue foca em determinado
grupo social ou comu-
nitario, os dois espagos
sdo Centros Culturais
procurados por pes-
soas de varias idades,
diversos grupos sociais

e localidades distintas.

E muito comum que na
mesma turma existam
participantes de bairros
com uma populagdo com
maior capacidade eco-
ndmica, como Pineville, e
outros de areas de maior
vulnerabilidade social,
como Weissopolis.
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Em alguns encontros, optou-se por inverter a sequéncia da aula: os protocolos ocorreram ao
final. Num desses encontros com um dos grupos de adolescentes, a turma da Oficina de Teatro
Il do Centro de Artes e Esportes Unificados de Pinhais (CEU), a participante Brenda® mencionou
gue no exercicio da fotografia “para a mae” ela se sentiu incomodada, pois havia sido criada pelos
avos e pelo pai. OQutros colegas mencionaram gue N&o conheciam 0s pais.

Com isso, Eduardo Walger lancou 0s seguintes questionamentos a turma: o que poderia ter
realmente ocorrido com o pai da personagem O Menino do texto de Brecht? E A Mae, ela ndo aceitou
muito facilmente a jornada/viagem, que colocava O Menino em risco? Impressionante como as
respostas, apesar de relacionadas a questdes extraidas da peca, eram transposicoes da realidade
dos participantes. Surgiram situacoes de adolescentes da turma que no tinham a paternidade
reconhecida. De maes que trabalhavam muito para sustentar os filhos e acabavam fracas e doentes.

Superada a fase de leitura da peca, no final de marc¢o, praticaram-se exercicios de encenacoes
com 0s participantes. Nesse momento, as possibilidades de improvisacao previstas na analise
do modelo de acéo de Brecht, propostas por Vicente Concilio (2016, p. 69), foram o referencial.

Como escreveu Brecht (1978, p. 178-179):

N&o é possivel um acesso puramente tedrico aos métodos do Teatro Epico;

o melhor processo é a copia, no dominio da pratica, copia que devera ser,
evidentemente, acompanhada de um esforco desenvolvido com vista a
descobrir os motivos que determinam as disposicdes de grupo, os movimentos
e os gestos. Provavelmente, sera necessario ter feito uma cépia, antes de se
poder fazer um modelo.

Nesse sentido, escreve Concilio (2016, p. 74):

[...] jA comprovada importancia, para Brecht, da pratica como meio de
aprendizagem. Nao a pratica como simples execucdo, mas como praxis,
carregada de sentido reflexao [...]. quando ele vai apontar a importancia da
experiéncia com os modelos: ndo quaisquer modelos, mas aqueles “altamente
qualificados”. O texto modelar deve, entao, carregar em si a teméatica a ser
criticada, pois a relacao entre modelo e imitacéo, para Brecht, é mais complexa

6 Por este artigo no ter
encaminhado uma me-
todologia pautada em
entrevistas e coleta de
relatos, pois esta pautada
na impressao dos auto-
res acerca das costuras
tedricas presentes, ha-
vera poucas mengoes as
falas dos participantes
das oficinas. Para respei-
tar a privacidade desses,
guando forem mencio-
nados, seus nomes serao
alterados.
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gue a pura coépia. O dramaturgo alemao compreendia a imitacdo como uma
estratégia de aprendizado. Isso nao renega o valor da obra de arte, mas sim
promoveria uma reavaliacao do proprio modelo, ligada justamente a seu papel
no processo de construcao na consciéncia critica.

Ou seja, foi a oportunidade para os participantes das oficinas, por meio de suas copias, em atos
improvisacionais, refletirem sobre os personagens da peca, o contexto desses, o contexto atual
dos atuantes e as possibilidades de ocupacéo do espaco.

Cada turma foi dividida em dois nucleos, um para Aquele Que Diz Sim, outro para Aquele Que Diz
Néo. Cada grupo teve um encontro para construir a cena. No encontro seguinte, apds criarem
suas cenas, apresentaram-se uns para oS outros.

Tentando maximizar a investigacdo, buscou-se trabalhar no processo com uma adaptacéo do
Sistema Coringa, organizado por Boal durante sua passagem pelo Teatro Arena’? em Sao Paulo.
Ao aproveitar a troca de mascaras entre os intérpretes, solicitou-se que 0s nucleos trocassem
as cenas e gque, dentro da sua nova cena, cada participante também trocasse de papel, para que
nas reproducdes as possibilidades e debates se ampliassem.

Além das questbdes apontadas anteriormente, 0s grupos fizeram uma interessante ocupacao
do espaco e de seus objetos. O grupo da Oficina de Teatro Il do CEU tinha a seu dispor cadeiras
moveis. Com as cadeiras, um dos nucleos resolveu construir uma escultura, representando a
montanha que desmoronava ao final, quando O Menino era langado do penhasco.

IMAGEM 1

Nucleo Oficina de Teatro
Il CEU. Fonte: Eduardo
Walger (2022).

W=

7 Segundo Eduardo
Walger (2018, p. 59), “Nos
anos 50 trabalhou com o
Teatro Arena, (...). Apesar
de nao ter a pretenséo de
analisar detalhadamente
0 periodo em que Boal
trabalhou com o Teatro
Arena, € importante
destacar que em tal fase
ele passou a se preocu-
par com espetaculos que
tratassem da realidade
brasileira, pesquisando
como poderia ter uma
participacao mais ativa
do espectador nacena e
na sociedade. Boal, junta-
mente com José Renato,
Gianfrancesco Guarnieri,
Oduvaldo Vianna Filho e
outros nomes, transfor-
mam a estética teatral
nos palcos nacionais.
Durante tal periodo al-
cangou reconhecimento
nacional como diretor e
dramaturgo, participando
da execucgao de espeta-
culos que entraram para
a histéria do teatro bra-
sileiro, como Chapetuba
Futebol Clube (1959),
Arena Conta Zumbi
(1965), Arena Conta
Tiradentes (1966), entre
tantos outros”.
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O nucleo de adolescentes que se desenvolveu na Oficina Teatro Ill do Centro Cultural Wanda dos
Santos Mallmann (CCWM) explorou as possibilidades fisicas do Teatro do CCWM, utilizando, além
do palco, os corredores entre as cadeiras da plateia como espagos cénicos. Por fiim, a turma
mista (adolescentes e adultos) que se desenvolveu no ATC-Pinhais utilizou o hall, mezanino e a
escadaria do CCWM. As escadarias viraram a montanha, delineada na proposta dramaturgica.

Os pesquisadores destacam, neste relato, a forma de ocupacao e a transformacao dos espacos
pelos participantes das referidas oficinas, pois além de representar uma decisao artistica,
também entendem como um ato politico, que pode ter sido deflagrado pelo préprio modelo de
acao definido.

Assim, as trés turmas montaram e remontaram a pec¢a de Brecht, durante o més de abril de 2022,
de forma a trocarem de personagens e a explorarem diferentes mascaras, possibilidades de acéo
e de intencéao. O exercicio gerou debates com focos em personagens distintos e suas variacoes.

Diante do envolvimento dos participantes das trés oficinas, sugeriu-se a reunido das trés turmas,
durante um sabado, no final de junho, para ampliar o intercambio entre todos e, assim, fortalecer
0 projeto artistico-pedagdgico. A ideia era explorar as possibilidades das diferentes copias.

Ressalta-se que, assim como a proposta de Brecht, “outras areas da criagdo humana, como a
ciéncia e a técnica, também fazem uso da copia e do aprendizado que ela pressupde, incorporando
inovagdes aos “'standards’ ja estabelecidos” (Concilio, 2016, p. 88).

