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O terceiro tomo da Colecdo Prof-Artes
retne fextos que abordam atividades e
manifestacdes especificas como a can-
¢do, a escrita e a representagdo. Assim,
a composicdo de livros e a construgdo
de instrumentos musicais se somam ao
trabalho colaborativo para criagdo cé-
nica em escolas diversas, na zona ur-
bana e na rural.

Os trés primeiros capitulos frazem ané-
lises resultantes de préticas de criacéo
que, mais do que a composicdo de um
trabalho final a ser apresentado na es-
cola, t&m como eixo a busca de proce-
dimentos que permitam, em primeira
instancia, atrair alunos e alunas, le-
vando-os a se interessar e a gostar do
que se faz ali para, assim, avangar
na compreensdo da arte através do
seu exercicio.

A segunda parte inicia com textos to-
talmente concernentes & realidade atual,
em que a relacdo com o orgdnico e
com o artesanal acaba, em grande
parte das vezes, submetida & midia
digital. Se aparatos tecnoldgicos se im-
pdem inclusive nas relagdes sociais, é
importante que profissionais do ensi-

no das Artes ndo apenas facam uso de
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APRESENTACAO

A Colegéo Prof-Artes, composta por trés tomos, | — Escola e Arte:
propostas pedagogicas (volumes 1 e 2), I — Escola e Arte: discursos,
prdticas e politicas educacionais e 1l — Escola e Arte: processos de
criagdo artistica, apresenta um panorama de trabalhos realizados no
Curso de Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes), implementa-
doem 2014, e coordenado, desde entdo, pelo Centro de Artes da Uni-
versidade do Estado de Santa Catarina (Udesc). O Prof-Artes é um
programa de mestrado que tem por objetivo a formacdo continuada
de professores em exercicio na rede publica de educa¢io basica, em
conformidade com a politica do Ministério da Educac¢io (MEC), es-
truturando-se por meio de uma rede de institui¢des de ensino supe-
rior (IES), com o apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento Pessoal
de Nivel Superior (Capes).

Fazem parte do programa onze instituigdes,' das regides Norte,
Nordeste, Centro-Oeste, Sudeste e Sul do pais, que trabalham para

1 Universidade Estadual Paulista (Unesp); Universidade do Estado de Santa
Catarina (Udesc); Universidade de Brasilia (UnB); Universidade Federal do
Ceara (UFC); Universidade Federal da Bahia (UFBA); Universidade Federal
do Maranhio (UFMA); Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG);
Universidade Federal do Pard (UFPA); Universidade Federal da Paraiba
(UFPB); Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN); Universi-
dade Federal de Uberlandia (UFU).
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proporcionar formagdo continuada a docentes de Artes que atuam
na educacio basica ptblica. Essa rede, formada pelas diversas uni-
versidades em interface com as escolas, pretende discutir o papel do
ensino da Arte na sociedade, dando a oportunidade a docentes, que
atuam nesse contexto, de refletirem sobre suas praticas pedagogicas
e de encontrarem alternativas para enfrentar seus desafios no coti-
diano das salas de aula de todo o pais.

O Curso de Mestrado Profissional em Artes tem uma estrutura
semipresencial, com a oferta de duas disciplinas de fundamentacéo,
ministradas a distidncia, quatro disciplinas obrigatérias (incluindo a
realizacdo do trabalho de concluséo, orientado de forma presencial)
e duas optativas. O ensino da Arte, no programa, é abordado por
meio de duas areas de concentragio: uma que focaliza os aspectos
metodol6gicos do ensino e da aprendizagem nessa drea especifica e
outra que enfatiza os processos e praticas pedagogicas de criacéo,
realizadas com os estudantes nas escolas, em conexao com as lin-
guagens artisticas — Musica, Artes Visuais e Artes Cénicas, incluin-
do o Teatro e a Danca.

Os mestrados profissionais surgiram no contexto da pés-gra-
duagio do Brasil no inicio dos anos 2000, como uma demanda de
capacita¢io de profissionais das diversas dreas de conhecimento.
No campo das Artes, essa demanda, inicialmente, teve como foco
formacdes artisticas e tecnolégicas no campo das Artes Cénicas e
Masica. A criagdo dos mestrados profissionais nas varias areas de
conhecimento da educagio basica, voltados especificamente aos
professores e professoras das redes publicas, foi uma politica in-
duzida pelo MEC e acolhida pelos pesquisadores, profissionais e
associagdes das distintas areas. Hoje, no Brasil, ha mestrados pro-
fissionais para professores de Matematica, Letras, Ciéncias Am-
bientais, Fisica, Quimica, Biologia, Historia, Filosofia, Sociologia,
Educacio Fisica e Artes.

Na drea de Artes, um grupo de docentes de onze IES, compro-
metidos com a formacéo de professores, se reuniu para elaborar um
projeto em rede que foi aprovado em 2013 pela Capes. Em 2014,
aconteceu o primeiro processo seletivo, quando ingressaram, na
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primeira turma, 167 professores-mestrandos, sendo 86 para Artes
Cénicas, 34 para Artes Visuais e 44 para Mdsica. Dois anos depois,
em 2016, ingressaram 153 professores-mestrandos, sendo 72 para
Artes Cénicas, 42 para Artes Visuais e 32 para Musica. Em 2018,
na terceira turma, ingressaram 185 professores-mestrandos, sendo
86 para Artes Cénicas, 47 para Artes Visuais e 52 para Musica. Im-
portante observar que as Artes Cénicas contam com maior nimero
de professores orientadores no conjunto das onze IES associadas e,
portanto, é a drea com mais mestrandos. Essa propor¢éo se verifica
também nos resultados apresentados nesta colegio.

No segundo semestre de 2019 foi lancado o edital para submis-
sdo de trabalhos para a Colec¢do Prof-Artes. Elaborado pela comis-
sao editorial, o edital foi encaminhado aos coordenadores das onze
IES para divulgacio entre os egressos das turmas de 2014 ¢ 2016,
assim como aos professores-mestrandos do programa. No inicio de
2020, ao final do prazo, houve 85 trabalhos submetidos a avaliagio
da comissdo editorial, que selecionou os 35 capitulos que compdem
os quatro volumes desta colecio.

Nesse sentido, esta publica¢do tem o intuito de dar visibilidade
as experiéncias advindas dos estudos que os professores e profes-
soras de Artes desenvolvem ou desenvolveram no mestrado, dis-
ponibilizando materiais e estratégias didaticas que inspirem outros
docentes brasileiros no seu dia a dia na escola, além de colaborar
com a reflexdo sobre a realidade da educagio basica publica no Bra-
sil. Vale ressaltar que o trabalho de conclusio do Prof-Artes pode
ser apresentado nas seguintes modalidades: proposta pedagogica,
processos de cria¢do artistica e dissertacéo.

A proposta pedagdgica se configura como um material didatico
elaborado pelo professor-mestrando e desenvolvido em suas aulas
durante o periodo do mestrado, acompanhado de reflexdes advin-
das de saberes experienciais e conhecimentos teéricos. Os processos
de criagdo artistica s3o resultados de experiéncias artisticas desen-
volvidas no contexto escolar que podem resultar em algum produto,

como um livro de artista, uma exposi¢do ou uma pega teatral, acom-
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panhado também de reflexdes que as fundamentam. Cada uma das
etapas — elaboracio, execugio, avaliagio e andlise critica — sdo regis-
tradas em forma de relatorio escrito, podendo vir acompanhado de
documentacdo/registros sonoros e/ou visuais. A dissertagdo é um
tipo de texto expositivo, argumentativo e objetivo, estruturado em
introducéo, desenvolvimento e conclusio, que demonstra a capaci-
dade de aplicagdo de um método de andlise e interpretacio.

O tomo 111, Escola e Arte: processos de criacdo artistica, da Cole-
¢do Prof-Artes, retine textos que basicamente abordam atividades
e manifestagdes como a cangio, a escrita e a representacio, que se
déo através de procedimentos especificos. Assim, a composic¢do de
livros e a construcdo de instrumentos musicais se somam ao traba-
lho colaborativo para criacdo cénica em escolas diversas, na zona
urbana e na rural.

A primeira parte, considerando os trés primeiros textos — “A ex-
periéncia em ensino de teatro com uma turma de correcio de fluxo
em uma escola publica da cidade de Natal-RN”, de Larisse Kali-
ne Pereira da Costa e Marcilio de Souza Vieira; “Teatralidade em
cordel: reflexdes sobre uma experiéncia na escola Neusa Pereira da
Silva”, de Fernando Antonio Abath Luna Cardoso Cananéa e Leide
Rosane Silva Souza de Alcantara, e “‘Processo colaborativo: didlogo e
autonomia no ensinar e no aprender teatro”, de Aline Seabra de Oli-
veira e Clarice da Silva Costa —, traz explanacgdes que se ddo a partir
de praticas de criacdo que, mais do que a composi¢ao de um trabalho
final a ser apresentado na escola, tém como ponto alto a busca de
procedimentos que permitam, em primeira instincia, atrair alunos
e alunas, levando-os a se interessar e a gostar do que se faz ali para,
assim, avangar na compreensdo da arte através do seu exercicio.

Num tempo de transi¢io nas relacdes humanas com o mundo, a
segunda parte se inicia com textos pertinentes a realidade atual, em
que a relagdo com o orgénico e com o artesanal acaba, em grande
parte das vezes, submetida a midia digital. Se aparatos tecnol6gicos
se impdem inclusive nas relacdes sociais, é importante que profis-

sionais do ensino das Artes ndo apenas facam uso de tais recursos,



APRESENTACAO 11

mas sejam capazes de encontrar neles a possibilidade do didlogo, em
que a artesania e o mididtico sejam utilizados sem que haja excluséo
de um pelo outro. E, isto passa pelo entendimento e percepcdo do
ensino da Arte em locais de caracteristicas ainda distintas, em que
pese o forte processo de digitalizacdo do mundo: a cidade e o campo.
Parece que o jogo, a fotografia e a intera¢do sdo bons instrumentos
nessa empreitada. E o que nos fazem ver os autores: Lula Borges em
“Jogos na educacdo: experiéncias com nativos digitais”’; Adriano
Santos Fonseca e Karla Schuch Brunet em “A experiéncia do alu-
no-artista no ensino médio: um estudo de caso numa escola da rede
publica da Bahia”; Jefferson Araujo Moraes em “Sentidos da expe-
riéncia teatral no ensino médio técnico: criagio e percepgdes de um
processo artistico/pedagdgico”; e Sérgio Naghettini em “Ensino e
aprendizagem de Arte em escolas rurais: a poética intercultural de
praticas educacionais”.

Por fim, a parte 3 apresenta relatos a respeito de meios diferen-
ciados para obtenc¢io de resultados: a composi¢io de livros vincu-
lados ao trabalho artistico e educacional, com o capitulo “O Corpo
marcado: imagens e narrativas de formagdo docente em Arte, na
construcdo de um livro de artista”, de Luis Alberto de Souza e Ma-
ristela Sanches Rodrigues, na drea de Artes Visuais; e outro, “Miau:
Clara canta para as estrelas: um breve ensaio sobre a criacio de um
livro infantil sobre o cantar”, de Barbara Trelha, na area de Musica;
e a construgio de instrumentos musicais: “Instrumentos musicais:
pesquisa e construcgio”, com o texto de Cicera Aparecida Rodri-
gues Silva e Iveta Maria Borges Avila Fernandes.

O ato de criar sabidamente envolve entendimentos e possibili-
dades multiplas. Efetivamente vinculado as Artes, o ato criativo diz
respeito a formacio do individuo, vindo dai a sua importancia em
termos pedagdgicos. Na faixa etaria em que se enquadra a educacéo
bésica, mais do que nunca a criagio artistica mostra-se como exer-
cicio necessario, pois envolve a relagdo sensivel com o imaginario
e com a percep¢do do mundo em termos estéticos e sociais. Entéo,
¢ quando o profissional das Artes mostra-se como protagonista,
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sendo chamado a reger, registrar e refletir sobre processos de ensi-
no e trabalho na escola. Isto pede ndo apenas capacidade, mas um
efetivo comprometimento com o setor educacional, por sua vez
fundamental numa sociedade.

Florianopolis, 23 de abril de 2020

Os organizadores



1
A EXPERIENCIA EM ENSINO
DE TEATRO COM UMA TURMA DE
CORRECAO DE FLUXO EM UMA ESCOLA
PUBLICA DA CIDADE DE NATAL-RN

Larisse Kaline Peveira da Costa

Maxcilio de Souza Vieira

Apresentacao

Este artigo visa apresentar um trabalho dissertativo (Costa,
2016) baseado na analise de uma pratica desenvolvida por meio do
ensino de Teatro em uma turma de corre¢io de fluxo escolar per-
tencente a Escola Municipal Djalma Maranhdo (EMDM), locali-
zada na Zona Oeste da cidade de Natal-RN.

Essa pesquisa buscou apresentar a relagio entre jogos teatrais e
o teatro de bonecos presente nessa pratica pedagogica realizada, no
ano de 2013, nas aulas do componente curricular Arte — Ensino de
Teatro para a turma do 4¢ ano H.

Como objetivo, buscou-se pensar e averiguar como a proposta
levou os alunos da turma referida a se interessar por uma prética
teatral até entdo desconhecida pela maioria deles. Outrossim, ana-
lisar como aconteceu esse processo e o desempenho alcangado por
meio de um trabalho com teatro, com os jogos e o teatro de bonecos
na turma, deixando uma colabora¢io aos demais estudantes, pes-
quisadores e profissionais da drea do Teatro e da educacéo.

A linha de pesquisa escolhida para guiar o referido estudo foi a
pesquisa-acio, pois ela tem como foco a resolucdo de problemas.
De acordo com Thiollent (2011), por meio desse tipo de pesquisa se
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torna possivel investigar as dificuldades, acdes, conflitos, decisdes
e conscientizacdes que se fazem presentes nos agentes durante a di-
namica de transformacao da situacdo em quest3o.

Em sua estrutura, esse trabalho dissertativo apresentou dois ca-
pitulos, no qual o primeiro contextualiza a localidade onde se encon-
tra inserida a Escola Municipal Djalma Maranhio, realizando uma
explanacio sobre essa instituicdo de ensino e sua proposta pedagé-
gica, como também expde os problemas e perspectivas para a turma
do 42ano H. J4 o seu segundo capitulo, além de um relato dessa ex-
periéncia, apresenta uma reflex@o sobre os efeitos do uso desse tipo
de teatro na aprendizagem dos alunos pertencentes a essa turma.

O processo artistico e pedagdgico envolvendo
a pratica realizada com a turma do 4° ano H

O contexto sociocultural dos personagens
apresentados pela pesquisa

De acordo com a pesquisa (Costa, 2016), o bairro de Felipe Ca-
maréo pertence a Regido Administrativa Oeste da cidade de Na-
tal-RN. Mesmo com toda a deficiéncia estrutural e econdmica que
essa localidade apresenta, traz em sua histéria uma forte cultura de
tradigdo oral centrada na figura de grandes mestres da cultura po-
pular. Dentre esses representantes, pode-se destacar o mestre do
Teatro Jodo Redondo, conhecido como Chico Daniel.

Segundo Almeida, Castro e Sérgio (2002), Francisco Angelo da
Costa, Chico Daniel, nasceu em Ac¢u em 5 de setembro de 1941.
Chico herdou a brincadeira do Jodo Redondo de seu pai, que se
chamava Daniel Angelo da Costa. Antes de firmar moradia em
Natal-RN, Chico ja se apresentava em fazendas do interior desse
estado. Ele veio a Natal pela primeira vez em 1979 e participou do
Encontro de Mamulengos do Nordeste promovido pela Fundacio
José Augusto (FJA).

O brincante fixou moradia, em meados dos anos 1990, no bairro
de Felipe Camardo em Natal. Nessa localidade, conheceu outros
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mestres da cultura popular norte-rio-grandense. Esse contato pos-
sibilitou o fortalecimento das manifestacdes artisticas presentes no
bairro. Chico Daniel veio a falecer em 3 de mar¢o de 2007, em Natal.