O evento aconteceu em setembro de 2022. O CCWM foi inteiramente reservado as trés turmas
e 0 acontecimento cénico ganhou o nome de Experiéncias do Dizer. Embora as trés montagens
distintas sejam um experimento, a escolha pelo termo experiéncia ultrapassa esta ideia, pois
Walger também se inspirou na ideia de arte como experiéncia de John Dewey.

Para Dewey (2020, p. 132) “o verdadeiro trabalho do artista é construir uma experiéncia que seja
coerente na percepgdo ao mesmo tempo que se mova com mudancas constantes em seu desen-
volvimento”. Assim, a experiéncia artistica envolve uma percepc¢ao sensivel e uma participacao
ativa, onde o observador se engaja emocional e intelectualmente com a obra. Ou seja, a aprecia-
Cao e a criacao artistica podem enriquecer e transformar a vida das pessoas, promovendo uma
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maior compreensao e empatia entre os individuos. Foi esta a experiéncia buscada nas praticas
encontradas de Brecht e de Boal.

No encontro, os participantes das trés oficinas puderam compartilhar suas impressées sobre 0s
personagens, peca, espacos utilizados e suas sacadas (insights), “a ideia de ‘peca de sacacgao’ é
apropriada para demonstrar a agdo do sujeito que toma consciéncia de algo, que percebe uma
novidade, que age no sentido de construir uma ideia” (Concilio, 2016, p. 72).

Todos montaram suas versées, mas por uma questdo de limite temporal, desisténcia de inte-
grantes, fez-se a selecao de algumas cenas. A turma de adolescentes da Oficina Il iniciou as
apresentacoes, trabalhou com Aquele Que Diz Sim, com uma encenagdo no modelo passarela.
Na transicdo do seu espaco de ensaio (Teatro do CEU), para o CCWM, o espaco mais proximo foi
a Oficina 1. Apesar da dimenséao reduzida, foi possivel reproduzir a proposta, instalar iluminacgéo
Cénica e projetor para a apresentacéao.

A turma mista (adolescentes e adultos), que se desenvolvia no ACT - Pinhais, foi o segundo
nucleo a se apresentar. Assumiram as duas partes da peca Quem Diz Sim. Quem Diz Néo, deno-
minada Quem Diz Sim. Ou o que No6s Temos a Dizer? A cena foi interrompida na segunda parte,
para iniciarmos um Férum com o publico.

Sem duvida, a obra de Brecht foi uma referéncia para Boal, mas uma grande preocupacao dos
pesquisadores, que desenvolvem o estudo contido neste artigo, era evitar um processo de colo-
nizagcédo do pensamento de Boal por Brecht. A ideia era refletir como essas duas grandes men-
tes do teatro, da idade contemporanea, poderiam dialogar de forma equiparada. Tal questéo se
configurou como uma crise que acompanhou o primeiro autor deste texto (Walger) por muito
tempo. Nas orientagdes com o segundo autor (Concilio), durante o relato de sua montagem da
mencionada obra, recordou que, em dado momento, pensou em abrir para o publico o debate,
mas que a ideia ndo foi executada.

Depois, durante um dos ensaios, iniciava-se o protocolo. Em um dos encontros o primeiro inves-
tigador solicitou que refletissem sobre a funcdo do coro na peca para o proximo ensaio. O que O
Coro pretendia dizer? No ensaio seguinte, retomou a questao. No seu momento de fala durante
0 protocolo, a integrante Lethusa respondeu: “O Coro € a voz da sociedade, traz as questdes da
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sociedade. Ao mesmo tempo, é a voz de cada um de noés, também nos faz pensar sobre o que
Nos queremos dizer”. Esses dois momentos instigaram Walger a juntar a conhecida Peca Didatica
de Brecht e a técnica do Teatro-Foérum, organizada por Boal, como ramo do Teatro do Oprimido.

Esse grupo assumiu o hall do CCWM como espaco cénico. Na IMAGEM 2 estao em cena O Professor
(em pé, no centro da escada), Trés Estudantes (em torno do Professor) e O Menino (sentado ao
lado do equipamento de iluminacgéo), na escadaria.

IMAGEM 2

Experiéncias do Dizer Parte Il: Quem
Diz Sim. Ou o que Nos Temos a Dizer?
Fonte: Eduardo Walger (2022)

Ja o grupo de adolescentes da Oficinas Il CCWM também montou as duas partes da peca, no
teatro do CCWM. Ao contar com um numero maior de integrantes (a turma chegou a ter vinte e
cinco estudantes) e com o suporte de duas estagiarias da Licenciatura em Musica da Universidade
Estadual do Parana, o grupo conseguiu dar grande destaque a O Coro, explorando as possibili-
dades da coralidade e a construcao de cenarios com 0s corpos dos proprios integrantes.
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IMAGEM 3

Encontro Experiéncias do
Dizer Parte lll: Quem Diz N&o.
Abertura com O Coro.

Fonte: Eduardo Walger (2022).

No geral, os participantes estavam muito interessados pelo processo. Contudo alguns relataram
desanimo antes do encontro Experiéncias do Dizer. Fabiane, integrante da turma mista, que se
desenvolveu na ACT-Pinhais, participante adulta que atua como professora no municipio, estava
desanimada. Porém, com o0 encontro entre as trés turmas, sua visdo mudou completamente: “Eu
gostei demais. Ndo estava acreditando muito. Estava achando o texto meio chato. N&o achei que
0s colegas iriam interagir [no Férum]. Mas quando eu vi a iluminacao do hall e as pessoas, mudei
completamente a minha visgo da peca”.

Uma das questbes da participante era seu papel como integrante de O Coro, e a marcacgao da cena.
Optamos por um coro com algumas falas individuais e outras em conjunto. Durante os ensaios
para o encontro, em um dos protocolos ela relatou que se sentia meio apagada, principalmente
pela marcacédo. Ela comecava a peca num canto do mezanino, muito isolada de todos, colegas
e publico. Decidimos n&o utilizar esse canto. Fomos experimentando 0 espaco e percebemos
gue ela deveria comegcar o texto (fazendo a abertura do espetaculo) na primeira curva da escada
(nossa montanha), espaco que formava uma espécie de palco flutuante no centro do CCWM.
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Foi a partir das interacdes dessa turma que se esbocou a ideia de uma Peca Foro-Didatica.
Mesmo assim, Fabiane ainda ndo estava muito segura com as interacdes do publico no momento
do Férum e pediu “quando tivermos publico mesmo, vocé [se dirigindo ao instrutor] fique prepa-
rado, pois se ninguém levantar a mao para interferir, vocé vail”. No entanto, Walger néo precisou
transitar do papel de mediador entre publico e elenco para assumir a cena como personagem
a propor alternativas. Na verdade, na apresentacao, o tempo foi insuficiente para atender aos
desejos de interacéo.

Apesar da inseguranca, a mudanca de postura foi total. De uma participante descrente no pro-
cesso, ela passou a ser uma das mais ativas. Até mesmo quando o ensaio foi cancelado por
motivos de saude de Walger; com sua experiéncia de professora, ela organizou um ensaio por
videoconferéncia com os colegas.

Para a turma de adolescentes da Oficina de Teatro Il do CEU, o evento foi muito estimulante, pois
s&o participantes gue ndo costumam acessar outros equipamentos culturais além do préprio CEU.
Mesmo o CCWM, gue fica proximo ao CEU, n&o faz parte da rotina deles. Assim, o sair do espaco
rotineiro, ter contato com outros instrumentos de iluminacé&o, projecao e sonoplastia, bem como
acompanhar a apresentacdo da mesma cena por outros colegas, deixou todos muito animados e
atentos. Também ficaram impressionados com o trabalho da persona O Coro, desenvolvido pelo
grupo Oficina de Teatro Ill CCWM; para os participantes tal ndcleo conseguiu tornar O Coro em
uma espécie de protagonista da peca.