Acerca das narrativas das historias interpretadas pelos bonecos
de Chico, elas foram sendo construidas através de variadas fontes.
Uma dessas faz referéncia a conversas de pessoas que frequentavam
as fazendas pelas quais ele passava com seu pai, acompanhando-o
nas apresentagdes. Entdo, Chico guardava na memoria esses dis-
cursos, sempre pensando em adapta-los para fazer parte do enredo
das suas historias. Uma outra fonte de inspiragio era o circo, com a
irreveréncia e o humor dos seus personagens. As histérias do teatro
de Chico eram estruturadas de maneira independente umas das ou-
tras; se tornando cenas ndo sequenciadas.

Pode-se observar que no teatro de calungas' desse mestre apre-
sentavam-se, além das personagens tradicionais de qualquer brin-
cadeira do Jodo Redondo, outras, com novas inspiragdes de tipos
encontrados no meio urbano. O Capitio Jodo Redondo, a Etelvina,
o Baltazar, o Mestre Guedes, o Padre, o Boi Coragio, o Cachaceiro
e 0 Malandro da Coca-Cola foram os principais personagens desse
teatro destacados na pesquisa.

O aspecto codmico se tornava presente na brincadeira de Chico
Daniel, assim como o exagero das formas de alguns bonecos e de
certas acoes, o trocadilho, a rima, o jogo rapido de falas, a parédia,
a malicia e a comédia faziam parte das historias do seu Teatro Jodo
Redondo.

O Teatro Jodo Redondo serviu de inspira¢do para um estudo da
vida e obra do mestre Chico Daniel por parte dos alunos da turma
do 42 ano H da EMDM, pois eles moravam no mesmo bairro em
que o mestre viveu por alguns anos; mostrando com esse estudo a
importancia do brincante em destaque para a cultura popular do
bairro de Felipe Camaréo.

1 Calunga é o nome atribuido, principalmente no Rio Grande do Norte, para
representar tanto a brincadeira quanto os bonecos feitos das madeiras umbu-
rana e mulungu que sdo usados no Teatro Jodo Redondo.
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Em relacéo a esse tipo de teatro, a nominacdo Jodo Redondo é
mais encontrada nos estados da Paraiba e do Rio Grande do Norte.
Para esse nome existem diferentes versdes, porém a maioria delas
apresenta histérias que trazem como personagens escravos e senho-
res de terra. Segundo Canella (2004, p.58), “todas essas historias
mostram os escravos reproduzindo os seus senhores em forma de
bonecos”. E ainda:

Jodo Redondo [...] seria alusdo a uma colegio de bonecos que
certo escravo fizera, para divertir os companheiros, no meio da qual
se destacava um boneco gordinho e arredondado, imitando o dono
da fazenda, boneco que passou a se chamar Capitdo Jodo Redondo
e a dar o nome a toda a brincadeira. (Gurgel, 1999, p.137-8 apud
Canella, 2004, p.59)

Canella (2004) também aponta que o brincante Chico Daniel do
Rio Grande do Norte sempre denominou sua brincadeira de Jodo
Redondo, pois o seu pai chamava-o assim.

O formato dos bonecos utilizados no Teatro Jodao Redondo sio
os calungas do tipo luva. Nesse formato, os bonecos apresentam
a seguinte estrutura: seu corpo é constituido por um tecido em
formato de cone, ja os seus bracos e cabeca sido produzidos por
madeiras, sendo, assim, leve para facilitar a manipulag¢do pelo ma-
mulengueiro. Para essa manipulagio, o brincante utiliza o dedo in-
dicador que se prende a um espago que o direcionard para a cabega,
o dedo polegar e 0 médio movimentam os bracos.

No Brasil, o teatro de bonecos recebeu variados nomes: “Bri-
guela em Minas Gerais; Jodo Minhoca em Séo Paulo, Rio de Janei-
ro e Espirito Santo; Mané Gostoso na Bahia; Jodo Redondo [...] na
Paraiba e no Rio Grande do Norte” (Jasiello, 2003, p.36).

Ja em relagdo a sua origem, ocorreu no Brasil uma evolugio ba-
seada na substituicio de temas religiosos por cotidianos. Jasiello
(2003) expde que ainda nio se sabe com exatiddo quando surgiram
as primeiras manifestacdes de teatro de bonecos no Brasil.

Relatos historicos fazem referéncias de que no século XIX co-
mecou a aparecer esse tipo de manifestacio teatral no Brasil. Em
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sua origem, eram representados através de espeticulos religiosos
com o formato de presépio, sendo apresentacdes de temas biblicos.

Pode-se perceber que o teatro de bonecos no Brasil sofreu in-
fluéncia de variados elementos, sendo estes religiosos, lendas, brin-
cadeiras populares e, ainda, da comédia de tipos e personagens dos
mimos® e da commedia dell’arte.’

Acerca dos seus formatos e maneiras de manipulacdo em geral,
eles sdo classificados, na maioria das vezes, como bonecos do tipo
luva, de sombra, de vara e de fios.

Os de tipo luva possuem bragos e cabeca produzidos por di-
ferentes materiais, tais como madeiras, papéis, papeldes, tecidos,
dentre outros. Jd o seu corpo apresenta um formato do tipo cone,
geralmente, feito de tecido.

Os titeres de sombra, segundo Almeida (2011), apresentam suas
silhuetas na maioria das vezes bidimensionais, podendo ser tam-
bém tridimensionais, sendo articuladas ou fixas. Para sua projecio
necessita-se de uma fonte de luz fixa ou em movimentacdo que
direcione a sombra de suas formas para uma tela. Essas figuras sdo
manipuladas por varetas ou corddes escondidos atrds do boneco.

Os bonecos de vara possuem como meio de controle as hastes
que partem do titere até a mio do seu manipulador. Sobre esse tipo
de boneco, Amaral (2004, p.87) diz que “Os bonecos de vara tém
uma gestualidade ampla e imponente. Sdo 6timos para espetacu-
los destinados a grandes plateias, pois podem ser construidos em
grandes dimensdes”.

Os bonecos de fios tém em sua maior representacao as mario-
netes. Elas sdo feitas de material também leve. A sua manipulacédo

2 Segundo Berthold (2006), 0 mimo primitivo era uma arte que realizava a
fusdo do grotesco e a imitagdo de tipos e caricaturas de homens e animais. As
principais agdes dos mimos se valiam do povo que vivia sob o comando dos
poderosos e, também, da sabedoria dos trapaceiros e ladroes.

3 De acordo com Pavis (2007), foi apenas no século XVIII que essa forma tea-
tral, existente desde o século X VI, passou a ter essa denominagdo. A commedia
dell’arte se caracteriza pela criagio coletiva dos atores na elaboragdo do espeté-
culo por meio da improvisagdo gestual e verbal.
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parte de uma cruzeta da qual surgem fios que irdo se ligar aos mem-
bros, ao tronco e a cabega dos bonecos.

Esse estudo sobre o teatro de bonecos auxiliou na formacédo de
conhecimento por parte dos alunos que participaram da experién-
cia descrita no trabalho dissertativo em destaque.

Essa pratica artistica e pedagogica ocorreu durante o ano de
2013 na Escola Municipal Djalma Maranhio. Ela se encontra loca-
lizada no bairro de Felipe Camaro. Por meio da analise do projeto
politico pedagbgico da EMDM (Natal, 2012), tem-se conhecimen-
to de como foram elaboradas as diretrizes que guiam todo o proces-
so de trabalho baseado no ensino e aprendizagem dos educandos.
Essas diretrizes foram divididas nos seguintes nucleos: diretriz po-
litico-filosofica de gestdo democritica, diretriz politico-pedagogica
e diretriz politico-sociocultural de integragdo escola e comunidade.

No tocante & diretriz politico-filoséfica de gestdo democrética,
a escola se baseia no formato de um coletivo dirigente, ou seja, uma
gestdo participativa em que atuam membros da comunidade esco-
lar, pais e responsaveis.

A diretriz politico-pedagdgica se embasa na contribui¢io do pen-
samento de Vygotsky e Piaget, sendo esses dois tedricos referenciados
nas obras de Palangana (2001) e Paulo Freire (1992), no que se relacio-
na as dimensdes pedagégicas de interaco e integracdo com a comuni-
dade. As acdes da referida instituicio se encontram focadas na busca
em atingir o objetivo em cada educando para que nele consigam ser
desenvolvidos os valores de emancipacio, transformacio e autonomia
no contexto em que atua. Dessa maneira, o conhecimento nio se ba-
seia no acimulo de informagdes, mas na sua construcio, articulando
os seus conhecimentos prévios e a¢des sobre a realidade em que vive.

Em relagio a diretriz politico-sociocultural, essa dimensio se
volta para sua articulagdo com a comunidade, buscando, dessa ma-
neira, a inser¢do dos educandos na sociedade.

No tocante a turma do 42 ano H, ela era identificada como
uma turma diferenciada, pois possuia alunos, em sua maioria, que
apresentavam um histérico de reprovacdes. Ja uma minoria estava
nivelada, ou seja, ndo indicando distor¢io na idade/ano. Ela era ca-
racterizada como uma turma de correcéo de fluxo escolar.
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As turmas de corregio de fluxo sdo compostas por alunos que
ndo conseguiram ser alfabetizados na idade certa, sendo reunidos
e integrados em uma turma. Para essa classificacdo de alunado, os
profissionais de educacdo da escola precisam analisar e estudar es-
tratégias para realizar um trabalho pedagogico diferenciado. Como
o nome ja revela, trata-se de alunos que interromperam o fluxo da
aprendizagem. Por causa das reprovacdes, eles ndo conseguiram
avangar para os anos superiores, ficando por muito tempo em um
s6 nivel. O trabalho pedagbgico com essas turmas pretende corrigir
o fluxo para que ele se torne continuo e ndo intermitente, fazendo
que o aluno acelere e avance os seus estudos.

Entre os quinze alunos que frequentavam a turma, onze eram
meninos e quatro eram meninas com idades entre 10 a 14 anos.

Desde o inicio do ano letivo, esses docentes apresentavam va-
riadas dificuldades que se refletiam no processo de ensino e apren-
dizagem em Teatro. Entre esses bloqueios, podem ser destacados:
dificuldade de leitura e escrita, déficit de atencdo, agressividade,
dificuldade de socializa¢do, baixa autoestima, timidez e pouca par-
ticipagdo nas atividades propostas.

Todos os alunos apresentavam dificuldade de leitura e escrita.
Em alguns deles, esse problema era um agravante, apresentando
um grande bloqueio para ler e escrever; nesse grupo se enquadra-
vam nove alunos. Ja outro grupo, composto por seis alunos, apre-
sentava um nivel de leitura e escrita razoavel.

Acerca da aten¢io nas aulas, apenas seis alunos conseguiam
manter-se atentos durante o curso das aulas de Arte. Todos os ou-
tros que compunham a turma apresentavam variaveis indices de
aten¢do. No tocante a agressividade, seis alunos do sexo masculino
possuiam um alto grau de agressividade. Ja em relacdo a dificuldade
de socializagio, evidente na turma, ela era percebida através da for-
mac3o de pequenos grupos que nio conseguiam interagir entre eles.
A baixa autoestima se mostrava presente principalmente nos alunos
que tinham um quadro de reprovagdes, sendo um total de dez alu-
nos. Eles se encontravam bastante desestimulados a aprender. Na
questdo da timidez, isso era mais destacado nas meninas da turma.
Porém, quando em uma situacdo de exposi¢do para um determi-
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nado publico, todos eles se mostravam timidos; em certos casos,
acarretando até a desisténcia para a participacdo de apresentagdes.

Diante dessas constatacoes, que formavam um quadro proble-
matico, foi possivel perceber que as aulas de Arte — Ensino de Tea-
tro também deveriam intervir para a mudanga dessa realidade que a
turma do 4°ano H apresentava. Para isso, juntamente com a coorde-
nacdo da escola e com os alunos, comegou-se a pensar em uma série
de estratégias e a¢des para colocar em pratica com esses educandos.

Entio, foi planejado um Ensino de Teatro que se aproximasse
da realidade e do cotidiano daqueles formandos. O tipo de teatro
que repercutiu no bairro de Felipe Camaréo foi o chamado Jodo Re-
dondo do mestre Chico Daniel. Para se chegar a abordagem desse
teatro, organizou-se em um primeiro momento para que fosse tra-
balhado o teatro e os seus elementos para uma compreensdo maior
do que é teatro e como ele é formado. Depois, dentre os mais varia-
dos tipos de teatro, selecionou-se o de bonecos. Apés isso, falou-se
sobre o Jodo Redondo do mestre Chico Daniel.

Na parte prética, analisou-se que os jogos teatrais eram uma boa
opgio devido a seu aspecto ludico, tornando-se uma alternativa para
desenvolver nesses alunos elementos necesséarios para uma pratica
teatral, como também para auxiliar em certas a¢des do cotidiano.
Como exemplo desses elementos, podem-se citar: atengio, percep-
¢éo, trabalho em equipe, criatividade, integracdo, capacidade em
resolver problemas e ultrapassar os desafios, capacidade de improvi-
sacdo, imaginacio e desenvolvimento da expressdo corporal e vocal.

A experiéncia envolvendo os jogos teatrais
e o teatro de bonecos na referida turma de
correcao de fluxo escolar

Para pér em prética as acdes pensadas, a autora do estudo e tam-
bém professora de Arte da turma iniciou uma analise de como es-
tava sendo configurado e direcionado o Ensino de Teatro para ser
posto em praética nas escolas da rede municipal de Natal.

Entéo, por meio da construcdo de uma associacéo entre objetivo
geral, objetivos especificos e contetdos apresentados nos Referen-
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ciais Curriculares de Artes (Rio Grande do Norte, 2008), perce-
beu-se a construc¢io de uma proposta para um Ensino de Teatro que
articulasse producio, fruicdo, apreciacdo e contextualizacdo, por
parte dos discentes, dessa linguagem artistica.

Além disso, observou-se o destaque para que o educando conhe-
cesse, compreendesse e experimentasse, por meio de suas producdes,
cada elemento constituinte do teatro, integrando-os de maneira sa-
tisfatoria para que a cena venha a existir. A realidade sociocultural
desse aluno também foi ressaltada de maneira que se pudesse fazer
uma conexao entre o teatro abordado em sala de aula e o teatro fora
da escola, porém mais conectado com a realidade do discente.

A pratica artistica e pedagogica com os alunos do 4° ano H

Costa (2016) revelou que as aulas do componente curricular
Arte — Ensino de Teatro para a turma do 4° ano H aconteciam apos
o intervalo e nos contatos iniciais demorava-se para atingir um nivel
de concentragio entre os alunos.

Por meio de uma conversa inicial, perceberam-se alguns aspec-
tos que a classe apresentou em relacdo a linguagem artistica em des-
taque. A maioria da turma tinha pouco conhecimento sobre teatro e
sua pratica, valendo-se de experiéncias apenas de ensaio e apresen-
tacdo. Com isso, foi avaliado que essas vivéncias ndo foram suficien-
tes para despertar o interesse pela pratica teatral, pois desde o inicio
os alunos se mostraram contra preparar e apresentar uma cena.

O fato inédito ocorrido nesse momento de conversa ocorreu em
relacdo as referéncias aos mestres da cultura popular citados por
trés alunos. Devido a esses exemplos, a docente teve a ideia de le-
vantar uma questdo: “Vocés tém interesse em estudar sobre o teatro
de bonecos?”. Boa parte da turma afirmou que sim e que j4 tinham
assistido a esse tipo de teatro em centros municipais de educacéo
infantil (Cmeis) e escolas.

Diante dessas respostas, a professora e o coordenador pedagogi-
coda EMDM decidiram planejar um Ensino de Teatro que pudesse
realizar a abordagem de conhecimentos teéricos e praticos, fazendo
que os educandos construissem novos conhecimentos acerca dessa
arte, transformando, assim, os seus saberes prévios e também tor-
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nar o teatro de bonecos um elemento necessario para se construir
uma relacdo com o ambiente sociocultural dos educandos, ja que
a maioria deles habitava no bairro de Felipe Camarao, lugar onde
Chico Daniel péde perpetuar sua brincadeira com o Jodo Redondo.

Entdo, com base no projeto politico pedagégico da EMDM
(Natal, 2012), na leitura dos Referenciais Curriculares para Artes
(Rio Grande do Norte, 2008), nas discussdes com os coordenadores
pedagdgicos da escola e em debate em sala de aula com os alunos
sobre os conhecimentos em teatro que eles tinham interesse em es-
tudar, pensou-se em planejar uma pratica para as aulas do referido
componente curricular que pudesse estabelecer uma relagio entre
os conteudos e préticas teatrais e a experimentacdo do Teatro Jodo
Redondo.

O plano anual foi sendo construido durante o inicio de 2013, por
meio do desenvolvimento das atividades com os alunos. Ele apre-
sentava o titulo “Conhecendo o teatro na cultura popular do bairro
de Felipe Camarao”.

A pratica com esse plano ocorreu da seguinte maneira: como as
aulas de Ensino de Teatro aconteciam depois do intervalo, a pro-
fessora sugeriu a turma a leitura de historias para promover a con-
centracdo. Mas além da busca pela atencio, foi observado que a
classe tinha um nivel baixo de interpretagio e escrita. Por isso, foi
proposta a leitura de histoérias curtas para o inicio de cada aula, es-
timulando a concentracio e o gosto para a leitura com a apreciacdo
e escuta das historias.

O livro Minhas fdbulas de Esopo, do autor Michael Morpurgo
(2010), fo1 selecionado pela docente e apresentado aos alunos no se-
gundo dia de aula. No entanto, o resultado foi surpreendente, pois
os alunos conseguiram aos poucos ir direcionando suas aten¢des
para a escuta das fabulas e, ao final de cada uma, era discutido o que
eles tinham apreendido das histérias.

Em relacio aos contetdos, como o ano letivo é dividido em bi-
mestres, pensou-se em estruturd-los da seguinte maneira: no pri-
meiro bimestre, que no texto dissertativo é chamado de primeiro
momento, foi planejado abordar o surgimento do teatro, os géneros
teatrais — tragédia, comédia e satira; e, como experiéncia prética,
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o trabalho com os jogos teatrais de integracdo. As aulas tedricas,
nesse primeiro momento, foram planejadas para introduzir conhe-
cimentos basicos acerca do teatro. Depois da leitura das fabulas,
que foi denominada Hora da Historia, era iniciada uma conversa
sobre o assunto que iria ser estudado. No quadro, eram postas pala-
vras-chave que iam surgindo nessas conversas.

ApOs esse momento, sempre ao final de cada aula teérica, a do-
cente direcionava os educandos para uma dinamica de criagdo de pe-
quenos textos em que pudesse ser feito o registro dessas aulas. Esse
instante era formado das seguintes etapas: primeiro os alunos men-
clonavam palavras de destaque em relagio ao assunto estudado, elas
eram copiadas ao quadro e eles as transferiam para os seus cadernos.
Depois disso, juntamente com os alunos, construiam-se pequenos
textos para ficar como nota sobre aquela determinada aula teérica.

Para o primeiro contato que os discentes iriam ter com os jogos
teatrais, escolheu-se trabalhar com exercicios e jogos que pudessem
promover o aquecimento e o inicio de um processo de integracdo da
turma, jd que a mesma era dividida em pequenos grupos que nédo
conseguiam interagir uns com os outros.

Esses exercicios foram baseados em experiéncias que a professo-
ra teve em oficinas teatrais das quais participou e em aulas praticas
que foram ministradas na habilitacio em Artes Cénicas, na qual é
graduada, além de consultas e adapta¢des de jogos propostos por
Viola Spolin (2007)* e Augusto Boal (2009).°

4 Acerca do sistema de jogos teatrais desenvolvido por Spolin (2007), Costa
(2016) afirma ter como ponto de destaque a preocupagio que essa teatréloga
teve em estabelecer uma pratica voltada para troca entre atores-plateia. Seus
jogos de improvisa¢do baseados nas seguintes categorias: o que — a a¢do —,
onde — o lugar — e quem — os personagens — possibilitam aos atores-jogadores,
por meio da sua criatividade e imaginagdo, reagirem na resolu¢io de um pro-
blema onde o foco deve estar direcionado. Essas agdes sdo assistidas por uma
plateia atenta que também ird participar desse jogo, com suas observagoes e
pontuagdes referentes a dindmica atribuida em cena.

De acordo com Costa (2016), o diretor teatral Augusto Boal (2009) também é
um nome de referéncia na pratica com os jogos. Os jogos sensoriais e de traba-
lho em equipe propostos por Boal devem ter um espago garantido na prética
teatral escolar com os anos iniciais. Por meio desses jogos, as criangas terdo
os seus sentidos agucados e estabelecerdo um contato com o espago e com as

Ul
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Nesse momento com énfase na pratica, poucos alunos aderiram
a proposta, os demais se sentaram em suas cadeiras e ndo quiseram
participar. Entdo, decidiu-se iniciar uma conversa, em roda, intro-
duzindo o que e como iria ser praticado, mostrando aos educandos
que ndo seria apenas uma recreacio, mas também uma forma de
desenvolver neles habilidades para teatro e para o cotidiano.

Durante a execucio dos jogos teatrais nesse primeiro momento,
ocorreram algumas dispersdes, principalmente quando as aulas
eram realizadas em locais abertos. Aos poucos, com o exercicio dos
jogos de interacdo, os alunos foram se integrando. Alguns ainda se
negavam a participar daqueles jogos em que tinham dificuldades
ou dos que ndo os interessavam. Ao final de cada aula prética eram
realizados debates.

O segundo bimestre, denominado de segundo momento, foi di-
recionado para a explanacdo dos elementos teatrais, tais como: texto
e dramaturgo, ator e personagem e figurino, além do surgimento do
teatro de bonecos. A leitura das fabulas no inicio da aula ainda con-
seguia diminuir a dispersdo, porém nio era suficiente.

As aulas com énfase na pratica® foram executadas através de
jogos teatrais de percep¢do, de movimentagio ritmica, consciéncia e
expressao corporal. Essas habilidades foram escolhidas para serem
trabalhadas devido a anélise realizada no decorrer das aulas do bi-
mestre anterior referente aos problemas que os alunos da turma em
destaque apresentavam sobre conhecer melhor seu proprio corpo e
as possibilidades expressivas deste.

Nos debates ao final de cada aula pratica, encontrava-se uma
oportunidade para falar sobre a questio da indisciplina nas prati-

outras criangas, pratica esta importante também para o conhecimento de seu
proprio corpo e as agdes e experiéncias que os sentidos podem proporcionar,
tornando-os seres conscientes de seus limites e de seu pertencimento vivo e
dindmico no mundo.

6 A primeira aula em que se enfatizou a pratica do segundo momento aconteceu
em sala de aula. Os alunos ja estavam acostumados com as dindmicas de sala
e ja iniciavam afastando as cadeiras para formar um grande espago vazio no
centro. As aulas seguintes ocorreram em outro ambiente da escola chamado
de sala multifuncional.
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cas, conversando sobre o comportamento de alguns alunos da sala.
Eles se mostraram aborrecidos no inicio e questionaram sobre essa
ma conduta, porém nas ultimas aulas aceitaram contribuir para
manter o ambiente mais tranquilo em sala.

Nesse segundo momento do ano letivo, foram analisados certos
avancos no grupo quanto a dindmica das aulas praticas. Os alunos que
ndo gostavam de fazer as atividades comegaram, em um numero pe-
queno, a ter uma melhora na participagio em certos jogos e exercicios.

No terceiro momento, em suas aulas teéricas, ocorreu a conti-
nuagdo dos Gltimos contetddos acerca dos elementos teatrais e o ini-
cio da abordagem sobre o teatro de bonecos. Os assuntos abordados
foram: a sonoplastia, iluminacéo e o teatro de bonecos.

Em relacéo a leitura das fabulas, na terceira aula desse bimestre,
os alunos se mostraram impacientes e um deles propds que fossem
lidas historias de assombracdo; a turma acatou a proposta. Entéo,
tanto a professora quanto os educandos pesquisaram essas histérias
para serem lidas em sala de aula.

O conto “O compadre da Morte” (Cascudo, 2001, p.341) teve
uma grande repercussdo. O motivo de tanta agitacio pode ter sido
devido ao fato de a histéria ter um aspecto mais comico do que assus-
tador. Diante disso, pensou-se que seria interessante propor aos alu-
nos a transformacao desse conto em um texto teatral e encend-lo com
o teatro de bonecos. Para tal empreitada, foi preciso trabalhar a voz e
iniciar experimentagdes com jogos de improvisagio na parte pratica.

Nas conversas/debates, alguns alunos puderam expor que ndo
gostavam de alguns exercicios de voz por serem monétonos e outros
dificeis. J& outra parte dos educandos apontou algumas atividades
como desafiadoras, em que eles podiam projetar sua aten¢io para
alcancar os objetivos, sempre procurando articular as palavras.

Acerca do improvisar, a maioria dos alunos ndo conseguiu rea-
lizar a tentativa de fazer uma associagio entre o que foi combinado
previamente com os elementos presentes que surgem no instante da
improvisa¢do. Os alunos da turma que nio conseguiram uma boa
execucdo nesses jogos demonstravam incomodo em estar diante dos
outros, com receio de receberem criticas e observacoes desfavoré-
vels a atuacdo nas cenas.
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Com relagdo ao quarto bimestre, nomeado momento final, pen-
sou-se e foi realizado o Projeto Chico Daniel, através do conhe-
cimento de sua biografia e obra, e, acerca da experiéncia pratica,
a montagem de titeres, técnicas de manipulagio e construcido de
histérias com os bonecos.

Nas aulas que apresentavam a pratica com maior énfase, além
dos jogos e exercicios foi realizado o processo de criagio para a cena
final intitulada “O compadre da Morte”.

Nos encontros praticos desse momento final, os educandos se
mostraram mais participativos com a dindmica. Porém ainda exis-
tia uma dificuldade para a realizacdo dos jogos de improvisacio,
ocorrendo algumas desisténcias.

Construgio da cena “O compadre da Morte”

De acordo com Costa (2016), o processo criativo para essa cena
foi realizado tanto em aulas tedricas, com adaptacdes e estudos do
texto e seus personagens, construcio de acessorios para cena e en-
saios, quanto em aulas préticas, com a preparacio corporal e vocal
dos atores, ensaios e andlises sobre o formato e figurinos dos bonecos.

A historia de Jodo Monteiro, “O compadre da Morte”” (Cas-
cudo, 2001, p.341), foi adaptada para um texto teatral juntamente
com os alunos nas aulas teoricas e praticas. Na cena “O compadre
da Morte”, essa adaptacdo foi dirigida com o intuito de resumir a
historia e transforma-la em um texto teatral possivel de ser repre-
sentado por aqueles alunos que estavam sendo alfabetizados.

Depois do processo de transformagédo do texto junto com as
criancas e os pré-adolescentes, a professora leu o produto final e
dois alunos ja haviam se voluntariado para interpretar os persona-

7 Essa narrativa se enquadra em um conto que trata da histéria de um Homem
que convida a Morte para ser a madrinha de mais um filho seu. A Morte aceita
o convite e atribui um poder mégico a esse Homem. Ela o transforma em um
médico e combina com ele que, sempre que ela estiver na cabeceira da cama
de um doente, este ficard bom; caso esteja aos pés da cama deste, ele morrerd.
Durante a histéria, o Homem comega a enganar a Morte. Isso acontece quando
0 Médico é chamado por um Rei para curar o seu filho. Em outra situagio, o
monarca engana a Morte novamente, dessa vez para ele proprio escapar dela.
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gens Homem e Morte. Mais dois alunos se propuseram a mostrar
0s acessorios e bonecos que iriam compor a familia do Homem.
Outros dois alunos se dispuseram a suspender a cortina no dia da
apresentacdo. A narracio ficaria sob responsabilidade da docente.

Em outra ocasido, a professora de Educagio Fisica foi convidada
a conversar com os alunos sobre a caracterizagdo dos personagens
da cena “O compadre da Morte”, ja que ela ficaria responsavel pela
producio dos bonecos que seriam levados ao palco. Em um primei-
ro momento, debateu-se sobre os personagens Homem e Morte.
O personagem Homem foi analisado como sendo um individuo
humilde, acolhedor, mas também esperto e ganancioso. Os alunos,
por meio dessas caracteristicas de personalidade, o identificaram
como sendo um vaqueiro, um homem tipico do sertdo nordestino.
Ja a Morte, nessa historia, apresenta um aspecto assustador por
retirar a vida das pessoas, porém, como ao longo do enredo ela é en-
ganada algumas vezes pelo personagem Homem, acaba se tornando
uma figura boba e apética.

Em outra ocasido, os alunos puderam estudar o personagem
Principe que se encontra na histéria bastante enfermo. Para carac-
terizd-lo como uma majestade, pensaram em produzir um boneco
com roupas e coroa que remetessem a um principe.

A familia do Homem foi caracterizada por pessoas simples,
porém, como o chefe da familia comecou a ficar rico, elas mudaram
sua condigio social. A esposa e os filhos foram representados por
bonecos e bonecas de pano, sendo estes num total de sete. Dentre
eles, cinco foram adquiridos pela professora de Arte a um artesio
do Mercado Popular do Alecrim, bairro de Natal com perfil comer-
cial, e os outros dois foram doagdes de um aluno da turma.

Ainda em aulas teérico-praticas, os alunos construiram os se-
guintes acessOrios para a cena: a cama e as velas. Eles trouxeram
caixas de fésforos e a escola disponibilizou materiais como papel
oficio, papel laminado, cartolina, cola e tesouras.

Acerca dos ensaios, foram realizados quatro e um geral. No pri-
meiro, aconteceu uma leitura entre os alunos para o entendimento
de como ficou o produto final da adaptacido do texto. A partir do
segundo, os alunos-atores jd estavam com as falas memorizadas e,
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nessa ocasido, decidiu-se trabalhar as entonacgdes de suas vozes para
os personagens. Essa tarefa foi dificil e os educandos, apds algumas
buscas, ndo conseguiram, por meio de suas habilidades vocais, en-
contrar uma entonagdo vocal para os dois personagens, interpretan-
do-o0s com suas vozes normais. Depois de muita tentativa, puderam
transformar um pouco as suas vozes e atribuir entonagdes razoaveis
para os seus personagens.

A cena foi apresentada no evento Feira do Livro da escola, em
uma das salas do prédio, sendo realizada enquanto estavam ocor-
rendo outras atividades nos demais ambientes. Os espectadores se
revezaram para assistir as sessoes, que foram, ao todo, quatro.

Os alunos-atores, em um primeiro momento, estavam um
pouco confusos quanto a disposi¢do de objetos que seriam mani-
pulados por eles e a dindmica de posi¢do do palco na sala. Porém
essa dificuldade foi sanada logo apés a primeira apresentacdo. Nas
seguintes, eles ja estavam mais abertos para experimentarem aque-
la composi¢do. Ao final das apresentagdes, ficaram realizados por
terem conseguido ultrapassar alguns limites que os cercavam desde
o inicio do ano, além de refletirem acerca da sua evolucéo.

Figura 1 — Apresentagio da cena “O compadre da Morte” no evento Feira do
Livro (2013)

Fonte: Arquivo pessoal.
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Consideracoes

Este artigo se prop0s a apresentar um trabalho dissertativo em-
basado na apresenta¢io e andlise de uma experiéncia com o Ensino
de Teatro em uma classe de correcéo de fluxo escolar.

Por meio da leitura desta analise, percebe-se que a pratica artis-
tica e pedagdgica com essa turma foi realizada de forma gradativa,
expondo uma dindmica entre a busca por resolver os problemas
apresentados pelos educandos e a sua evolucdo diante da aborda-
gem e resolucio dessas dificuldades.

Para se chegar a essa consideracdo, a docente avaliou todo o
processo ocorrido durante o ano letivo e concluiu que as aulas do
componente curricular Ensino de Teatro, em 2013, possibilitaram
um processo de transformacdo de questdes preocupantes que en-
volviam os referidos alunos. Isso foi alcancado através de aulas te6-
ricas embasadas em debates, aprecia¢io de imagens e construcoes
de textos, e também das aulas praticas que envolviam jogos, ativi-
dades e exercicios teatrais, assim como um processo de construgio
de uma cena final.

Através desse trabalho, os discentes puderam se integrar com
os outros; melhorar na leitura e na escrita, sanar quadros de cons-
tantes agressdes verbais e fisicas, se expressar mais, afastando-se da
timidez e da baixa autoestima (caso de alguns), valorizar a cultura
popular presente no bairro de Felipe Camaréo através do estudo da
vida e obra do mestre Chico Daniel e o seu teatro de calungas, par-
ticipar de um processo criativo de construcdo da cena final baseada
em uma histéria intitulada “O compadre da Morte” usando como
forma de expressio o teatro de bonecos inspirado na brincadeira do
referido mestre.