A turma de Teatro Ill CCWM foi a que se apropriou dos espacos mais tradicionais. De forma geral,
a turma ficou muito surpresa com a utilizagcdo dada aos outros espacos do CCWM pelos demais
grupos. Também ficaram interessados pelos detalhes na interpretacdo dos personagens criados
pelos colegas, principalmente pelo ndcleo da ACT-Pinhais, em que os integrantes, em sua maio-
ria, eram adultos. Relataram um detalhamento nas interpretacées, que passava mais angustia
(A Mae doente) e a ambiguidade de alguns personagens (Professores e Os Trés Estudantes), que
em certas horas pareciam bons, mas em outras frios e calculistas.

Esses resultados foram reapresentados no 15° Festival de Teatro de Pinhais, no dia 21 de outubro
de 2022, no CCWM. Nesta apresentacao, o nucleo de adolescentes da Oficina de Teatro Il CEU
manteve a parte inicial da peca, Quem Diz Sim. Mas tiveram gque se apresentar no mezanino, pois
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o Decul convidou escolas do Ensino Fundamental e o Instituto Federal do Parana (IFPR - Pinhais),
além dos convidados espontaneos. Um total de cem pessoas. O espaco Oficina 1n&o comporta tal
publico. O formato passarela foi adaptado para uma arena e as projecdes deslocadas para o teto.

O grupo misto da ACT-Pinhais manteve uma estrutura muito parecida com a de setembro. Apesar
do hall ser um espaco grande, o CCWM ficou lotado. A situagdo deixou o0 nucleo apreensivo, pois
Nao esperavam tantas pessoas, principalmente em relagcdo ao Forum. Tudo correu bem. Foi outro
otimo encontro com os Espect-atores. O nucleo manteve a apresentacdo das duas partes da
peca: Aquele Que Diz Sim e a adaptacéo em férum da parte Aquele Que Diz NGo para O Que Nos
Temos a Dizer?.

Do Forum, quando se passa a palavra para os espectadores assumirem a cena como Espect-
atores, podemos destacar a participacéo dos alunos do Ensino Fundamental Il, ainda criancgas.
O primeiro pediu para retomarmos a cena no momento em que O Professor e A Mde conversam.
Na sua acdo, o jovem Espect-ator se recusou a iniciar a jornada com O Professor e questionou
guem estava o acompanhando? Ao saber que outros meninos (ainda criancgas) estavam indo
juntos, criticou severamente O Professor, por colocar criangas em risco. O Professor respondeu
que é parte do costume, entdo ele criticou o costume e se posicionou firmemente ao lado da
Mae, deixando claro que ficara para cuidar dela e que 0s outros meninos deveriam fazer o mesmo.
Todos aplaudiram o posicionamento.

O segundo pediu para retomarmos a cena do momento em que O Menino é atirado do precipi-
cio pelos Trés Estudantes. Ent&o, esse também jovem Espect-ator, anunciou: “Podem me jogar!
Eu tenho um paraguedas na minha mochilal”. Todos, inclusive o elenco, riram e aplaudiram! Rir
também é necessario, como reconhecia Brecht.

Um terceiro participante assumiu a cena, jovem adulto, no lugar de O Menino. Quando comegou a
passar, ele tem um embate com O Professor e Os Trés Estudantes. Sua argumentacdo ndo con-
vence O Professor, mas desperta duvidas nos Trés Estudantes. Percebendo isso, deixa O Professor
e convida os demais a retornarem, enquanto ele ainda esta bem, para buscarem alternativas na
propria aldeia. Os Trés estudantes o acompanham, O Professor fica sozinho.
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Por fim, o ndcleo Oficina de Teatro Ill CCWM apresentou somente a Ultima parte, Quem Diz Néo,
para o encerramento da tarde. Assim, o publico percorreu a entrada do CCWM, depois desceu
pela escadaria para o hall, e finalizou as apresentacées do teatro. A grande maioria das pessoas
presentes mantiveram-se atentas as cenas, fizeram o deslocamento rapidamente e interagiram
no momento do Forum.

Em tempos de crise da propria democracia, este € um treinamento revolucionario para que 0s
participantes ndo sejam chamados s6 a atuarem como espectadores a assistir outros decidirem
por eles. Como lembra Casara (2018, p. 114), a formagdo em tempos como os atuais tende a:

[...] restringir a capacidade criativa dos alunos e professores enquanto se
incentiva o desenvolvimento de técnicas e habilidades meramente mecanicas.
Uma educacao que constrdi a convicgao de que o principal objetivo de cada

um é o éxito pessoal. Com isso, além do ataque a imaginacao e a criatividade,
pretende-se cercear as possibilidades de independéncia, solidariedade e
pensamento critico. Os alunos sao ‘ensinados’ a passar em provas e concorrer
com os colegas transformados em adversarios na disputa pelo ‘topo do mundo'.

Neste encontro, agora também com a presenca de publico externo, de Experiéncias do Dizer,
0s participantes foram convidados a pensar em como transformar a sociedade, acordos e sua
existéncia no mundo. Para além dos jogos e exercicios de Boal a ideia de forum também foi fun-
damental. Outro pesquisador que busca aproximacoées entre o Teatro do Oprimido (Boal) e Brecht
é Julian Boal (2017, p. 203 - 204):

O TO participaria assim de uma proposta de auto-formacao préxima a dos
Lehrstuck, considerados por Brecht como “exercicios de alongamentos
dialéticos para os atletas da dialética que sao os militantes”. O sujeito politico
nao somente pode usar a dialética, como é em si mesmo eminentemente
dialético, sempre se decompondo e se recompondo.

Para os autores, a costura entre a visdo de Brecht e Boal resultou no trabalho Experimentos do
Dizer, bem como na vivéncia do que denominaram como uma Peca Foro-Didatica.
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CLUSAO,
OU O QUE NOS
TEMOS A DIZER?

Na realizagcao de Experimentos do Dizer com espec-
tadores, foi possivel alcangcar o patamar apresentado por Augusto Boal de Espect-atores no
momento em que se alcangou uma Pecga Foro-Didatica, pois o publico realmente tomou a cena
e pensou em inUmeras alternativas para enfrentar a opressao vivenciada pelo personagem O
Menino, apresentada por Brecht. A peca aborda temas como viagem, peste, dentre outros, mas
0 amago do debate, 0 que traca o destino tragico do protagonista, é o acordo, a tradicdo e a lei,
que precisam ser repensados.

0O Férum, mesmo quando desenvolvido em um grupo fechado de participantes, como na realizagéo
somente entre os alunos das oficinas, parece dar mais organicidade ao debate, potencializando a
mencionada passagem “A peca didatica ensina quando nela atuamos” (Brecht in Koudela, 2012,
p. 40), pois aqui, todos sdo mantidos em um estado de atuagéo, com debates mesclados com o
fazer e refazer a cena. Muito do que geralmente seria debatido em momentos posteriores, como
0s feedbacks, acabam sendo debatidos nessa reescrita dialdgica da cena.

Sobre o processo, devo destacar que, assim como Brecht, nas Oficinas de Pinhais 2022 tentou-se
manter uma execucao dialética, pois, como analisa Prentki (2020, p. 52):

Quando a evolucao desta Lehrstlck é tracada, pode-se ver que Brecht praticou a
dialética que é o principio informador deste periodo de sua obra. A primeira versao
de Aquele que diz sim estabelece a tese da aquiescéncia na acao coletiva. Aquele
que diz ndo refuta isso com uma antitese de ndo conformidade individual, com
base na capacidade de responder a uma realidade em mudanca. A versao revisada
de Aquele que diz sim nos apresenta a sintese: a tese e a antitese alteradas para
acomodar a critica dos participantes. Apds o evento, Brecht especificou que
Aquele que diz sim deveria ser encenado junto com Aquele que diz néo.
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Contudo, seguindo a ideia de constante atualizacéo do proprio Brecht, no que se refere as Pecgas
Didaticas, os autores exploraram novas possibilidades. Também se seguiu a sugestdo de Prentki
(2020, p. 52): "Eu sugeriria que, para entender o funcionamento completo do processo dialético,
o original Aquele que diz sim fosse apresentado, seguido de Aquele que diz ndo, e seguido pela
versao revisada de Aquele que diz sim".

Experiéncias do Dizer se aproximou dessa proposta. Mas, a versao revisada estava no meio das
pecas, ndo no final como sugere Prentki, com a versao Forum O Que Nos Temos a Dizer?. Esta
modificacdo, embora nao siga a Iégica cientifica de tese, antitese e sintese, tentou privilegiar o
didlogo com os Espect-atores. Os autores/pesquisadores entendem que, ao apresentar a solu-
cao de Brecht, Aquele Que Diz Ndo, pode-se contaminar os Espect-atores com a visdo do autor
(Brecht), o que enfragueceria o debate e, principalmente, o Férum.

Nesse sentido, escreve Eduardo Walger ao analisar as obras de Augusto e Julian Boal:

Julian Boal (2017, p. 131-132) também percebe um limite muito ténue entre
algumas praticas de TO e um teatro de propaganda. Ha casos em que o elenco
nao s6 apresenta uma opressao, como leva ao publico a solucao, antes dos
debates (o famoso “faca isso”). Ou seja, ha um retorno ao estado que Augusto
Boal estava anteriormente a concepcéao do préprio TO. E uma forma de teatro
que insiste em apresentar modelos positivos a serem repetidos pelo publico.
Pode ser uma configuracdo democratica no que toca a representatividade de
identidades em cena, mas no que toca o debate, o ato de instigar o espect-ator,
nao é (por melhores que sejam tais modelos). Pelo contrario, chega a ter uma
leve configuracao autoritaria quando pensamos em TO. No Teatro-Férum uma
ideia nunca deve ser imposta. O Teatro-Férum nao prega nada, nao € dogmatico,
nao tenta manipular as pessoas. No melhor dos casos, liberta os espect-atores,
os incentiva e os transforma em atores - e em seres de agao (Boal, 2015, p. 71)
(Walger, 2018, p. 158-159).

Assim, na versao realizada com Experiéncias do Dizer, primeiro temos o problema - Quem Diz Sim
—, depois temos a investigacao conjunta, o debate, o didlogo - O Que Nos Temos A Dizer? -, sG no
final do encontro é que temos a sugestao de Bertolt Brecht — Quem Diz Ndo. Essa configuracao
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também pode apresentar o risco de dar a “palavra final” ao autor. Mas, os pesquisadores (Walger
e Concilio) entenderam que, conforme a conducéo, ela pode ser apresentada como mais uma
hipotese e até uma curiosidade historica e dramaturgica do exercicio que se torna um encontro
de uma Peca Foro-Didatica.

Portanto, sim, o teatro proposto por Brecht e por Boal chamam as pessoas a falarem, a refletirem
e a agirem. Sim, a costura das propostas dos teatrélogos pode se constituir em uma verdadeira
agora e ajudar, ao menos no ato de instigar, de provocar (e até muito além) as pessoas, pois criam
espacos e momentos em que, atraves do dialogo, vislumbram-se novas possibilidades, ou seja,
vislumbra-se o mais importante nesse processo: a esperanca de mudancal
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RESUMO

Este artigo compartilha resultados preliminares de
pesquisa acerca de experiéncias relacionadas a Mediagao
Teatral com alunos-espectadores, criangas e adolescentes,
estudantes da Educacao Basica. O estudo enfoca
atividades desenvolvidas em 2023, no Teatro Luis de
Camoes (LU.CA), em Lisboa, Portugal, e posteriormente
conduzidas para o territorio da Escola. As praticas de
mediacdo aqui explicitadas concentram-se em evidenciar
uma performance de recepcdo, junto a estudantes entre
12 e 16 anos, buscando condi¢des para que a fruicao de
um espetaculo teatral seja prolongada (ou expandida)
coletivamente, resgatando dimenso6es que integram o
acontecimento teatral. Desdobramentos como partilha

de sensacoes, afetos, contacdes de histdrias, memorias
revisitadas e novas poéticas autorais tomam o foco na
analise que recorre aos aportes tedricos que mesclam o0s
campos da experiéncia, da educacéo estética, da Mediagao
Teatral e do Teatro infantojuvenil.

PALAVRAS-CHAVE:
Experiéncia estética. Educacéao estética. Teatro Infantojuvenil.
Mediacao Teatral.

GIVE THEM THE FLOOR:

performance by student spectators in the process of theatre mediation
ABSTRACT

This article shares the preliminary results of research into
experiences related to Theatre Mediation with students-
spectators, children and adolescents, who are primary
school students. The study focuses on activities developed
in 2023, at the Luis de Camodes Theatre (LU.CA) in Lisbon,
Portugal, and later taken to the school’s territory. The
mediation practices explained here focus on highlighting

a reception performance with students aged between

12 and 16, seeking conditions for the reception of a

theatre show to be prolonged (or expanded) collectively,
rescuing dimensions that are part of the theatrical

event. Developments such as the sharing of sensations,
affections, storytelling, revisited memories and new
authorial poetics take centre stage in the analysis, which
draws on theoretical contributions that blend the fields of
experience, aesthetic education, theatre mediation and
children’s theatre.

KEYWORDS:
Aesthetic experience. Aesthetic education. Children and Youth
theatre.
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ODUCAO

Este estudo apresenta um relato critico e analitico
de uma pratica investigativa em um campo que abrange o Teatro e a Educacdo. Apos atuar
como professora de Teatro em Escolas Publicas no Brasil e iniciar pesquisas com a Mediacao
Teatral nesses espacos, a investigacdo avancou para Lisboa, Portugal, onde foram desenvolvidas
praticas de Mediacdo com alunos-espectadores, criangas e adolescentes, estudantes do que
denominamos no Brasil como Educacao Basica.

Esta investigacao busca analisar a estrutura e a efetivacao dos processos de Mediagdo no espaco fisico
do teatro e, posteriormente, na Escola, apontando o foco de andlise para as experiéncias dos alunos-
-espectadores com o acontecimento teatral, evidenciando uma possivel performance da recepcéo.

Lanca-se a atencao ao potencial poético que floresce da atividade do espectador, que pode cons-
tituir um universo de significacao na relacdo com a cena e com o outro. Assim, € relevante avaliar
0s aspectos das interacdes individuais e coletivas, e o plano subjetivo dos participantes.

A PALAVRA

A pratica de Mediago aqui analisada iniciou-se em
outubro de 2023, no Teatro Luis de Camoes (LU.CA)', um teatro municipal que dispde de uma
programacao artistica regular, exclusivamente dedicada a criangas e adolescentes.

Para a efetivacao da pesquisa, acompanhamos a exibicdo do espetaculo Peco a Palavra?, de
Teresa Coutinho, que explora uma interlocucdo da encenacdo com elementos das Tecnologias
da Informacéo e da Comunicagéo, constituindo um espetaculo multimidia e interativo. O espeta-
culo é multimidia, pois utiliza-se de flmagens que acontecem como parte da proposta cénica e
que séo projetadas em telbes ao longo da encenacdo. A interacdo se da quando as personagens
lancam questionamentos diretos ao publico-alvo, composto por pessoas entre 12 e 16 anos.
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Ap0os ter estabelecido contato com a diretora artistica do teatro e com a encenadora do espetaculo,
foram apresentados de forma sucinta os interesses da pesquisa vinculados a Mediagdo Teatral
com criangas e adolescentes. Em seguida, recebi o convite para assistir a estreia do espetaculo,
quando estariam presentes grupos de jovens estudantes acompanhados de seus professores.