Com a analise em questdo, buscou-se apresentar uma forma de
se produzir saberes e vivenciar atividades em Ensino de Teatro com
uma turma de correcido de fluxo escolar, sendo esse ensino baseado
em planejamento, acdes e reflexdes que pudessem promover uma
colaboragdo no processo de superagado das dificuldades que os alu-
nos apresentavam.
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TEATRALIDADE EM CORDEL:
REFLEXOES SOBRE UMA EXPERIENCIA
NA ESCOLA NEUsA PEREIRA DA SiLvA

Fernando Antonio Abath Luna Cardoso Cananéa

Leide Rosane Silva Souza de Alcantara

Este artigo é um recorte de nossa pesquisa de mestrado intitula-
da Teatralidade em cordel: experiéncia artistica e educacional a partir
da obra do cordelista Baraina.!

A realizacdo de uma pesquisa exige que apontemos os caminhos
que foram percorridos e a maneira como foi organizada para sua
execuc¢do, conforme afirma Gerhardt (2009, p.12): “Metodologia
é o estudo da organizacio, dos caminhos a serem percorridos, para
se realizar uma pesquisa”. Estaremos, pois, demonstrando que
nosso procedimento foi o da pesquisa participante com uma abor-
dagem qualitativa. Pretendemos, com a abordagem qualitativa,
preocupar-nos com aqueles aspectos da realidade que ndo podem
ser quantificados, centrando-nos na compreensio e explicacdo da
dindmica das relagdes sociais que foram oportunizadas por meio
dos jogos teatrais e da literatura de cordel, trabalhadas com um
grupo de estudantes do ensino fundamental publico na cidade pa-
raibana de Pildes (ibid., p.31-2).

1 Pesquisa apresentada em 2018 para o Centro de Comunicagdo, Turismo e
Artes (CCTA) da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), para a obtencéo
do titulo de mestra em Artes (Prof-Artes), sob a orientagdo do prof. dr. Fer-
nando Antonio Abath Luna Cardoso Cananéa.
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Os estudantes da Escola Municipal de Ensino Fundamental
2 fase Vereadora Neusa Pereira da Silva, na cidade paraibana de
Pil6es, tiveram a oportunidade de experienciar o teatro. E “os mé-
todos de ensino tém que considerar em seus determinantes ndo s6 a
realidade vital da escola (representada principalmente pelas figuras
do educador e do educando), mas também a realidade sociocultural
em que estd inserida” (Rays, 1996, p.86). Por isso, nessa pesqui-
sa, trabalhamos o teatro a partir da riqueza artistica que temos na
propria cidade, seus talentos culturais, a identidade cultural das
pessoas dessa cidade. Por ai comecamos a pesquisa, e foi quando
tivemos o privilégio de conhecer um morador de Pildes muito es-
pecial, o escritor cordelista Baraina, homem simples, de familia
humilde, que trazia em suas veias artisticas o cordel como tradig¢io
e talento. Artista comprometido e apaixonado pelo que faz, porém
com suas obras pouquissimo aproveitadas na cidade e principal-
mente no espago escolar.

De acordo com Marinho e Pinheiro (2012, p.7), “O cordel, ‘si-
nonimo de poesia popular em verso’ uma das mais importantes
manifestagdes da cultura popular brasileira, é considerado um le-
gitimo objeto de ensino”. Dai aparece como uma lampada acesa o
tripé que serve de base para a nossa pesquisa: teatro, estudantes e
realidade local. Assim surge a pesquisa, com muito envolvimento e
desejo de levar os estudantes a uma vivéncia teatral, fomentando a
valorizacdo da cultura local a partir dos conhecimentos produzidos
na pequena cidade de Pil&es, nesse caso a literatura de cordel, en-
tendendo que o “procedimento metodolégico que oriente o traba-
lho com o cordel tera que favorecer o didlogo com a cultura da qual
ele emana e, a0 mesmo tempo, uma experiéncia entre professores,
estudantes e demais participantes do processo” (ibid., p.126).

Segundo Severino (2007, p.120), essa forma de mergulho entre
os sujeitos da pesquisa é uma pesquisa participante:

E aquela em que o pesquisador, para realizar a observacio dos
fendmenos, compartilha a vivéncia dos sujeitos pesquisados, par-
ticipando, de forma sistematica e permanente, ao longo do tempo
da pesquisa, das suas atividades. O pesquisador coloca-se numa
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postura de identificacido com os pesquisados. Passa a interagir com
eles em todas as situagdes, acompanhando todas as agdes praticadas
pelos sujeitos. Observando as manifestacoes dos sujeitos e as situa-
¢oes vividas, vai registrando descritivamente todos os elementos
observados bem como as anélises e consideragdes que fizer ao longo

dessa participagao.

A vivéncia com os estudantes pesquisados jd fazia parte do nosso
universo, mas a partir da pesquisa, sobretudo em sua parte prética,
deu-se inicio a uma nova sistemadtica de ensino, que a principio fun-
cionaria no contraturno escolar, para se tornar possivel a execucdo das
atividades praticas e anélises ao longo do processo. Fortalecendo a ca-
racteristica da pesquisa participante, vemos que “‘esse tipo de pesqui-
sa caracteriza-se pelo envolvimento e identificacio do pesquisador
com as pessoas investigadas” (Gerhardt, 2009, p.40).

O envolvimento professor-estudante no ensino de Arte ja fazia
parte da nossa historia de vida desde a adolescéncia, s6 que agora
esse envolvimento acontece e especificamente nessa pesquisa, co-
nosco do outro lado da moeda, de estudante, hoje eu sou a professo-
ra de Arte, fato esse que me traz muito orgulho, alegria e satisfacdo.

Entre as suas diferentes alternativas, de modo geral, as pesqui-
sas participantes alinham-se em projetos de envolvimento e mutuo
compromisso: “[...] de modo geral, elas partem de diferentes possi-
bilidades de relacionamentos entre os dois polos de atores sociais en-
volvidos, interativos e participantes” (Brandio; Borges, 2007, p.53).

O mutuo compromisso é um ponto forte da pesquisa, pois niao
adiantaria nada ter uma professora envolvida, querendo levar uma
experiéncia artistica com o teatro, se nio existissem estudantes
compartilhando o desejo de experimentar o teatro, envolvidos pela
vontade participativa. A esse respeito, Bordenave (1983, p.16) afir-
ma: “A participac¢do tem duas bases complementares: uma base
afetiva — participamos porque sentimos prazer em fazer coisas com
outros — e uma base instrumental — participamos porque fazer coi-
sas com outros é mais eficaz e eficiente que fazé-las sozinhos”. A
participacdo dos estudantes de maneira espontanea, uma vez que
essa pesquisa ndo entra para o boletim estudantil valendo nota em
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nenhuma disciplina, é algo maravilhoso, percebendo-se na presen-
ca deles uma satisfagio afetiva, onde ha expressio de prazer na ati-
vidade coletiva, e com a consciéncia de que, além do afetivo, existe
o encorajamento de estarem trabalhando em grupo.

Pergunta-se a qualquer pessoa o que é participacéo e, com toda
certeza, ela mencionard a palavra “parte” em sua resposta. Segu-
ramente vai dizer que “‘participar é fazer parte de algum grupo ou
associagdo”, ou “‘tomar parte numa determinada atividade”, ou,
ainda, “‘ter parte num negocio”. [...] De fato, a palavra participacdo
vem da palavra parte. Participagio é fazer parte, tomar parte ou ter
parte. (Bordenave, 1983, p.22)

Esse é o sentimento que, como pesquisadora, acredito ser im-
portante para o grupo de estudantes que se envolveram na pesqui-
sa. Sentir-se participante, sentir-se parte, fazer parte, ser parte, sio
agentes construtores do processo. O ato de compromisso dos estu-
dantes é fundamental, sua presenca é indispensavel.

Para Bordenave (1983, p.14), “se procurarmos a motivacdo dos
participantes de uma atividade comunitaria qualquer, notaremos
neles uma satisfagio pessoal e intima que com frequéncia vai além
dos resultados tteis de sua participacdo”. Em um primeiro momen-
to, esse era o foco principal: levar os estudantes a uma experiéncia
teatral, sem a preocupagio com os resultados, mas com o processo,
buscando que nessa participacio estivesse presente a satisfacdo pes-
soal de todos os envolvidos, que eles sentissem o desejo de estar ali.

A experiéncia em si tem um importante papel para todo o pro-
cesso pedagogico, tendo sido utilizada didaticamente para propor-
cionar aos estudantes chances de observar e discutir em grupo e, a
partir das atividades desenvolvidas, proporcionar a construcio de
um relacionamento participativo entre todos, utilizando-se os jogos
teatrais e a literatura de cordel como fios condutores. Para que esse
relacionamento tivesse inicio, foi feita a op¢ao de se trabalhar com
um grupo de interesse formado por estudantes do 6° ao 92 ano dos
turnos manhi e tarde da Escola Municipal de Ensino Fundamental
22 fase Vereadora Neusa Pereira da Silva. Para isso foi feito um tra-
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balho de conscientizacio, incentivo e convite, onde eu, a professora
da escola e pesquisadora, passei de sala em sala conversando e ex-
plicando a proposta aos estudantes para que os interessados fizes-
sem a inscri¢do no curso de Teatro que estaria sendo ministrado a
partir da adesdo dos estudantes. Antes de passar nas salas de aula,
também foi realizado um encontro com a direcéo da escola e com o
secretario de Educa¢do do municipio para apresentacdo do projeto
e sensibilizagdo com rela¢do a sua importancia.

Para Brandao e Borges (2007, p.53), “A pesquisa participante
tende a ser concebida como um instrumento, um método de acido
cientifica ou um momento de um trabalho popular de dimensio
pedagdgica”. E um instrumento pedagégico de aprendizado e dia-
logo, e era uma proposta nova para aqueles estudantes; representa-
va um momento dindmico, assim como uma pesquisa participante
deve ser, e, para nossa surpresa, nessa etapa do processo 23 estu-
dantes aderiram a ideia lancada.

A pesquisa, além de participante, teve uma abordagem qualita-
tiva. “A pesquisa qualitativa ndo se preocupa com representativi-
dade numérica, mas, sim, com o aprofundamento da compreensio
de um grupo social, de uma organizacao” (Gerhardt, 2009, p.31).

Essa consciéncia esta bem presente ao longo de todo o processo.
E numericamente impossivel mensurar os resultados em fracdes de
quantidades, de forma exata, pois o foco volta-se a uma visio do
trabalho na construg¢io de um processo que nos leve a compreender
a dinamica das relagdes por meio da vivéncia teatral. “O objetivo da
amostra é de produzir informacoes aprofundadas e ilustrativas: seja
ela pequena ou grande, o que importa é que ela seja capaz de pro-
duzir novas informagdes” (Deslauriers, 1991, p.58). Esse é o foco
no processo e ndo apenas nos resultados, analisando como se d4
esse ato de ter uma nova experiéncia e como acontece essa vivéncia
pratica com o teatro.

A pesquisa qualitativa trabalha com o universo de significados,
motivos, aspiracdes, crengas, valores e atitudes, o que corresponde
a um espag¢o mais profundo das relagdes, dos processos e dos feno-
menos que ndo podem ser reduzidos a operacionalizacio de varia-
veis (Minayo, 2001, p.14). E esse universo que vai falar mais que
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numeros, os significados encontrados no processo, o que motiva os
estudantes a participar, que atitudes estdo diretamente envolvidas,
situacdes subjetivas que os nimeros ndo conseguem representar.
“A pesquisa qualitativa tem o objetivo de explicar determinado
fato, sem medir unidades ou categorias homogéneas” (Fioreze,
2002, p.27). Todo o processo, com seus detalhes e particularidades,
tem um valor fundamental como resultado e vai muito para além
dos nimeros, para onde estdo as relagdes construidas e os fenome-
nos observados, pois essas sdo caracteristicas marcantes da aborda-
gem qualitativa: objetivacio do fenémeno, as descri¢cdes das acdes
e, acima de tudo, a busca pela compreensio e explicacdo das rela-
coes. “Uma abordagem qualitativa, em que haverd uma interpreta-
¢do, construgdo e descoberta de teorias, com pesquisador atuando
como um sujeito ativo na sua pesquisa’ (Forster, 2010, p.569).

A escola em que desenvolvemos a pesquisa enfrenta diver-
sos desafios e um dos encontrados que dificultou o processo foi a
inexisténcia de prédio proprio, sendo instalada em um prédio alu-
gado de espa¢o muito restrito, tornando-se o trabalho inviavel pela
falta de estrutura fisica. Mesmo a execugdo das oficinas cénicas
dentro do prédio em que a escola esta desenvolvendo suas atividades
ficou invidvel. Para resolver esse desafio, buscamos espagos dentro
da cidade em que se pudesse trabalhar com os estudantes para a rea-
lizacdo das acdes e da pesquisa em sua parte pratica. Existe, ao lado
da escola, um saldo pertencente & paréquia da igreja catolica que foi
solicitado através da diretora da escola, mas, infelizmente, o mesmo
s6 poderia ser utilizado se fosse alugado e por questdes de limitacoes
financeiras ndo conseguimos trabalhar nesse prédio. Dando conti-
nuidade a busca por espago fisico, reunimo-nos com o responsavel
pelo prédio da Igreja Evangélica Batista em Pildes e, apos solicitagdo
feita em reunido, foi cedido, de forma gratuita, o prédio da igreja,
com som, data-show e toda a estrutura fisica, ficando a nossa dis-
posicdo todos os sdbados pela manha para que as atividades fossem
realizadas e a pesquisa desenvolvida.

Os componentes teoricos atuaram diretamente dando uma base
solida para se trabalhar durante todo o processo da pesquisa. E atra-
vés da teoria que enriquecemos a pratica com uma fundamentacio
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prévia que trouxe seguranca, com atividades executadas, embasa-
das em conhecimentos, proporcionando reflexdes. Os temas que
direcionaram as leituras foram:

* teatro na educagio;

* jogos teatrais;

* cordel (contexto e histoéria);

* elementos importantes para uma encenagio (corpo, voz, cena-
rio, figurino e interpretagio).

Além desses temas e componentes teéricos, caminhamos com
um olhar pela pesquisa participante, de abordagem qualitativa
como ja foi descrito anteriormente, tendo em vista que a a¢do pra-
tica da pesquisa trabalhou a realidade dos estudantes envolvidos
nessa agdo, bem como da pesquisadora, que buscou utilizar essa
acdo para melhor refletir, agir e novamente atuar.

De forma pratica, foi realizada uma oficina no inicio do ano leti-
vo de 2017, planejada para seis meses (de abril a setembro de 2017),
com um encontro por semana, com a duracio de duas horas cada.
Nesses encontros foram trabalhados jogos teatrais sobre os quais,
diz Ryngaert (2009, p.39): “H4 muito tempo os tedricos do jogo
chamam atencio para seu carater insubstituivel nas aprendizagens.
O jogo facilita uma espécie de experimentacdo sem risco real, na
qual a crianga se envolve profundamente. Ele se caracteriza pela
concentragio e engajamento”.

Figura 1 — Momento em oficina de teatro

Fonte: Acervo de Leide Alcantara, professora-pesquisadora, 2017.
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O jogo durante as oficinas facilitou todo o processo, manten-
do os estudantes envolvidos, pois, por meio dele, houve realmen-
te o engajamento de todos no trabalho executado, e, “através do
jogo de improvisacdo, trabalhamos com a resisténcia caracteristica
dessa faixa etaria em utilizar o préprio corpo e ocupar o espago
fisico” (Koudela, 2006, p.78). Percebe-se, no trabalho, a quebra
da resisténcia através dos jogos, estudantes mais participativos e
motivados, atuando no processo ensino-aprendizagem com prazer
e recebendo o lidico com tudo o que ele proporciona, satisfacdo e
divertimento. “A atividade ludica é, de fato, um meio de motivacio
na sala de aula, que torna o processo de ensino-aprendizagem pra-
zeroso. Ludico é tudo aquilo que se d4 através do jogo, da brinca-
deira, da dinadmica, do divertimento” (Cartaxo, 2001, p.43). Além
dos jogos teatrais que foram usados como um caminho para o fazer
teatro na educacdo, também trabalhamos leituras dos cordéis do
escritor Baratina. Essas leituras foram seguidas de rodas de debates
e reflexdes, conscientes que “abrir as portas da escola para o co-
nhecimento e a experiéncia com a literatura de cordel, e a literatura
popular como um todo, é uma conquista da maior importancia”
(Marinho; Pinheiro, 2012, p.11).