Antes da data de estreia, em dialogo com a diretora do teatro e do projeto para o publico infantoju-
venil, ela explicou-me que o LU.CA prevé acordos com os artistas que |a se apresentam, pautados
em acgdes relacionadas a Mediacgao. A diretora explicou que, na perspectiva adotada pelo projeto
que desenvolve, uma simples conversa realizada antes ou depois do espetaculo pode preparar
criancas e adolescentes para assistir a algo que pode Ihes parecer estranho, e conforta-los para
que entrem mais disponiveis Nno espaco teatral. Portanto, essas acdes podem criar condigcbes
para que acessem aquilo que sera apresentado de uma forma “expandida”.

Dessa forma, expansdo € uma nocgao central aqui, visto que o termo foi inUmeras vezes ressal-
tado pela diretora artistica do LU.CA, e se relaciona diretamente com o entendimento que temos
no Brasil de Mediacdo Teatral. Assim, neste sentido, 0 espaco da Mediacao Teatral busca ser um
espaco “expandido” da performance artistica, e, dessa forma, estaremos juntos buscando dilatar
as experiéncias vividas dentro daguela sala teatral e, posteriormente, estendendo ou expandindo
a experiéncia ao ambiente escolar.

A nocao de experiéncia que embasa o trabalho, toma as contribuicbes desenvolvidas por Jorge
Larrosa (2002). O autor afirma a experiéncia como aquilo que nos passa, que nos acontece,
gue nos toca. Assim, Larrosa caracteriza o sujeito da experiéncia como “alguem que se deixa
tocar por aguilo que Ihe chega, com uma disponibilidade fundamental, uma abertura essencial”
(Larrosa, 2002, p19).

Para que a proposta de “expandir” uma experiéncia se concretize, o LU.CA trabalha com algumas
estratégias, dentre elas: |. Selecao de cinco livros feita pelos artistas, que orbitam a criacao do
espetaculo a ser assistido; Il. Pontos de escuta (tablets), reproduzindo um material audiovisual em
loop elaborado pelos artistas para os espectadores, que podem ser recados, ou entrevista sobre
as motivacgdes dos para a criagdo do espetéculo, sobre o processo de criagio, e/ou as razdes
para realizar o espetaculo para criangas e/ou adolescentes, portanto, sdo informacgdes sobre a
vida do espetaculo que n&do constam em cena; lll. Conversa com o publico apds o espetaculo.
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Observa-se que 0s dois primeiros pontos destacados contém estratégias que antecedem a

. experiéncia teatral, e a conversa é a acado que posterga o encontro com a obra cénica. 1
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:{‘:328 seu ambiente para acolher o publico infantojuvenil, levando em consideracao as especificidades
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identificacao e identidade sociocultural.
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IMAGEM 1 IMAGEM 2
Livros selecionados pelos artistas e expostos ao Pontos de escuta expostos ao publico
publico antes do espetaculo. Imagem da autora. antes do espetéaculo. Imagem da autora.
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O livro publicado pelo professor da area de sociologia da cultura, Ney Wendell (2013), apresenta o
conceito de mediacéo cultural, abordando a importancia desse campo para formacao de novos
publicos para as artes.

O autor afirma que a mediacao articula o processo de comunicacado humana entre publico e
obra, buscando uma integracao social e cultural. Para tanto, o mediador deve buscar englobar
nas acdes ressonancias que reverberam do processo subjetivo vivido pelo participante aluno-
-espectador a partir do encontro com o objeto artistico.

O espetaculo Peco a Palavra (direcéo de Teresa Coutinho, 2023) foi o escolhido para deflagrar a
analise, aqui apresentada. Para isso, acompanhamos diferentes grupos de alunos-espectado-
res, entre 12 e 16 anos de idade, oriundos de diferentes escolas, durante os meses de outubro e
novembro de 2023 no espaco LU.CA.

A trama desenvolvida pela obra teatral busca retratar uma Assembleia de Deputados que inten-
ciona reformular um documento oficial relativo aos Direitos Humanos. As personagens, que
representavam os deputados, fugiam do esteredtipo de homens, brancos, ricos, engravatados,
e eram representados enfatizando a diversidade, por meio da presenca de uma deputada negra,
um deputado gay e uma parlamentar trans. Ressalta-se que o ambiente da assembleia foi repre-
sentado visualmente com muitas cores. Para além das personagens deputados/deputadas,
havia a presenca de duas personagens segurando cameras gue filmavam ao vivo 0s discursos
dos parlamentares.

Apesar da diversidade expressa entre 0s deputados e da evidenciada representacédo das mino-
rias, suas personalidades mudavam conforme a presenca das cameras. Com a camera ligada,
mostravam-se atenciosos e engajados, mas, desligada, revelavam-se mesquinhos e egoistas.
Tal mudanca evidenciava que usavam mascaras para agradar os eleitores.

Para além das caracteristicas das personagens que desenvolvem o argumento da peca, obser-
vamos que os atores/personagens interagiam a todo tempo com a plateia fazendo perguntas,
as quais necessariamente dependiam das respostas. Portanto, era necessario um dialogo
ativo com o publico para o desenvolvimento dramaturgico do espetaculo. A composicdo da
iluminacao cénica acompanhava essa interacéao, refletores de luz iluminavam o publico quando

(@R
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este era questionado por algum dos personagens. Compreende-se que uma parte do espeta-
culo esté aberta a improvisagao, que se desenvolve a partir da interacéo direta entre atores/
atrizes e espectadores.

Durante o espetéaculo, existia um jogo de focalizagdo, do qual o publico também participava,
visto que existiam somente duas cameras para cinco personagens. Assim, o foco das came-
ras ia mudando rapidamente a medida que as personagens iam falando, e, nessa troca rapida,
havia momentos em que a cdmera ndo conseguia acompanhar as falas das personagens, entao
a reacao do publico ajudava a direcionar para onde a camara deveria apontar ou para onde as
personagens deveriam olhar.

Nos atentamos ao aspecto da participacéo do publico durante a execugdo da encenacao, um
artificio que esta presente nos debates acerca das artes performativas ha algum tempo, e que
traz uma tendéncia que enfatiza a figura do espectador atuante, que, distante da passividade
proposta por algumas poéticas e convengdes, também é um agente que interfere na cena.

O modelo de participacéo proposto pelo espetaculo tem por objetivo provocar o espectador e
solicitar a sua colaboracao direta por meio de diversas estratégias, tornando o poder de decisao,
na narrativa do espetaculo, um gesto coletivo e colaborativo.

Erika Fischer-Lichte (2004) nomeia de espiral de reatroalimentacdo autopoiética 0s processos
interativos que convocam os participantes a se engajarem ativamente na performance, dissol-
vendo o grau de dicotomia ator-espectador. A autora define o teatro como “uma atividade entre
seres vivos em constante inter-relagcdo em mecanismos de retroalimentacéo” (Fischer-Lichte,
2004, p. 53). E a autopoiése que possibilita a formagao da comunidade teatral, evocando experi-
éncias sociais importantes, no que diz respeito a dinédmica de relacdo com o outro e com o mundo.

Durante o espetaculo, uma voz em off critica duramente os deputados, afirmando que suas acdes
e propostas nao representavam os jovens, o futuro da nacao, e que a nova geracao nao queria
ser representada por personalidades mesquinhas e egoistas. Esse manifesto desencadeou gati-
lhos nas personagens-deputados, levando-os a, por meio de um flashback de suas infancias,
revelarem duras realidades de rejeicdo ou traumas, relacionados a questdes étnico-raciais, de
género e sexualidade, além de problemas financeiros (classe social) ou familiares.
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A cena contendo esse flashback impactou fortemente na plateia, especialmente os adolescen-
tes de 14 e 15 anos, com alguns deles expressando emocao e identificagdo com as cenas; um
momento marcante foi guando um menino, que, ao ouvir o choro de sua amiga., levantou-se para
consola-la, demonstrando empatia e solidariedade.

A atencdo poderia ser direcionada para qualquer lugar. N&do so o que ocorria no palco ganhava a
atencéo dos espectadores, muitas vezes eles se mostravam atentos a grandeza do ambiente (o
Teatro Luis de Cambes e seus elementos cenotécnicos), ou ao comportamento dos seus colegas,
ou com o seu proprio sentimento de desconforto, face a uma experiéncia desconhecida.

Considera-se que a observacado do comportamento dos estudantes na visitagcdo ao teatro é
um ponto-chave para poder analisar, de forma mais ampla, os modos como se desenvolvem as
faculdades criticas dos alunos-espectadores, particularmente na faixa etaria delimitada pela

NO—
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Espetaculo Peco a Palavra (2023).
Imagem da autora.
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investigacdo. Portanto, trouxe nesse relato situacdes que traduzem os contornos sociais, afetivos
e estéticos da relacdo cena/publico como também publico/publico.

Logo apos o encerramento do espetaculo, o publico era convidado a participar de uma roda de
conversa, em que atuei como mediadora. O espaco fisico da conversa variava: ora acontecia no
proscénio do palco, ora no mezanino do teatro LU.CA.

Falar sobre uma performance logo apds o0 acontecimento pode ser tdo impactante quanto assis-
tir a obra cénica, pois muitos espectadores sentem a necessidade de compartilhar memoarias
e interpretacdes. No entanto, falar sobre uma apresentacao apds o evento pode ser frustrante
para algumas pessoas, particularmente criancas e adolescentes. A propria linguagem verbal pode
ser frustrante para alguns jovens espectadores, pois as coisas gue sentem, que sabem ou que
lembram nao podem ser transmitidas, muitas vezes, através da fala. Com isso, afirmamos que a
linguagem verbal (oral ou escrita) tem limites para a expressédo da percepcéo de um espetaculo
de teatro, que muitas vezes é também sensorial e acessa outras formas de cognicdo, que atra-
vessam a nogao corriqueira de racionalidade.

Assim, no inicio da conversa, houve um siléncio significativo, que expressava o impacto do espe-
taculo, ainda em processo de assimilacao pelos jovens espectadores. Entéo, fiz 0 seguinte comen-
tario: “Como € interessante quando a cena nos pega de surpresa, diante de uma situacao da qual
Nao era 0 que esperavamos. Por que alguns de vocés estdo tocados nesse momento?”.

Na sequéncia um aluno respondeu: “Estamos tocados porgue nos identificamos com o que vimos”.
Uma das alunas completou: “Ver essa cena me fez relembrar algumas coisas”. Questionei: “Acham
importante a identificacdo em um teatro?”. Um dos espectadores respondeu: “Sim, porque jun-
tos somos mais fortes. Ver pessoas em posicéo de poder - referindo-se aos deputados - que
passaram por situacdes semelhantes as quais eu passo ou ja passei € motivador”. Uma colega
completou: “Sim, esse espetaculo falou sobre representatividade”.

A medida que a conversa foi se desenrolando com o grupo de estudantes, fui percebendo que
muitas pessoas tinham algo para falar, porém nao sendo por meio da fala que isso seria dito.
Alguns alunos espectadores no LU.CA ndo conseguiram falar sobre sua experiéncia no teatro,
por talvez a sua experiéncia estética se manifestar justamente no siléncio.
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Busquei outra abordagem para dar a

. palavra a esses alunos tomados por

GIPE experiéncias indiziveis; entdo propus a
E'T.d seguinte dinédmica: "Resuma em uma
:{‘:328 unica palavra o que vocé achou do espe- :
p1ss203  taculo ou a forma como vocé foi tocado
2024.2 pelo espetaculo, e escreva neste papel”.

O resultado foi este:

Das palavras escritas no exercicio, des-
tacaram-se sentidos que remetem a
sua trajetdria subjetiva em relagcdo com
a cena, compreendendo que os parti-
cipantes se atentaram aos elementos
da sua vivéncia com o espetaculo, 0s
quais podem té-los tirado da sua zona
de conforto, ou mesmo ter provocado
certo estranhamento.

IMAGEM 4
Palavras dos
espectadores.

Esse exercicio nos mostrou que os espectadores tiveram uma atencdo agucada aos aspectos  'Magem da autora.
da dimenséao afetiva que o espetaculo toca, ainda que a cena esteja repleta de linguagens tec-
noldgicas, dentre outros discursos, que tornam a fruicdo complexa.

Enquanto a dindmica da escrita no post-it acontecia e meu tempo de mediagcdo no LU.CA

estava prestes a acabar, busquei uma aproximacao com os professores das turmas para dar

sequéncia as agdes de mediacdo no ambiente escolar® onde alguns dos estudantes espec-

tadores estudavam, na semana seguinte da apresentacdo que foi assistida no espaco fisico > /'S escolas participan-
t _ 9 P G g _p ¢ tes foram Aprendizes

do teatro. Foram realizados dois encontros nas escolas - com cada turma, com o intervalo de  (particular). Disponivel

uma semana entre cada encontro. em: <https://www.
aprendizes.pt/pt/
home/>. E Almeida
Garrett (publica).
Disponivel em: <ht-
tps://avagarrett.net/
novo_site/escolas/>.
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IS A PALAVRA

Para a primeira visita nas escolas, foi preparado um
guido de reencontro em que existia uma dinamica mais de ouvi-los, mas, ao mesmo tempo,
buscando estar preparada para suscitar questdes que resgatassem as suas memaorias sobre o
espetaculo assistido. Foi interessante observar que, nessa etapa, os alunos tinham muito a falar
e logo ja apareceram 0s primeiros topicos da conversa.

Enguanto relembramos as personagens e circunstancias da peca, uma garota citou que havia uma
presidenta em cena e imediatamente foi interrompida pelo seu colega: “Presidenta? Mas era homem!”,
disse 0 rapaz, causando burburinho e risos entre o grupo. Até que outro estudante mencionou:
“Presidenta sim, pois era uma mulher trans”. O grupo concordou com um coletivo “Sim! Verdade!”.

Outro aluno espectador relembrou que, além da mulher trans, chamaram a atencé&o outras perso-
nagens. Ele afirmou: “Havia mesmo um deputado gay e o outro deputado feminista, pois segurava
uma caneca escrita “FEMINIST". Uma menina complementou: “Eu achei fixe* ter personagens
diversos como deputados, porque na realidade ndo se veem muitos deputados gays. feministas
ou trans”. O grupo concordou e comentou sobre a diversidade que os chamou a atencao.

Ao recapitular mais personagens que compuseram o espetaculo interativo, um aluno relembrou:
“Havia duas mulheres que estavam a filmar e a filmagem era refletida no teldo”. Um outro colega
complementou: “Estavam a filmar porque estavamos na assembleia de direitos humanos, e 0s
espectadores representavam as nacoes”. Nota-se que esse estudante definiu uma funcéo drama-
turgica para os espectadores, que de fato eram convocados a agao pela proposta da encenacao.

Por outro lado, em relagdo ao aparato tecnoldgico, imediatamente um dos alunos espectadores
indicou que as cameras atrapalharam os artistas porque com frequéncia eles se confundiram
para qual camera deveriam olhar. Em seguida seu colega rebateu, esclarecendo aspectos da
proposicao dos realizadores: “Mas claro que isso era de proposito. As cameras estavam ali porque
0s personagens de deputados mudaram de personalidades com a cadmera ligada”, respondeu o
aluno. Outro estudante também pontuou que a presenca das cameras e da projecao no teldo os
ajudou a ver melhor a expressao e as movimentagdes dos personagens.