Figura 2 — Estudantes na roda de leitura com cordel

Fonte: Acervo de Leide Alcantara, professora-pesquisadora, 2017.
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Figura 3—Naevolugio do processo, os estudantes passaram a realizar as leituras
individualmente

Fonte: Acervo de Leide Alcantara, professora-pesquisadora, 2017.

ApOs esse periodo, desenvolveu-se um trabalho teatral com a
obra de Baratina, transformando em cena o préprio cordel, valori-
zando, assim, as caracteristicas dessa literatura, estando presentes
em cena as rimas dos versos nas estrofes do texto. Esse trabalho foi
planejado e construido com os préprios estudantes. Para a culmi-
nancia desse projeto, durante os ensaios, fomos conversando e ana-
lisando as caracteristicas do cordel, de ser uma arte de rua, pragas,
feiras e, com essa visdo, comegamos a pensar em espacos alternati-
vos onde a culminéancia pudesse ser realizada, algo que represen-
tasse mais o cordel, que tivesse mais a cara dessa literatura. Juntos,
decidimos por algo muito novo para os estudantes, uma apresenta-
¢do narua. Pensamos em grupo e decidimos que isso era justamente
0 que estavamos procurando para a culminéncia da acdo.

Sendo o teatro uma arte do povo, deve aproximar-se mais dos
habitantes dos subtrbios, da popula¢do que nio pode pagar uma
entrada cara nas casas de espetaculos e que é apatica por natureza,
de onde se deduz que os proveitos em beneficios da arte dramatica
serdo maiores levando-se o teatro ao povo em vez de trazer o povo
ao teatro. (Moreira, 2000, p.67)

Em Pildes, ndo existe casa de espetdculos, ir ao teatro para os
pilonenses ¢ algo totalmente fora da sua realidade, por isso, com cer-
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teza, a arte dramadtica teria mais proveito se fosse levada ao povo, a
teatralidade em cordel iria ganhar a rua, a praca da cidade, uma apre-
sentacdo na feira, isso € cordel. Outro fato que nos trouxe entusiasmo
na decisdo de irmos para a rua era que os estudantes estariam saindo
das quatro paredes da escola, estariamos levando essa experiéncia
artistica e educacional até a comunidade, seria de forma concreta
a participacdo dos familiares, vizinhos, amigos e todos que fazem
parte da cidade participando das atividades junto com a escola.

Foi um evento que mobilizou toda a cidade. Haviamos feito
convites para serem entregues aos pais dos estudantes, mas agora
era interessante ver que muita gente na cidade queria receber o
convite. A Secretaria de Educacio ofereceu alimentagio para os tl-
timos dias de ensaio; durante todo o periodo da pesquisa, a alimen-
tacdo dos estudantes era financiada pela bolsa do mestrado, porque,
como a maioria mora em zona rural, ficar em outro turno para os
encontros era dispendioso para eles, e a realidade financeira desses
estudantes é muito dificil.

Figura 4 — Culminancia do projeto, com apresentacdo na praga

Fonte: Acervo de Leide Alcantara, professora-pesquisadora, 2017.

No dia da apresentagio ficou tudo muito simples e bonito, a
decoracdo ndo podia ter sido outra sendo varios cordéis pendurados
em barbante, tudo com uma cara bem nordestina, pano de estopa,
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barbante, pegador, peneiras e toalhas de mesa, tudo bem regional.
Na mesa, certificados dos estudantes prontos para serem entregues
em reconhecimento pelo trabalho que eles haviam construido ao
longo desses meses. Além do certificado, também foi entregue em
reconhecimento o livro Intervozes na Educagao: prdticas e discus-
soes tedricas, em que o oitavo capitulo — “Pedagogia do Teatro: uma
experiéncia de ensino-aprendizagem na sala de aula” — relata um
pouco da visdo que foi trabalhar com o teatro em sala de aula.

ApOs a apresentacdo, nesse momento de reconhecimento, tam-
bém foi entregue uma placa em formato de arvore para as pessoas
que acreditaram e contribuiram para que essa pesquisa fosse rea-
lizada, levando teatro e cordel ao publico estudantil, e, no caso
desses estudantes, essa experiéncia se apresentou de forma inédita,
pois eles nunca tinham tido aula de Teatro. Para o artista cordelista
Baratina também foi entregue uma placa em formato de drvore em
reconhecimento pela sua preciosa arte, pois, através dos seus escri-
tos, € mantida acesa a chama da literatura de cordel, aquecendo a
nossa cultura popular e perpetuando para as futuras geracdes a arte
da nossa terra. A placa foi pensada intencionalmente em formato de
arvore com o intuito simbélico de que a arte em Pildes possa apro-
fundar suas raizes, crescer, florescer e principalmente gerar frutos,
mantendo-se cada vez mais viva.

Figura 5 — Reconhecimento dos estudantes no palco com entrega de certificados

Fonte: Acervo de Leide Alcantara, professora pesquisadora, 2017.
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Durante o periodo prético, foram feitos registros das atividades
em diario de campo especifico para isso, além de video, fotos e en-
trevistas com os estudantes durante as oficinas e constru¢io do tra-
balho teatral final. Isso deu apoio a escrita académica desenvolvida
durante o processo (foram filmados e entrevistados os estudantes
com a devida autorizac¢do dos pais/responsdveis). Essa pesquisa
levou os estudantes da Escola Neusa Pereira da Silva a experienciar
o teatro, dando-lhes a oportunidade da vivéncia teatral, da reflexdo
critica e do pensar com o corpo, com a voz e com as inimeras pos-
sibilidades de ler a realidade local por meio da obra de cordel do
cordelista Baratina. O processo consistiu, também, em promover a
leitura de cordéis, a partir de algumas obras do escritor que foram
selecionadas dentre as que o cordelista fala de cultura, arte, teatro e
identidade cultural, trabalhando a analise textual com os estudan-
tes dentro das oficinas de teatro, que proporcionaram interacio em
grupo, levando os estudantes a participacdo espontinea, refletindo
e discutindo entre eles sobre a importancia do teatro na educacéo e,
consequentemente, no ensino-aprendizagem da Arte.

No dia da apresentacio, conforme a visio holistica do teatro
como ‘“‘importante meio de comunicagio e expressio que articula
aspectos plésticos, audiovisuais, musicais e linguisticos em sua
especificidade estética” (Japiassu, 2001, p.28), nem todos os estu-
dantes que estavam participando das oficinas estiveram se apresen-
tando em cena, uns optaram por ficar responsédveis pelo cenério,
outras pediram para ficar responsaveis pela maquiagem e figurino,
todos cantavam ao vivo em cena. No geral tudo ocorreu com éxito;
no momento da culminancia, os estudantes estavam ansiosos, ner-
vosos, mas também se sentindo muito seguros pelo clima de unido
que foi sendo construido durante o trabalho, todos apoiando uns
aos outros, e era notério que a amizade deles se apresentava for-
talecida, o publico bastante acolhedor e interessado em prestigiar
o trabalho. Durante a apresentacio, o publico se mostrou muito
envolvido, participativo e orgulhoso pelo trabalho; percebia-se em
todos ali presentes uma satisfagio e orgulho da arte da sua terra,
e 1sso chamou muito a atengéo, principalmente de Barauna, que
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relatou nunca ter se sentido t3o reconhecido em sua cidade como
nessa noite.

Consideracoes finais

A vontade pedagogica de levar teatro a escola, dando a opor-
tunidade de outros estudantes experimentarem a arte teatral, foi
nosso combustivel desde o inicio e, durante a pesquisa e sua apli-
cagdo. Desejavamos colocar a pesquisa em pratica, principalmente
diante da realidade que nos foi apresentada, porque acreditdvamos
que uma vivéncia com o teatro poderia despertar dentro daqueles
estudantes algo que eles proprios ndo conheciam, por estar ador-
mecido dentro de cada um deles. Trabalhamos com estudantes que
durante anos de ensino nunca tinham tido a oportunidade de ex-
perienciar uma aula de Arte lecionada por um professor licenciado
para a disciplina, e, nesse caso especifico, com habilitacdo em Artes
Cénicas. Assim, construir um trabalho cénico nio parecia uma
atividade simples, isso realmente se apresentava como um desafio.

Desafio esse que foi sendo superado em um mundo de novas
descobertas ndo s6 para os estudantes envolvidos na pesquisa, mas
para todas as pessoas que participaram direta ou indiretamente;
passamos a vivenciar intensamente cada etapa de tudo o que foi
vivido coletivamente. Utilizar a literatura de cordel trouxe para o
processo a importancia de se trabalhar com uma literatura marcante
para o povo nordestino, e o fato de essa literatura ter sido desenvol-
vida a partir de um autor local fortaleceu o caminho e proporcionou
uma valorizagio do que € coletivo e identitdrio, do que é produzido
artisticamente na cidade de Pildes.

Aproximou o artista cordelista Baratina da escola, dos estudan-
tes, assim como da comunidade pilonense, que passou a reconhecer
e valorizar sua arte; isso se mostrou ndo so6 pelo fato de ser o dia em
que o artista mais vendeu seus cordéis para os moradores da cidade,
mas também pelas falas de todos os presentes, inclusive das pessoas
que tiveram a oportunidade de falar em publico na culminancia.
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Baratina se sentiu extremamente gratificado por ter seu trabalho
reconhecido dentro da sua propria cidade, seu cordel sendo estu-
dado dentro do espaco escolar. Além do contato com o artista que
gerou entre os estudantes um sentimento de orgulho da arte local,
antes muito pouco conhecida, os mesmos, por meio das aulas de
Teatro, foram passando por uma transformacio artistica e peda-
gogica ao longo do processo, apresentando-se empoderados, com
um crescimento pessoal e social que chamou atengio: perderam
a timidez, encantaram-se com o mundo da leitura, passaram a ler
em publico, interessaram-se em ler outros cordéis que nio foram
usados no periodo da pesquisa, orgulhavam-se em dizer que agora
estavam lendo e isso foi realmente algo extraordinério, estudantes
que nunca tinham lido em publico agora ndo sentiam isso como um
obstaculo em suas vidas, estavam lendo e sentindo-se orgulhosos
com esse feito. Jovens que passaram a se expressar com seguranca.

Outro ponto importante do trabalho foi ir para a rua, romper os
muros da escola e levar essa experiéncia teatral até a comunidade,
compartilhar a vivéncia com a populacgdo, permitir que a sociedade
descubra e desperte para a escola, os estudantes, o teatro, o cordel, e
identificar-se com isso, pois tudo era identidade cultural local. Per-
ceber o grande salto qualitativo: inicialmente a pesquisa encontrou
dificuldade de apoio e pouca credibilidade, mas, quando as pessoas
comegaram a ver os resultados do trabalho, isso foi invertido; muita
gente queria ajudar e se envolver, desde pais de estudantes, pro-
fessores, comunidade e até autoridades politicas da cidade, todos
queriam participar, e, ao final, fomos surpreendidos com a dimen-
sdo que a pesquisa adquiriu e com o espaco que o trabalho ocupou,
principalmente com o nimero de pessoas alcangadas direta e indi-
retamente ao longo do caminho até a culminancia desse trabalho
teatral de natureza pedagdgica.

Realmente foi um caminho de importantes conquistas para a arte-
-educacio, tendo em vista as inimeras dificuldades encontradas, a
desvalorizacdo da arte, a falta de reconhecimento, de estrutura fisi-
ca e condicdes de trabalho nos espacos escolares, entre outros que ja
foram explanados. Mas uma coisa é certa: dentro de nos foi avivada
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e fortalecida a convicgdo de que vale a pena ensinar arte, é realmente
gratificante observar o poder transformador que a arte e especifica-
mente as artes cénicas exercem no ser humano, vale a pena acreditar
e passar por cima de todos os obstdculos para ver a concretizagio de
um processo artistico e pedagogico. Tudo isso também despertou
em n6s o desejo de continuar a pesquisar sobre o ensino de Arte na
escola, reconhecendo este como sendo um campo com muito ainda
para se estudar. Continuemos a pesquisar, continuemos a pensar,
investigar e descobrir, continuemos a plantar a semente artistica e
pedagdgica, continuemos a fazer arte...
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3
PROCESSO COLABORATIVO:
DIALOGO E AUTONOMIA NO ENSINAR
E NO APRENDER TEATRO

Aline Seabra de Oliveira
Clarice da Silva Costa

Introducao

O processo colaborativo comegou a ser efetivamente empre-
gado, no teatro, a partir da década de 1990. Sua origem reporta
a criagdo coletiva que teve seu auge em 1970 e que, por sua vez,
foi influenciada pelos movimentos de contracultura da década de
1960. Desse modo, é possivel afirmar que o seu surgimento se deve
a uma série de mudancas de carater social, ideolégico e cultural que
estavam ocorrendo no mundo ocidental a partir de 1960 e que in-
fluenciaram os artistas cénicos. A dindmica dos ensaios de diversos
grupos teatrais foi sendo alterada a medida que foram surgindo
novos autores e novas experiéncias cénicas. Assim, a relacdo entre
os elementos da linguagem cénica foram sofrendo mudancas e re-
leituras ao longo dos anos que contribuiram para a maneira como o
discurso cénico foi se estruturando no processo colaborativo.

De acordo com Anténio Aratjo (2008), é possivel entender o
processo colaborativo como uma metodologia de criagdo teatral que
tem como principio fundamental a flexibilizacdo das hierarquias
entre os nicleos de criacdo de um espetéculo, por exemplo entre a di-
regdo, a atuacio, a cenografia e a dramaturgia. Dessa maneira, pode-
mos compreender o processo colaborativo como uma forma de fazer
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teatro que possui uma dindmica prépria e que visa a uma horizonta-
lidade na relacio entre os seus colaboradores. Em sua tese, A ence-
nagdo no coletivo, Aratjo assim delineia a dindmica desse processo:

No caso do processo colaborativo, o que ocorre é uma con-
tinua flutuagio entre subordinagio e coordenacio, fruto de um
dinamismo associado as func¢des e a0 momento em que o trabalho
se encontra. Por exemplo, a defini¢do do projeto, dos colabora-
dores, das técnicas a serem experimentadas (treinamento fisico
e vocal, tipo de exercicios etc.) é toda ela decidida ou endossada
coletivamente nio raro através de votacgio, em caso de impasse.
Ou seja, essa etapa ocorre sob a égide da coordenacdo. Em outros
momentos, como a distribui¢ido dos papéis (a cargo do), por mais
que ocorram debates e confrontos, o grupo acata a decisdo de quem

¢ o responsavel por aquela fun¢io. (Aragjo, 2008, p.61)

De acordo com o pensamento de Aradjo, é possivel perceber que
a atuagao dos agentes teatrais, como ator, diretor, dramaturgo, ce-
nografo, iluminador, figurinista, diretor musical, entre outros, tem
seus limites num estado de constante interferéncia, que oscila entre
a coordenacéo e a subordina¢ido. Normalmente, as funcdes de cada
colaborador sdo definidas desde o inicio do processo. Assim, o esta-
do de coordenador ou de subordinado dos agentes teatrais depende
das necessidades momentaneas do trabalho. Todavia, as decisdes
tomadas pelos agentes que estiverem coordenando uma determina-
da etapa do processo podem ser, ao longo do trabalho, revistas pelo
grupo. A plateia também participa do processo de criagio da pega,
uma vez que, apos as apresentagdes, o espeticulo pode continuar
sendo modificado dependendo da contribui¢io do puablico.

A flexibilizagdo das hierarquias presente no processo colabo-
rativo implica a participacdo mais ativa e autébnoma de todos os
colaboradores. Isso se deve ao fato de ndo haver uma figura Gnica
centralizadora das decisdes. Sendo assim, ocorre que cada colabora-
dor se torna responsavel por suas préprias escolhas dentro do traba-
lho, sem que haja a necessidade de uma autoridade que determine
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as suas ac¢des. Percebe-se, portanto, que se trata de uma metodolo-
gia que tem o didlogo e a autonomia como elementos que coexistem
e se relacionam.