4 Expressao usada entre
0s jovens portugueses,
gue tem como sinbnimos
“legal” ou “interessante”.
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Ao conversar com 0s alunos-espectadores sobre os topicos do espetaculo, pude observar algu-
mas diferengas acerca do que prende a aten¢cdo dos espectadores. De maneira geral, notei que
0s alunos das escolas particulares estavam mais atentos as questdes do enredo do espetaculo,
a personalidade das personagens e aos estimulos visuais e sonoros (iluminacéo, figurino e sono-
plastia). Ja os estudantes das escolas publicas se mostraram atentos aos temas suscitados pelo
espetaculo, principalmente nas cenas dos flashbacks, que fizeram referéncia direta a tematicas
importantes como género, gordofobia, bullying e racismo.

Essa observacéo de cada grupo, de modo geral, pode nos evidenciar que o contexto sociocultural
pertencente a cada grupo de estudantes esta diretamente ligado ao modo como experienciam o
espetaculo teatral. O efeito estético de um espetaculo esta vinculado a realidade do espectador.
Assim, ainda que o fator etério entre os grupos das duas escolas seja 0 mesmo, 0s temas que
prenderam a atencéo dos participantes estdo vinculados a questdes emergentes do seu cotidiano.

O gque também chamou a minha atencéo nas escolas participantes deste experimento em Portugal,
foi que apesar de pertencerem a contexto distintos, os estudantes tanto da escola particular,
gquanto da escola publica, de modo geral, tinham um forte sentimento de direito e propriedade
diante da cultura teatral partilnada, possivelmente conquistada por meio de uma acado muito direta
de heranca familiar. Em contraste com os meus alunos do Brasil, cujo contato com o teatro, em
sua maioria, se nao fosse através da escola, se daria de forma muito mais tardia.

E perceptivel que o contexto histérico e social influencia no rumo do efeito estético em cada
individuo, mas que este n&do determina limitagcbes na relacdo do individuo com o espetaculo
assistido (ou mesmo com a fruicéo de obras artisticas em outras linguagens).

Constatou-se que, em ambas as escolas, 0os espectadores puderam internalizar competéncias,
conhecimentos e perspectivas do teatro que Ihes permitiram interrogar criticamente as suas pro-
prias experiéncias culturais ou familiares. Acreditamos que esse modo se deu por razées de que
0s alunos-espectadores das escolas participantes dos experimentos demonstram ser pessoas ja
habituadas a frequentar teatro, independentemente da classe socioecondmica a que pertencem.

Com base em toda a conversa tida com os estudantes, propus a seguinte atividade: Contextualizei
gue toda nacéo € representada por uma bandeira, uma imagem qgue carrega historias dos povos
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que habitam e vivem na respectiva
nacao, provoguei os alunos a cria-
rem uma bandeira que 0s represen-
tassem. Lancei as questdes: “Como
seria sua bandeira? Que formato ela
teria? Que figuras? Que cores?”. A
atividade na sequéncia foi a criagao
das suas bandeiras.

O exercicio de criagdes das bandei-
ras, individual, seguiu com uma roda
de contacao de historias® coletiva
sobre suas criagdes. Iniciou-se a
partilha das narrativas, que, em sua
maioria, tinham caréater biogréfico.
Destaco abaixo uma das narrativas
compartilhadas por um dos adoles-
centes, ao falar sobre sua bandeira:

IMAGEM 5

Producao de bandeiras
Na minha bandeira, eu pintei grande parte com as cores vermelho e verde nas escolas.
porgue sido minhas cores favoritas; no meio tem uma parte branca com um Imagem da autora.
circulo vermelho, pois representa a bandeira do Japao e eu gosto muito de
comida japonesa. No canto azul, as 50 estrelas representam a bandeira dos
Estados Unidos, que é onde vive o0 meu irmao mais velho; ele vive nos Estados
Unidos desde a pandemia. Ele foi trabalhar la e ndo voltou mais. Faz tempo que
nao vejo ele. Eu sinto falta do meu irmao e o meu sonho é viajar para os Estados

Unidos com o0 meu pai e com a minha mée para visitar ele. No meio da minha 5 Contextualizei para os

bandeira, eu escrevi acabar com o bullying porque uma vez umas pessoas do alunos que a contagao de
colégio faziam bullying comigo porque eu ndo sabia jogar bola direito, ento historias sobre as bandei-
~ o i i ) ) ) i ras poderia compreender
eu nao desejo isso para ninguém e por isso no centro da minha bandeira esta qualquer histéria (contos,
escrito acabar com o bullying. Na minha nacéo, o bullying é proibido e as fabulas, memarias de

familia, narrativas pesso-
ais, historias inventadas,
filmes, jogos etc).

pessoas que praticarem serao expulsas.

~o-=



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 28
n.53

p. 185-203
2024.2

Diante do que foi trazido pelo aluno em roda, a respeito de sua bandeira e sua narrativa, destaca-
mMos alguns pontos-chave deste exercicio de contacdo de histdria: 0 aluno situou as personagens
da histdria, colocando a si mesmo como protagonista e trazendo os coadjuvantes como o irméao
e 0s pais; compartilhou seu grande sonho e seus principais gostos (cores e comida favorita);
indicou o local, a pessoa e o periodo em que ocorreu o fato conflituoso (EUA, mudanca do seu
irmao, desde a pandemia); o aluno assumiu o risco de partilhar na frente da audiéncia formada
pelos seus colegas uma situacao de bullying sofrida no passado; ofereceu um enguadramento
de final feliz para a sua historia, indicando que na sua nacao o bullying seria banido.

Na narrativa autobiografica trazida pelo aluno, percebe-se uma conexao profunda com sua vida,
amigos e parentes, destacando seus gostos, sonhos e fragilidades, além de elementos reflexivos
sobre relactes afetivas e o episddio de bullying.

A proposta de olhar como os jovens criaram historias e personagens, a partir da atividade, permitiu
gque memorias fossem lembradas, criadas, contadas e performatizadas, enriquecendo as suas
contacobes de histodrias e suscitando debates sobre temas relevantes ao ambiente dos partici-
pantes, possibilitando que os adolescentes traduzissem e recriassem o0 mundo a partir de suas
perspectivas. O desenho das bandeiras ajudou-0s a externalizar pensamentos e a representar
acoes, emocodes e ideias, encorajando-0s a valorizar suas proprias perspectivas, a refletir sobre
suas experiéncias e a compartilhar acontecimentos de suas historias pessoais.

ApOs a roda de contacao de histoérias das bandeiras, através da escuta, pude conhecer melhor os
gostos e 0s contextos dos grupos para estruturar as proposicoes de atividades para 0s proximos
encontros de mediacéo.

Conforme aponta a investigadora Constantina Xavier: “As criancas e jovens tém muito a dizer,
para as escutar, é preciso propiciar espacos e condigées” (Xavier, 2014, p. 16). Por isso, a impor-
tancia de estabelecer uma aproximacao gradativa com o0s alunos; o lagco de conflanca € forta-
lecido a medida que 0 mediador se entrega a propiciar tais espagos e condigdes de troca entre
0s participantes.

No segundo encontro na escola, a ideia foi colocar em pratica as discussdes levantadas nas
rodas de conversa e sobre as historias das bandeiras. Houve a divisdo dos participantes em trés
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grupos para encenar uma Assembleia dos Direitos Humanos, contexto inspirado no espetaculo
Peco a Palavra (direcao de Teresa Coutinho), que havia sido apreciado coletivamente.