Do ponto de vista da utilizagdo do processo colaborativo como
metodologia de ensino, existem alguns apontamentos na literatura
que revelam seus beneficios. A respeito da aprendizagem colabo-
rativa, Patricia Lupion Torres e Esrom Adriano F. Irala (2014), em
Aprendizagem colaborativa: teoria e prdtica, afirmam:

A aprendizagem colaborativa e a aprendizagem cooperativa
tém sido frequentemente defendidas no meio académico atual, pois
se reconhece nessas metodologias o potencial de promover uma
aprendizagem mais ativa por meio do estimulo: ao pensamento cri-
tico; ao desenvolvimento de capacidades de interacdo, negociagio
de informacdes e resolucdo de problemas; ao desenvolvimento da
capacidade de autorregulacdo do processo de ensino-aprendiza-
gem. Essas formas de ensinar e aprender, segundo seus defensores,
tornam os alunos mais responsaveis por sua aprendizagem, levan-
do-os a assimilar conceitos e a construir conhecimentos de uma

maneira mais autéonoma. (Ibid., p.61)

Embora Torres e Irala ndo discorram, no artigo, especificamen-
te sobre o trabalho colaborativo teatral, é possivel afirmar, a partir
das caracteristicas gerais apontadas, que este tipo de processo pos-
sul os seus beneficios do ponto de vista pedagégico. Segundo os
seus defensores, ao valorizar o papel da interagio e da autonomia
no processo de ensino-aprendizagem, o processo colaborativo pode
estimular o aluno a ampliar a sua visdao de mundo instituindo uma
cultura da colaboracio.

Para Paulo Freire

A concep¢io de educacio de Paulo Freire sugere que todo in-
dividuo deve ser sujeito de sua propria historia. A construgio dessa
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concepc¢do nasceu de suas experiéncias no Brasil' e no exterior,?
principalmente, com a alfabetizagio. Ha consenso de que a edu-
cacdo proposta por Freire possui um carater conhecido como li-
bertador, ou seja, por propor mecanismos para auxiliar o aluno a
desenvolver uma postura ativa, consciente, critica, livre e interven-
tiva perante o mundo. Nesse sentido, a analise que se segue tem
como objetivo relacionar as ideias de Paulo Freire sobre a educacio,
mais especificamente sobre o desenvolvimento da autonomia e do
dialogo nos estudantes com o processo colaborativo.

Segundo Freire (1980), em Conscientizagdo: teoria e prdtica da
libertagdo, o processo de conscientizagido do aluno sobre a sua reali-
dade faz-se importante para o seu amadurecimento intelectual. Tal
processo, segundo ele, estd diretamente ligado ao desenvolvimento
de uma postura auténoma do aluno em relagdo a sua formagio e,
consequentemente, em relacio ao mundo.

O processo de conscientizacdo implica desenvolver no indivi-
duo um imaginario ativo perante a sua realidade. Ou seja, ¢ um pro-
cesso que requer a estimulacdo da percepcéo critica do mundo e que
se completa com a a¢do do homem sobre esse mundo. De acordo
com Paulo Freire, é somente dessa forma que uma pratica liberta-
dora acontece na sala de aula. Freire (1980) assim define o processo
de conscientiza¢do humano:

A conscientizacdo € [...] um teste de realidade. Quanto mais
conscientizacdo, mais se ‘‘des-vela” a realidade, mais se penetra na
esséncia fenoménica do objeto, frente ao qual nos encontramos para
analisd-lo. Por esta mesma razdo, a conscientiza¢do ndo consiste em
“estar frente a realidade” assumindo uma posicéo falsamente inte-
lectual. A conscientizagio ndo pode existir fora da “préaxis”, ou
melhor, sem o0 ato agio-reflexdo. Esta unidade dialética constitui,

1 O educador Paulo Freire realizou, em meados de 1962, no Nordeste brasileiro,
um processo que levou alfabetizacdo a 300 trabalhadores em 45 dias. O impres-
sionante resultado fez que o método passasse a ser aplicado nacionalmente.

2 Paulo Freire repetiu sua experiéncia como alfabetizador no Chile, auxiliando o
pais a superar o analfabetismo, o que fez que essa nagdo recebesse um prémio da
Unesco por estar entre os cinco paises que conseguiram contornar o problema.
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de maneira permanente, o modo de ser ou de transformar o mundo

que caracteriza os homens. (Ibid., p.26)

Desse modo, é possivel entender a conscientizag¢io proposta por
Paulo Freire como uma dindmica que ndo se encerra na reflexdo
sobre a realidade. Ele acreditava que o homem tinha o compro-
misso histérico de mudar o mundo. Observa-se, portanto, que a
proposta de educacéo de Freire vai muito além dos contetidos ditos
escolares. Ela lanca um olhar de carater politico sobre a realidade.

Outro fator importante levantado por esse autor, em Conscien-
tizagdo: teoria e prdtica da libertacdo, é a relagdo entre o processo
de conscientizagio e a utopia. Para ele, somente os utépicos sido
portadores de esperanca, e, portanto, capazes de assumir um com-
promisso de transformacéo diante deste mundo. Ou seja, para que
a conscientizacdo se efetue, € preciso instaurar um distanciamento
critico. Assim, segundo Freire, ao olhar a realidade com um senti-
mento utopico e nio domesticado, o individuo seria capaz de criar
mecanismos de transformacdo em prol de um mundo melhor para
ele mesmo. Ou seja, todo processo de conscientizagio proposto por
Freire visa @ humanizac¢io da educacio e colabora para a reflexio
sobre a importancia do didlogo e da autonomia em sala de aula.

Historicamente, a divisdao da sociedade em classes transformou
os homens em oprimidos ou opressores. Pensando nisso, Freire
assevera em parte de sua obra que o homem precisa ter consciéncia
dos caminhos que o levaram a ser oprimido ou a ser opressor. Se-
gundo ele, somente através dessa consciéncia o homem pode mudar
o mundo.

A concepg¢io de educagio de Freire (1980), portanto, extrapola
os espacos da escola. E, nesse contexto, refor¢a a importancia do
professor como agente da reversdo de valores de uma sociedade
possivelmente alienada. Em Educacdo e mudanga (1979), Freire as-
severa o seguinte sobre o papel do professor:

Nao podemos nos colocar na posi¢do do ser superior que ensina
um grupo de ignorantes, mas sim na posi¢do humilde daquele que

comunica um saber relativo a outros que possuem outro saber rela-
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tivo. (E preciso saber reconhecer quando os educandos sabem mais
e fazer com que eles também saibam com humildade). (Ibid., p.29)

Freire ressalta a importancia de compreender o aluno como al-
guém que é capaz de protagonizar seu préprio desenvolvimento.
Por essa perspectiva, ele afirma que “O homem deve ser o sujeito
de sua propria educacdo. Nio pode ser objeto dela. Por isso, nin-
guém educa ninguém” (Ibid., p.28).

Dessa forma, percebe-se que, para Freire, cabe ao professor es-
timular o impeto criativo do aluno. A educacéo, segundo ele, ganha
autenticidade quando liberta 0 homem, ou seja, quando estimula
as pessoas a criarem e reconhece a capacidade criativa humana. O
professor, ao contrario do domesticador, deve auxiliar o aluno a re-
conhecer-se como um ser criativo, que é capaz de dialogar e mudar
a sua propria histéria. Paulo Freire (2014), em Pedagogia do opri-
mido, diz o seguinte sobre o papel do didlogo na constru¢io de uma
educagio libertadora:

O didlogo se faz em uma relagio horizontal, em que a confianga
de um polo no outro é consequéncia 6bvia. Seria uma contradicdo
se, amoroso, humilde e cheio de ¢, o didlogo n3o provocasse este
clima de confianca entre seus sujeitos. Por isto inexiste esta con-

fianca na antidialogicidade da concep¢io “bancéria” da educagio.
(Ibid., p.113)

De acordo com Freire (2014), a educacdo “bancéria”,’ que en-
tende o aluno como mero receptor de conhecimento, é antidial6-
gica por natureza. Ou seja, para o autor, ndo ha didlogo quando o
professor se coloca como um dominador de seus alunos. Nota-se,
portanto, que, para Freire, um dos elementos que conduzem a uma
educacio para a liberdade é o reconhecimento da capacidade criati-
va do ser humano, o que implica o reconhecimento da necessidade
de interagdo entre os homens.

3 A concepgio de educagio bancaria refere-se a um tipo de educagio que entende
o0 aluno como simples receptor de conhecimento. O professor deposita todo o
seu conhecimento nos alunos, que, em tese, ndo possuem saber algum.
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No caso do processo colaborativo, o didlogo ocorre, principal-
mente, por meio da busca de uma horizontalidade nas relagdes entre
os diversos setores criativos. Ao pretender um nivel de relagio no
qual todos possam propor, o processo colaborativo faz uso da ideia
de dialogo proposta por Freire (2014) para a realizacdo de uma edu-
cagdo que visa a libertagio do aluno da condi¢ao de oprimido. Torres
e Irala (2014) dizem o seguinte acerca do aprendizado colaborativo:

Em uma visdo mais ampla do que significa aprender colaborati-
vamente, pode-se dizer que, de maneira geral, espera-se que ocorra
a aprendizagem como efeito colateral de uma interagdo entre pares
que trabalham em sistema de interdependéncia na resolucdo de
problemas ou na realizacdo de uma tarefa proposta pelo professor.
Segundo alguns estudiosos desse tipo de aprendizagem, a intera-
¢do em grupos realca a aprendizagem, mais do que em um esforco
individual. Uma aprendizagem mais eficiente, assim como um tra-

balho mais eficiente, é colaborativa e social em vez de competitiva

eisolada. (Ibid., p.65)

Freire (2015), em Pedagogia da autonomia, aprofunda os desa-
fios da relacdo professor-aluno para alcancar uma aprendizagem
considerada mais eficaz. No seu texto, ele ressalta o importante
papel que o professor tem na construcio da autonomia do educando
e de como essa constitui¢do se dd por meio do respeito ao préprio
educando e do estimulo ao dialogo. A esse respeito, Freire explicita:

A grande tarefa do sujeito que pensa certo nio ¢ transferir,
depositar, oferecer, doar ao outro, tomado como paciente de seu
pensar, a inteligibilidade das coisas, dos fatos, dos conceitos. A
tarefa coerente do educador que pensa certo €, exercendo como ser
humano a irrecusdvel prética de intelegir, desafiar o educando com
quem se comunica, a produzir sua compreensdo do que vem sendo
comunicado. Nio ha inteligibilidade que néo seja comunicagéo e
intercomunicacdo e que nio se funde na dialogicidade. O pensar
certo, por isso, é dialogico e polémico. (Ibid., p.39)
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Por essa perspectiva, percebe-se que o “pensar certo” do educa-
dor, proposto por Freire, é um pensar que prioriza a qualidade da
comunicacio. Segundo ele, a comunica¢io de qualidade entre pro-
fessor e aluno deve basear-se no respeito a autonomia do estudante.
Além disso, Freire (2015) complementa que é func¢do do professor
instigar a curiosidade do educando, bem como estimular a sua nao
submissio perante o que lhe é oferecido enquanto conhecimento.

A autora Magda Floriani Damiani (2008), em Entendendo o tra-
balho colaborativo em educacao e revelando seus beneficios, ressalta uma
caracteristica importante presente no processo colaborativo e que
advém do dialogismo desse tipo de proposta. Ela ensina o seguinte:

O trabalho colaborativo possibilita [...] o resgate de valores
como o compartilhamento e a solidariedade — que se foram per-
dendo ao longo do caminho trilhado por nossa sociedade, extrema-
mente competitiva e individualista. (Ibid., p.225)

Ou seja, Damiani (2008), assim como Freire (2015), ressalta a
importancia de tentar reverter valores sociais alienantes como o in-
dividualismo exacerbado. A partir dos textos de ambos os autores é
possivel perceber a importancia de colocar os homens em constante
situacdo de dialogo para que, em interagio, eles possam buscar so-
lucdes para os desafios presentes na sua prépria realidade.

Para Freire (2015), o espago para o didlogo se situa no mesmo
l6cus do desenvolvimento da autonomia. Ou seja, quando é dado ao
aluno espaco para falar, estimular-se-a também a sua participacdo
ativa. Em rela¢io ao desenvolvimento da autonomia. Freire declara:

A autonomia vai se constituindo na experiéncia de vérias, int-
meras decisdes que vao sendo tomadas. Por que, por exemplo, ndo
desafiar o filho, ainda crianca, no sentido de participar da escolha
da melhor hora para fazer seus deveres escolares? [...] Por que per-
der a oportunidade de ir sublinhando aos filhos o dever e o direito
que eles tém, como gente, de ir forjando sua propria autonomia?
Ninguém ¢é sujeito da autonomia de ninguém. Por outro lado, nin-
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guém amadurece de repente, aos vinte e cinco anos. A gente vai
amadurecendo todo dia, ou ndo. A autonomia, enquanto amadu-
recimento do ser para si, € processo, é vir a ser. [...] é neste sentido
que uma pedagogia da autonomia tem de estar centrada em expe-
riéncias estimuladoras da decisdo e da responsabilidade, vale dizer,

em experiéncias respeitosas da liberdade. (Ibid., p.105)

Para Freire (2015), o professor tem um papel importante na re-
tirada do aluno de uma condicio passiva diante do mundo. E sua
funcdo estimular o estudante a se expressar, alertando-o para os
seus direitos e deveres historicos. O indispensavel para Freire é o
estimulo a criticidade do aluno. Mais do que ler textos, é importan-
te saber relaciona-los aos temas do mundo.

Em dialogo com o educador Ira Shor (1986), em Medo e ousadia,
Paulo Freire fala sobre o desafio de conquistar uma educagio liber-
tadora em sala de aula. Ele acrescenta que conquistar essa situacdo
implica redimensionar os papéis de quem aprende e de quem en-
sina. Em relagdo a maneira como o processo educativo ocorre na
perspectiva do processo colaborativo e com o intuito de favorecer a
geracdo de processos libertadores, Torres e Irala (2014) asseveram:

Ao deslocar a centralidade do processo educativo do professor
para o aluno, este se torna protagonista da a¢ao educativa e a meto-
dologia do professor-transmissor e fonte tltima do saber ndo é mais
valida. Sua nova postura é de um facilitador da aprendizagem, esta-
belecendo condicdes de aprendizagem propicias para que os alunos
se desenvolvam naturalmente em busca da criacio e recriacdo de
significados a partir de suas proprias experiéncias e na sua interagio

com o meio fisico e social. (Ibid., p.70)

Quando se desloca o eixo do processo educativo, percebe-se que
h4 um avanco no desenvolvimento do protagonismo do estudante
em relacdo a sua formacdo. Sendo assim, é possivel estabelecer ana-
logias entre o pensamento de Freire e o que, de fato, ocorre em um
trabalho pautado pelas vozes do coletivo. A dindmica do processo
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colaborativo implica um estado de permanente interatividade no
qual tanto o didlogo quanto a autonomia agem em prol da constru-
¢do de um conhecimento coletivo. Em relagdo ao papel da educacio
de carater dial6gico, Freire (1986) complementa:

Os métodos da educagio dialdgica nos trazem a intimidade
da sociedade, a razéo de ser de cada objeto de estudo. Através do
dialogo critico sobre um texto ou um momento da sociedade, ten-
tamos penetré-lo, desvenda-lo, ver as razdes pelas quais ele e como
é o contexto politico e histérico em que se insere. Isto é para mim
um ato de conhecimento e ndo uma mera transferéncia de conheci-
mento, ou mera técnica para aprender o alfabeto. (Ibid., p.25)

Por essa perspectiva, é possivel perceber o quanto a busca por
uma prética libertadora em sala de aula é importante para o desen-
volvimento de um processo de ensino-aprendizagem que leve a for-
mac3o de individuos mais criticos perante o mundo. Pelo exposto,
observa-se também que essa pratica deriva, entre outras coisas, da
adocdo de uma metodologia de ensino que seja dialdgica e que esti-
mule o desenvolvimento da autonomia nos individuos.

Para Bakhtin

O pensador russo Mikhail Bakhtin* destacou-se no campo da
linguistica e da literatura devido a sua anélise filosofica da lingua-
gem.® O estudioso realizou seu trabalho de pesquisa a partir de

4 Mikhail Bakhtin criou o chamado Circulo de Bakhtin, um grupo de pensa-
dores que se reuniam, em meados de 1920, para discutir questdes relativas a
linguagem. Bakhtin destacou-se entre o grande publico sobretudo a partir de
1963, quando seu trabalho sobre Dostoiévski, publicado em 1929, foi reedi-
tado. Dostoiévski foi o criador de trés formas artisticas na literatura: o dialo-
gismo, a polifonia e a carnavalizagio.

5 Linguagem é um sistema por meio do qual o homem se comunica. Trata-se de
uma comunicagdo que pode ocorrer por meio da fala, da escrita ou de outros
slgnos convencionais.
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linguas diversas e baseou seus estudos em discursos de carater co-
tidiano, filoséfico, artistico e cientifico. Sua obra, portanto, é con-
siderada interdisciplinar. No caso desta pesquisa, os conceitos a
serem trabalhados, a partir da perspectiva de Bakhtin, referem-se
ao dialogismo e a polifonia.

Embora tenha se destacado especialmente no campo da lin-
guistica e da literatura, ha certo consenso de que as anélises de Ba-
khtin n3o se restringiram a enunciados linguisticos e literarios. Isso
se deve, entre outras coisas, ao fato de que as discussdes sobre a
linguagem verbal e sobre a literatura possuem elementos comuns
relacionados & comunica¢do humana e servem de referéncia para
reflexdes em outros tipos de linguagem. Por essa perspectiva, op-
tou-se por estabelecer analogias entre os conceitos de dialogismo e
polifonia, discutidos por Bakhtin, e a aplicabilidade desses concei-
tos no processo colaborativo.

Para Bakhtin (apud Marchezan, 2006), o dialogo é a esséncia
da comunica¢do humana. Ou seja, ele € algo inerente ao processo
interativo da linguagem. Por essa razdo, € possivel compreendé-lo
como um mediador dessa dindmica de interacdo entre diferentes
interlocutores, que pode ocorrer por meio de diversas fontes de fala.

A respeito da natureza do didlogo, Bakhtin afirma:

O didlogo, por sua clareza e simplicidade, é a forma cléssica da
comunicagio verbal. Cada réplica, por mais breve e fragmentaria
que seja, possul um acabamento especifico que expressa a posicao
do locutor, sendo possivel responder, sendo possivel tomar, com
relacdo a essa réplica, uma posigdo responsiva. (Bakhtin apud Mar-
chezan, 2006, p.116)

Embora Bakhtin, nesse exemplo, discorra sobre a comunicagio
verbal, é sabido que suas reflexdes podem se aplicar a diferentes
tipos de comunicagio. Isso ocorre porque, independentemente do
tipo de linguagem, a dinamica entre os interlocutores é semelhante.

E importante ressaltar que cada linguagem possui simbolos pro-
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prios pelos quais se comunica, contudo, ndo ha mudanga do ponto
de vista do cerne da comunica¢do humana.

Segundo a pesquisadora Elizabeth Brait (2011), no documenta-
rio Linguagem e dialogismo, para Bakhtin, em qualquer lugar de fala
haveria uma dinamica de tensdo entre dois enunciados. Tal diné-
mica, segundo Brait, é a principal caracteristica do dialogismo, que,
por sua vez, seria o fator mais importante da lingua. O dialogismo,
entdo, compreenderia o encontro desses dois lugares de fala, que
ndo necessariamente implicariam conformidade de ideias. Assim, o
jogo de interag¢do dialégico revela discursos que se tornam referén-
cias para a criacdo de novos discursos, e assim por diante.

Para Carlos Alberto Faraco (2005), no artigo “Autor e autoria”,
quando um interlocutor anuncia algo, ele jd sabe que existe um
outro a esperar por esse algo. A respeito da origem dessa reflexdo

ele afirma:

Essas reflexdes todas tém, como pano de fundo, o pressuposto
bakhtiniano forte do primado da alteridade, no sentido de que
tenho de passar pela consciéncia do outro para me constituir (ou,
num vocabulario mais hegeliano, o eu-para-mim-mesmo se cons-

tréi a partir do eu-para-os-outros). (Faraco, 2005, p.43)

Por essa perspectiva, que parte da andlise do pensamento de
Bakhtin, é possivel perceber o quanto a dinamica de interagio entre
interlocutores ¢ algo elementar do ponto de vista da comunicacédo
humana. Para Bakhtin, portanto, tal interacdo seria uma forma de
o ser humano organizar seu ponto de vista sobre um determinado
assunto. E importante ressaltar que, do ponto de vista da arte, essa
interacdo pode ocorrer a partir de diferentes suportes. Ou seja,
quando um pintor escolhe determinadas cores para utilizar em
seu quadro, ele ja estd imprimindo um determinado ponto de vista
sobre um tema, que pode ou nio encontrar conformidade em quem
o contempla. A respeito da maneira como os enunciados se cons-

tituem e os pontos de vista se revelam, o préprio Bakhtin anuncia:
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Quando uma pessoa entoa e gesticula, ela assume uma posicao
social ativa com respeito a certos valores especificos e esta posicio é
condicionada pelas proprias bases de sua existéncia social. E preci-
samente este aspecto objetivo e sociolégico da entoacdo e do gesto —
e ndo o subjetivo ou psicolégico — que deveria interessar os teéricos
das diferentes artes, uma vez que é aqui que residem as forgas da
arte responsdveis pela criatividade estética e que criam e organizam
a forma artistica. (Bakhtin apud Marchezan, 2006, p.121)

O desenvolvimento de um ponto de vista, portanto, possui uma
origem social. Ou seja, para Bakhtin, a construcdo dos discursos
esta condicionada a uma série de valores sociais que sdo estabeleci-
dos historicamente. A linguagem, portanto, é uma forma de orga-
nizar esses pontos de vista e tornd-los comunicéveis.

A presenca do dialogismo, do ponto de vista do processo colabo-
rativo teatral, ocorre de maneira muito explicita. Isso acontece por-
que o confronto de ideias se dd tanto por meio da palavra quanto por
intermédio da cena. Ou seja, a comunicabilidade acontece por meio
de diferentes suportes. Ela se manifesta, por exemplo, por meio das
rodas de conversa para a tomada de decisdes coletivas e através da
criagdo de cenas individuais ou em grupo. E sabido, como o préprio
Bakhtin argumenta, que o didlogo é algo inerente ao processo de
comunicacdo, no entanto, devido a dindmica interativa do processo
colaborativo, é possivel afirmar que esse aspecto é reforcado.

O conceito de polifonia discutido por Bakhtin a partir da obra
de Dostoiévski® também se aplica ao contexto do processo colabo-
rativo. Isso ocorre devido a natureza da criagio colaborativa, que
resulta do didlogo entre diferentes vozes dentro do processo. A
criacdo da cena, em especial, tem carater polifénico, uma vez que se

estrutura a partir de multiplas interferéncias e contribui¢des.

6 No livro Problemas da poética de Dostoiévski, Bakhtin analisa o trabalho do
autor ao abordar o dialogismo, o romance polifénico, a parédia e a carnavaliza-
¢do da literatura.
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O préprio pesquisador do processo colaborativo, Anténio
Aragjo, cita Bakhtin ao falar sobre a maneira pela qual o pensamen-

to artistico polifonico se articula. Ele afirma o que segue:

O pensamento artistico de tipo polifénico se caracteriza pela
presenca simultdnea de vozes auténomas, mutuamente contradit6-
rias. Segundo Bakhtin, trata-se da “multiplicidade de vozes e cons-
ciéncias independentes e imisciveis” formando uma “auténtica
polifonia de vozes plenivalentes”. Este aspecto da imiscibilidade
pode ser remetido ao cardter autobnomo — ou de relativa autono-
mia — das diferentes contribuicées artisticas dentro do processo
colaborativo. Como ja dissemos, ndo ocorre a soma ou fusdo das
diferentes areas. Elas sdo consonantes, mas sem se dissolverem ou
se desintegrarem uma na outra; sdo contiguas, porém, as vezes,

contrérias e até mesmo contraditérias entre si. (Aragjo, 2008, p.79)

A dindmica interativa do processo colaborativo instaura, por-
tanto, um novo sentido de unidade ao trabalho artistico teatral.
Certamente, isso ocorre porque a unidade da criacdo nasce a partir
da diversidade de contribuigdes. Assim, o que da coesio ao trabalho
e o destaca é justamente a sua pluralidade. A respeito das caracte-

risticas da direcdo da cena polifénica, Aratjo (2008) diz o seguinte:

Mas e a unidade, tao cara a atividade da direcdo? Bem, talvez
possamos responder como Bakhtin quando ele afirma que “a uni-
dade do romance polifénico, que transcende a palavra, a voz e a
énfase, permanece oculta”. No caso do processo ou da cena polif6-
nica, a sua unidade é produzida pela diversidade, ou, como sugere

o tedrico russo, encontra-se encoberta. (Ibid., p.82)

Assim, é possivel perceber que a criagido colaborativa possui
uma forma especifica de atingir a sua unidade enquanto obra de
arte. Embora permeada por multiplas interferéncias, a criagdo nido

perde o seu caréter de coesdo. O processo colaborativo, portanto, s6
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se configura como tal por apresentar as caracteristicas dialdgicas e
polifénicas que o enriquecem do ponto de vista da pluralidade das

vozes que o compoem.

Consideracdes sobre a aprendizagem colaborativa
no projeto Leve Supra Cena

O projeto Leve Supra Cena (2012) surgiu a partir da reflexdo
de trés professores de Teatro da Secretaria de Estado e Educacéo
do Distrito Federal acerca de suas praticas. O foco dessa acdo foi
o ensino de Teatro para adolescentes a partir de trés vertentes: o
processo colaborativo, a leitura do espago cénico e a construcio de
personagens teatrais. Como resultado desse processo, nasceu o es-
petaculo Dispa-se (2015), que foi construido de maneira colaborati-
va pelos professores e alunos.

O objetivo inicial do trabalho foi o de proporcionar a esses alu-
nos do ensino médio uma vivéncia teatral a partir das trés abor-
dagens diferentes de ensino de Teatro j4 mencionadas. Como
objetivos mais especificos, é possivel destacar a promogio da so-
cializa¢do entre os alunos, a anélise da relacdo do adolescente com o
outro a partir da pesquisa e da construcdo de personagens teatrais,
o estimulo, nos alunos, a leitura do espaco em que vivem e a analise
do potencial pedag6gico do processo colaborativo como metodolo-
gia de ensino de Teatro. Além disso, houve também uma preocu-
pacio estética no sentido de produzir um material cénico de carater
coletivo.

A oficina Leve Supra Cena foi realizada no primeiro semestre
de 2015, com 17 alunos do ensino médio de duas escolas do Dis-
trito Federal,” com idades entre 16 e 18 anos, e teve duracdo de 3
meses, totalizando uma oficina teatral de 100 horas, que foram dis-

7 As escolas que participaram do projeto localizam-se em Brasilia e entorno. A
saber: duas escolas do ensino médio e uma escola parque.
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tribuidas em dois encontros semanais de trés horas, cada. O local
escolhido para a realizagdo dessa oficina foi uma escola parque®
de Brasilia. O acordo estabelecido entre professores e alunos tinha
como caracteristicas principais: o compartilhamento da lideranga, a
flexibilidade, o didlogo e a autonomia.

A culminincia da oficina foi & apresentacdo do espetaculo Dis-
pa-se, criado a partir da metodologia do processo colaborativo. A
experiéncia resultou em: produ¢do de um texto inédito; cria¢do de
cenas a partir de temética definida pelo grupo; divisdo do trabalho
em nucleos (direcdo, interpretacdo, cenario, figurino, sonoplastia,
dramaturgia etc.); relagcdes de trabalho com flexibilizagio das hie-
rarquias; criacdo de cenas a partir de depoimentos pessoais; explo-
racdo de espacos alternativos para a criacdo de cenas e dramaturgia
construida na sala de ensaio.

Figura 1 — Foto de divulgacao do espetaculo Dispa-se

Fonte: Arquivo do grupo. Foto tirada pelo professor Hugo Nicolau.

8 A escola parque foi implantada em Brasilia em 1960 pelo educador Anisio
Teixeira. Atualmente existem cinco escolas parques em Brasilia.
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Dentre as perguntas que nortearam o processo de observagao,
do ponto de vista do processo colaborativo, estdo: Quem facilita e
quem dificulta a cooperacdo? Quem é o mais competitivo? Quem
¢ 0 menos competitivo? Como os nicleos criativos (diregdo, inter-
pretacdo, dramaturgia, cenario e figurino) dialogaram entre si? De
que maneira um espetaculo pode representar as vozes do coletivo
criador? Como o processo de autonomia diante do trabalho pode ser
desenvolvido nos alunos? Qual o potencial desse tipo de metodolo-
gla para o ensino de Teatro e para o desenvolvimento de uma cultu-
ra da colaboragio? O desenvolvimento da autonomia e do didlogo
no trabalho em grupo pode promover uma educagio considerada
mais participativa?

Apesar do curto espaco de tempo destinado a oficina, foi possi-
vel perceber o envolvimento dos estudantes no trabalho e o desen-
volvimento gradativo de uma cultura colaborativa entre eles. Isso
se deve, em parte, a divisdo de liderancas estabelecida no grupo.
Ou seja, a distribuigdo de responsabilidades conferiu a cada um dos
estudantes uma valorizacdo pessoal importante para o desenvolvi-
mento de sua autonomia. Do mesmo modo, a oportunidade de se
comunicarem, de expressarem suas ideias e desejos reforcou um
sentimento de pertencimento nos estudantes em relacdo a propria
pesquisa. Aos poucos, os alunos foram aumentando suas participa-
coes e refinando suas argumentacdes estética e verbal.

O processo colaborativo, no contexto escolar estudado, mostrou-
-se, portanto, oportuno, sobretudo do ponto de vista da formagio de
uma cultura colaborativa e de pertencimento entre os envolvidos.
Ou seja, além da sua pertinéncia, do ponto de vista da pedagogia do
Teatro, a experiéncia mostrou-se significativa para o desenvolvi-
mento de uma consciéncia critica dos estudantes para sua formagio.

Corroborando as reflexdes propostas por Paulo Freire e Bakh-
tin, a experiéncia mostrou também que a promoc¢ido de uma educa-
cdo dialégica, do ponto de vista pedagbgico, tem os seus beneficios,
uma vez que contribui para uma dindmica de construgio coletiva
do conhecimento. Sendo assim, é possivel afirmar que uma das
riquezas do processo colaborativo é a qualidade democrética da
construcio do discurso do grupo.
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Contudo, é necessério enfatizar que, embora essa metodologia,
em virtude de suas caracteristicas intrinsecas, ofereca oportunidade
de comunicagio e proposigio aos alunos, ela ndo é infalivel do ponto
de vista pedagégico. Ou seja, apesar de o processo colaborativo
oferecer espaco para que as diferentes vozes possam se expressar,
é importante ressaltar que existe uma dimensao de conscientizag¢io
participativa que é individual. Por essa razdo, é importante enfa-
tizar que esta pesquisa teve a inten¢do de ampliar uma discussdo
acerca do processo colaborativo como metodologia de ensino de
teatro, porém nio de esgotd-la.
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4
JOGOS NA EDUCACAO:
EXPERIENCIAS COM NATIVOS DIGITAIS

Lula Borges

Alé mundo

Nio sou “nativo digital”. Ao menos nio acredito que o seja, ape-
sar de trabalhar com computadores e informética em geral desde o
1inicio dos anos 1990. Antes disso, s6 o videocassete ou a televisdao
com a programagio aberta fazia parte da minha vida, assim como
tantos outros jovens da minha geracdo. Creio que fui e sempre serei,
um “imigrante digital”. Faz tempo que néo sei o que é escrever uma
carta, pagar uma conta em um banco ou casa lotérica. Imagino que
estou me inserindo na virtualidade desde sempre. Como professor,
uso cada dia menos a prova de papel como método de avaliagio,
seja ela formativa ou somativa (Oliveira, 2002), preferindo alter-
nativas como filmes, animacdes e até jogos para alunos que, hoje,
ja conseguem viver nas vias digitais da nossa “‘sociedade informati-
ca” (Moran, 2000). Suponho que os nativos digitais possam ser as
novas geragdes, com mais informagéo e informatica em suas vidas.
Mas sera que isso significa que sejam filhos da tecnologia?