Os grupos se dividiram entre deputados, que discutiam e criavam propostas a serem apresen-
tadas ao presidente da assembleia, e assessores, responsaveis pela imagem dos deputados
e pela propaganda da chapa. O presidente da assembleia, um dos estudantes do grupo, ficou
responsavel por selecionar trés propostas a serem incluidas no documento oficial dos Direitos
Humanos, documento ficcional também inspirado pelo espetaculo.

Uma vez que estariamos dispostos a criar a nossa propria Assembleia de Direitos Humanos na sala
de aula, utilizei-me de metodologia, processo e procedimentos do Drama, com o qual tenho certa
familiaridade, por ter trabalhado com essa perspectiva artistico-pedagoégica em escolas no Brasil.

A metodologia do Drama, de origem inglesa, esta relacionada ao ensino do teatro e envolve a
construcao coletiva de uma historia pelos alunos, com o professor mediando e estimulando a
criacéo, quando necessario. O professor deve intervir minimamente, focando nas potencialidades
criativas dos alunos. O processo € dividido em episddios, estimulando percepgdes e o intelecto,
e requer constante negociacdo entre os participantes, devido a sua natureza coletiva.

O drama é um processo de investigacao artistica e pedagdgica que possui o
potencial de proporcionar apropriacao da linguagem cénica e a exploracao
de questdes e problemas acerca da vida social e das relacées humanas,
oferecendo ao individuo a oportunidade de definir e clarificar sua prépria
cultura. E uma atividade criativa que se desenvolve em grupo e evoca

uma atmosfera dramatica que permite aos participantes vivenciarem uma
experiéncia estética (Cabral; Vidor, 2013, p. 18).

Os grupos dos personagens de deputados reformularam o documento acerca dos Direitos
Humanos, focados em temas relevantes como a fome mundial e a situacéo das pessoas que
vivem nas ruas. Enquanto os assessores tracaram um planejamento de divulgacdo da propa-
ganda e midiatizacdo destes discursos.
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Como suporte deste exercicio ludico e coletivo, 0s alunos utilizam seus smartphones para filmar 0s
discursos e poder rever o que precisava melhorar em cada apresentacdo. O papel dos assessores
com a utilizacado dos smartphones foi uma inspiracéo das personagens que utilizavam cadmeras
no espetaculo Peco a Palavra, no qual tinham por objetivo capturar e ressaltar as expressoes e
os discursos de cada deputado. A ideia dos alunos foi a de que 0s smartphones auxiliassem nos
ensaios dos discursos dos deputados e favorecessem a inclusao de efeitos visuais ou sonoros,
a fim de complementar seus discursos.

O uso dos smartphones para colaborar com a criacao das cenas ofereceu uma experiéncia com
significacdo ao iniciar um percurso criativo — sem excluir um dominio que os alunos praticam
todos os dias, tais como o uso das tecnologias na palma de suas méaos.

ApOs 0 tempo de ensaios, chegou 0 momento de realizar uma primeira apresentacéo na presenca
dos trés grupos/chapas e do presidente. Cada grupo, através de seu representante deputado,
colocou suas principais pautas e, ao final das apresentacdes, o presidente escolheu trés pro-
postas a serem incluidas no documento oficial dos Direitos Humanos. Foram elas: I. Acabar com
a fome e a sede no mundo; Il. Oferecer moradia a todas as pessoas; lll. Acabar com as guerras.

ApOs a escolha das propostas, haveria uma nova conversa para um planejamento de como se
colocariam em préatica essas proposicoes feitas pelos deputados. Contudo, por razées de incom-
patibilidade com os calendarios escolares, o experimento de mediagdo do espetaculo Pego a
Palavra se encerrou nesse segundo encontro.

E. embora tenha sido uma curta proposta de Mediacdo Teatral, as praticas em sala de aula nos
ajudaram a compreender sobre os modos como se efetivaram a experiéncia do aluno com a
experiéncia teatral, cada um com a sua leitura pessoal e particular. Foi interessante observar
que as acoes estrategicas de prolongamento ou da experiéncia com o teatro puderam expandir
a leitura dos alunos espectadores.
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DERACOES
FINAIS

A experiéncia estética dos adolescentes participan-
tes das atividades de Mediacéo Teatral transitou entre os momentos antes/durante/depois do
encontro com a obra cénica; no caso o espetaculo Pego a Palavra, dirigido por Teresa Coutinho,
que foi assistido no Teatro Luis de Camoes, em Lisboa. As estratégias de mediacdo foram “expan-
didas” em dois encontros que foram realizados nas escolas. O objetivo dos encontros realizados
Nno ambiente escolar era, além de realizar as atividades estratégicas previstas, proceder uma
escuta sensivel, de forma a coletar dados qualitativos para a investigagdo em curso.

O proprio espetaculo, por meio de seu projeto dramaturgico e visual de interatividade, ja estabe-
lecia um didlogo com o grupo de espectadores adolescentes. A visualidade do espetaculo - com
a quebra da quarta parede feita por meio da iluminacao, que ampliava o espaco de encenacao,
e as projecdes de imagens capturadas ao vivo - era um elemento gerador de empatia na rela-
cao entre personagem-ator-espectador. Ademais, as estratégias de mediacao expandiram este
didlogo em direc&o a Escola, espago que congrega os alunos-espectadores (entre 12 e 16) par-
ticipes da investigacao.

O estudante-espectador neste experimento mostrou resgatar suas bagagens vivenciais, recriadas
em sala de aula, e prospectar um futuro melhor, por meio dos exercicios de mediagao, inclusive
sob provocacéao da tematica explicitada pela producéo artistica que abordava diversidade, exer-
cicio politico e Direitos Humanos.

No livro Vida Sensivel, o fildsofo italiano Emanuele Coccia, elabora a sua ideia do que chama de
estrutura sensivel e descreve a nossa relacédo com o mundo como uma producdo ininterrupta de
realidades sensiveis feita de sensacoes, odores e imagens. Ele afirma que “entre nds e os objetos
h& sempre um lugar intermediario” (Coccia, 2016, p. 14). E nesse lugar que as coisas s&o senti-
das. O autor completa que sO nos tornamos perceptiveis para Nds proprios NnuM espaco exterior
a nos. Existe um deslocar, ver-se de fora, e tal deslocamento é capaz de gerar imagens, muitas
vezes imagens de que precisamos para viver no mundo.
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Estar fora de si como processo de desenvolvimento de um Eu € um jogo que a arte nos pos-
sibilita, uma qualidade que pode nos arremessar a reformular-nos, uma experiéncia de relacdo
que abarca também a possibilidade de recordarmos de um momento que se silenciou, ou um
acontecimento que desviou a nossa atencao.

Ao propor os experimentos de prolongamento levados até as escolas, nos interessamos em
aprofundar no que ha de possibilidades da performance apds seu encerramento. O que fica na
memoria dos jovens espectadores é como estes lidam com suas experiéncias apos o evento.

Nossas acbes destinaram-se a captar as percepgdes do publico ndo somente quando estéo
sentados diante da obra espetacular, mas também gquando envolve a responsabilidade de con-
textualizar, dar continuidade as discussdes sobre a natureza do envolvimento artistico e dotar o
publico de competéncias de espectatorialidade.

A pratica analisada, processada em cada etapa, mostrou-se capaz de permitir gue 0s sujeitos
(adolescentes, estudantes de escolas da cidade de Lisboa) manifestassem um conjunto de vivén-
cias passadas e interesses futuros, ultrapassando a propria condicdo colocada no espetaculo, ou
seja, 0 exercicio de poder pensar e sentir os fenbmenos que integram a nossa vida em sociedade
para além do que o espetaculo nos solicitou.
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