Os termos “nativo digital” e “imigrante digital” sio defendidos
por Marc Prensky (2001), declarando que os nativos digitais s3o as
novas geracdes. |4 usam a informatica e os meios midiaticos desde a
infancia. Sdo criangas que vivem o mundo da TV, da internet, dos
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celulares, criam e-mail para cadastro de varios sites ainda com pouca
idade. Coisa que para muitos adultos ainda parece ser complicado.
Acostumados com o meio virtual, percebem a vida de modo dife-
rente do das gera¢des anteriores. Mudaram, inclusive, a anatomia
do cérebro (Prensky, 2001). Para os nativos digitais, é inconcebivel o
uso de ferramentas como lapis e papel, por exemplo, para a constru-
¢do do conhecimento. Seus direcionamentos sdo voltados para a in-
formatica. Para eles, o simples uso do carro ndo é algo que seja viavel
para os humanos, pois, se se usa o carro para ir ao trabalho, por que
simplesmente ndo fazer o trabalho diretamente em casa? Se a socie-
dade atual vive em um movimento de servicos e estes sdo, normal-
mente on-line, por que sair de casa, ir ao trabalho preencher planilhas
e documentos no computador e, ao terminar o dia, voltar para casa?

J4 os imigrantes digitais sdo as geracdes passadas. Desde o pai,
o0 tio, 0 avd dos nativos digitais. A mie que ndo sabe abrir um filme
nas redes sociais e pede ao filho para fazé-lo, para que ela possa
assistir. Essas pessoas precisam, a todo instante se policiar, pois
sabem que estdo vivendo uma realidade que, ha 10 anos, ndo seria
possivel. E isso incomoda. E necessario ir se adaptando conforme
cada um pode. A questdo do trabalho € outra vertente que, aos pou-
cos, os fazem perceber que estdo em outra era. Uma era que, nem
sempre, val precisar dos seus servigos. O nativo digital, que nio
precisaria ir ao trabalho, na visdo do imigrante digital, precisaria ir
sim e mais: quando chegasse um e-mail que fosse de uso da empre-
sa, necessitaria imprimir o e-mail para que o imigrante possa lé-loe,
quem sabe, assinar e carimbar para, na visio do imigrante, ou seja,
de geracdo anterior, ter aquele documento como oficial. Nada mais
sem sentido para um nativo digital, pois ele sabe que cada protocolo
de envio e recebimento de um e-mail é o que faz o mesmo ser o pro-
prio original. Basta ndo apagar. Para Prensky:

Os Nativos Digitais estdo acostumados a receber informagdes
rapidamente. Eles gostam de processar mdltiplas tarefas paralela-
mente. Preferem imagens antes do texto em vez do oposto. Prefe-

rem acesso aleatério (como hipertexto). Trabalham melhor quando
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ligados a uma rede de contatos. Tém sucesso com gratificacdes
instantaneas e recompensas frequentes. Preferem jogos a trabalhar
“sério”. (2001, p.2)!

Isso também ocorre com a educacio. Professores imigrantes mi-
nistrando aulas para os nativos digitais. Enquanto o primeiro ainda
trabalha com uma canetinha azul em um quadro branco e tem que
escrever e falar aos alunos copiarem no caderno o que estd no qua-
dro, quantas vezes, ao terminar de escrever, vem um aluno, tira uma
foto do quadro com seu celular e repassa todo o assunto para o grupo
de WhatsApp da turma, onde todos ficam sabendo o contetddo. Se
é para escrever um trabalho e os alunos desejam realmente criar um
texto original, eles o fardo, mas muito pouco escrito a mao. Boa parte
dos trabalhos sdo digitados. Como discorrem dos seus temas? Usam
o Google e tantos outros sites de busca. Isso acontece mesmo em es-
colas com alunos de poucos recursos. Os professores, por vezes, ndo
aceitam os trabalhos digitados, pois os alunos estdo copiando con-
tetdo dos sites (mas aceitam os escritos a mao, mesmo sendo cépias).
Os professores ficam perdidos com tanta informagio que os alunos
conseguem. Para os alunos, é natural, eles vivem isso sua vida toda.

Resta ao professor, a escola e ao sistema educacional se adapta-
rem a essa realidade, que, como ocorre em toda evolu¢io, podem
até tentar fazer voltar atras, mas ndo vao conseguir (Moran, 2000).
O investimento em informatica é o melhor caminho das escolas, no
entanto — por motivos como muitos alunos em sala de aula, jornada
de trabalho exaustiva, dedicar-se a sua prépria area para planeja-
mento semanal, mensal, semestral, vida doméstica e tantas outras
coisas que o profissional da educagio tem a fazer —, esses profes-
sores, muitas vezes, deixam a compreensdo da informatica para
depois e depois. Afinal, se existe um filme para ser passado em

1 “Digital Natives are used to receiving information really fast. They like to
parallel process and multi-task. They prefer their graphics before their text
rather than the opposite. They prefer random access (like hypertext). They
function best when networked. They thrive on instant gratification and fre-
quent rewards. They prefer games to ‘serious’ work.”
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aula, eles pedem aos alunos para ajustar o equipamento. Se existe
um laboratério de informatica na escola, o professor, que tem um
pensamento e um aprendizado do século XX, prefere nio chegar
perto, pois teria que aprender tudo de novo para poder passar as
informacdes aos alunos do século XXI, com uma estrutura escolar
do século XIX e sistema educacional e avaliativo do século XVI
(Luckest, 2005), e isso demanda um tempo que o professor, cada
dia mais, ndo tem ou diz nio ter.

José Moran (2000) exemplifica esses e outros fatos e afirma
que o uso da tecnologia na escola é um investimento caro que traz
poucos resultados praticos, uma das razdes sendo que o professor,
acostumado com o quadro na parede, resiste em fazer suas aulas de
forma tecnoldgica, ocorrendo, assim, o ndo uso ou subuso desses
laboratérios de informatica. Resta entdo ao professor se dedicar, de
algum jeito, a fazer aulas que possam usar os equipamentos. Hoje,
muitos professores, mesmo nas universidades, mesmo em cursos
de pos-graduagio, usam pouco a tecnologia, ou a subutilizam com,
no maximo um projetor, com apresentacdes de slides e videos para
fazer explanagdes sobre o assunto. Esse uso jd é uma imigragdo ao
mundo tecnolégico, mas muito mais pode ser feito.

Exemplos existem. Informatica basica, programacdo em lingua-
gens simples, robética, edicdo de filmes. Tudo isso pode ajudar o
aluno a compreender, de forma criativa, efetiva e produtiva, que o uso
das tecnologias ndo é apenas para entretenimento ou consumo. Ele
proprio pode ter seu produto para outros verem, terem, comprarem;
mas ajuda muito mais o professor que, ainda emigrando do sistema
analégico para o digital, vé que o uso das tecnologias pode proporcio-
nar um conhecimento cada vez melhor para os seus discentes.

Passando por niveis

Como falei, ndo sei se me enquadro entre os nativos, levando em
consideracdo que sou da década de 1970, enquanto os estudos vol-
tados para os nativos ou imigrantes digitais sdo a partir da geracdo
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dos anos 1980. No entanto, sempre fui ligado a tecnologia. Tudo
que fosse destinado a isso me chamou atenc¢do. Mesmo nos anos
1970, com a chegada da televisdo aos bairros pobres de Natal-RN
e com uma programacio limitada, eu conseguia algum tempo para
tentar compreender como o aparelho funcionava. Nio assistia ape-
nas ao canal majoritdrio, mas outros que mal sintonizavam. Varias
vezes dessincronizei a televisdo, pois conseguia uma boa sintonia
com a TV publica, mas perdia a sintonia com o canal comercial.
Minha mie sempre ficava louca, querendo assistir 2 novela e a ima-
gem “‘ndo pegava’, eu tendo que ressincronizar o aparelho.

Nos anos 1980, como prega o texto de Prensky (2001), a che-
gada de outros canais, desenhos animados em toda a programacio
matutina e seriados que empolgavam, tiravam-nos das brincadeiras
da rua, pois a tal hora comegava o programa daquele heroi e todos
corriam para assistir. Nesse tempo existiam os primeiros cursos de
informatica da capital potiguar e fiz um deles. O que me chamou
atencdo € que, nesse curso, de programacio, podiamos fazer, fora
do horario de aula, um programa de produc¢io de videogame a par-
tir de um livro que famos seguindo. Um jogo de olimpiada de que
consegui fazer alguma coisa, algumas tomadas, um personagem-
-pixel que andava pela tela verde. Desisti, pois o curso era caro e
minha familia ndo tinha como pagar.

Mais um passo pra minha migrac¢io foi nos anos 1990. J4 tra-
balhando, tive a sorte (ou a competéncia e disposi¢do de unir arte e
tecnologia num tempo em que isso ndo era comum por estas estan-
cias) de conseguir um emprego em que eu trabalhava diretamente
com o computador, uma raridade naquela época. Pude me dedicar
mais a informatica e ao trabalho de criar nos computadores, na-
quele caso, artes graficas. Tive realmente muito pouco tempo para
conseguir fazer algo que pudesse lembrar a cria¢io de jogo, como
fizera na década anterior. Mas acabei conseguindo, no ano de 1999,
quando criei, com um colega, Waldelino Duarte, este sim um pro-
gramador das novas linguagens, o que um especialista na producio
de games de Natal, Tido Ferreira, chamou de “primeiro registro
histérico de producido de videogame do Rio Grande do Norte”,
em uma conversa na rede social Orkut, em 2013. No entanto, essa
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conversa foi apagada, assim como todos os dados criados por esse
aplicativo da empresa Google.

Tratava-se do jogo Legido Tetris,? criado em outubro de 1999
e distribuido em bancas de jornal a partir de uma revista em qua-
drinhos criada um ano antes e que tinha histérias de super-heréis
que eu produzia em Natal. A revista é a Bio 47 e teve oito edic¢es.
Na edi¢io 5 tive a ideia de distribuir com ela esse game, que era
somente uma imagem dos personagens protagonistas, uma tela ex-
plicativa de quem eram os personagens, outra de ajuda e o game em
si, com os botdes-padrio de girar, empurrar para um lado ou outro
e baixar as pecas do jogo. Poderia usar o teclado ou o mouse para
movimentar as pegas.

Figura 1 — Legidao Tetris, possivelmente o primeiro game criado no estado do
Rio Grande do Norte

Fonte: Arquivo do autor.

2 Use este link <https://drive.google.com/open?id=1s3NaN2IJ{5EVOUvxD
5VKbkQX91tzuAkg> para baixar o jogo. Funciona no sistema Windows.
Upload em outubro de 1999.
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Apesar de ter criado o jogo em 1999, desde 1995 eu ja criava
pequenos jogos em softwares direcionados, como o Klik and Play e
The Games Factory, nos quais ndo irel me aprofundar aqui, pois o
texto trata de educacdo. Antes disso, no final dos anos 1980, existia
também Albinoan (Codinome), que fazia programacdes para jogos,
mas ndo existe registro, até este ponto de pesquisa bibliografica, de
que ele tenha criado games no estado do Rio Grande do Norte antes
do Legidao Tetris.

Por falar em educagdo, em escolas... Além do trabalho, eu fazia
também minha graduacdo em Artes e, em termos de tecnologia, tudo
continuava igual ao que sempre fora décadas antes. Quadros verdes
e giz, cadernos e poucos livros para se estudar. Na universidade, os
professores usavam apenas o que podiam. No mdximo um retropro-
jetor, um equipamento de som trés em um, um projetor de slide. O
videocassete era um milagre... Ao menos no Departamento de Artes
em que estudei, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN), tive apenas uma aula, de danca, em que foi utilizada essa
tecnologia. Jogos? Nem pensar. Desenho animado na TV aberta nio
era considerado “Arte”. Deveriamos nos ater a processos criativos,
educacionais, praticos que fossem ligados a arte tradicionalmente
conhecida. Nao ao mercado. Os professores davam-nos suas aulas
olhando em, ja alaranjadas, desgastadas pelo tempo, pequenas fi-
chas amarelas com as quais direcionavam suas aulas. Tecnologia, s6
nas aulas de impressio grafica, na qual usavamos prelos® do sécu-
lo XIX para fazer copias xilograficas. Aulas maravilhosas aquelas,
mas um horror a educagio com tecnologia de modo geral naquela
década de 1990.

Depois de me tornar professor, imigrando cada dia mais, sem-
pre utilizei as novas tecnologias como ferramenta e consegui passar

por algumas experiéncias usando-a e trabalhando com desenho

3 Prelos sio maquinas de impressdo onde se coloca um papel sobre uma mesa e,
sobre o papel, passa-se a matriz, que é uma pe¢a de madeira ou metal entin-
tada; desse modo, a tinta passa para o papel, imprimindo a imagem da matriz.
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animado (a universidade ndo me bloqueou quanto a isso), audiovi-
sual e jogos eletronicos. Quanto aos games, sempre acompanhado
por alunos ou produtores de videogame. Algumas dessas experién-
cias, produzindo jogos em disputas internacionais, fiz com alguns
alunos em sala de aula, e também uma experiéncia produzindo um
game que, para os criadores usuarios de softwares dedicados, seria
bem dificil conseguir; no entanto, tudo correu bem e foi conseguido
com apenas trés pessoas, conforme sera visto logo a seguir.

Experiéncia e jogo

Virios autores falam sobre o fator experiéncia: como Paulo Frei-
re (1996), que considera a experiéncia como um ato diretivo para
a pratica, e Ana Mae Barbosa (2010), que direciona a experiéncia
para a pratica, a teoria e a apreciacio, mostrando o quanto esses
fatores estdo imbricados na formacéo do conhecimento do aluno.
Por isso, tanto Barbosa quanto Freire mostram o quanto a criati-
vidade traz o elemento critico nas descobertas do alunado. John
Dewey (2010), com sua singularidade da experiéncia, afirma que
cada uma, por mais parecida que seja com outra, é Gnica e isso traz
o desenvolvimento dos alunos e, consequentemente, o desenvol-
vimento do individuo (cidado) e da propria sociedade. Bondia
(2002) fala o que imagino ser a melhor defini¢do: “Experiéncia é
o que nos passa’ (Bondia, 2002, p.21). Nada mais simples de se
compreender e, a0 mesmo tempo, complexo. Nesse sentido, nos,
necessariamente, ndo passamos por uma experiéncia se esta nao for
excepcional para nés (Dewey, 2010). Assim, fornecer informagdes
aos alunos é necessario, pois sio delas que se fard o futuro cidadéo
em cada um dos estudantes em nossas salas de aula e o aprender é
algo que ficara impregnado na cabeca do aluno que, certamente,
levard o que aprender na escola para fora dos muros dela, para a sua
vida pos-educacional (Morin, 2003).

Uma forma de se passar mais que informagdes é fazer jogos com
os alunos. Néo, como nos casos que discorro a seguir, jogos digitais.
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Jogos. Todos os tipos de jogos sio bem-vindos para uma sala de
aula. Existem alguns jogos que uso sempre, como “quem sou eu na
arte”, no qual um aluno tem um nome que fica no quadro de cos-
tas, tentando adivinhar quem € o artista ou qual é a obra. Jogos de
bingo também sdo usuais, nos quais, apds um texto, coloco cerca de
trinta nomes no quadro, os alunos anotam alguns e, apés a retirada
dos nomes dos quadros, sabe-se quem ganhou. Jogos de cria¢do ar-
tistica, jogos teatrais. Jogos. O aprendizado parece ser mais efetivo
quando faco essas brincadeiras e os alunos se envolvem. Na ver-
dade, toda pessoa acaba por se envolver, de alguma forma, com os
jogos. Seja de tabuleiro, cartas, bingos, conhecimento.

Os jogos sdo anteriores aos seres humanos (Huizinga, 2000).
Animais brincam, simulam, jogam entre si. A disputa existe desde
0s pequenos peixes até os grandes mamiferos e néo seria diferente
com a sociedade, pois faz parte do desenvolvimento de cada ser.
Por isso a crianga brinca e assim cria sua experiéncia em seu mundo
ao redor para descobrir novas vivéncias com o outro enquanto ela
propria se desenvolve (Gallo, 2007). No entanto, o jogo também
¢ utilizado pelos adultos. Termos como “jogo da sedugdo” ou que
alguém esta “jogando”, ou seja, atuando, mentindo, para poder ad-
quirir algo melhor para si sdo utilizados comumente na sociedade.
Existem ainda os jogos de carta, de azar ou lazer com jogos de ta-
buleiro, fichas, adivinhacdes e outros tipos que tanto jovens quanto
adultos continuam a jogar e a brincar.

O conceito de jogo, em grande parte das linguas do mundo, é
normalmente ligado a disputa e/ou a brincadeira, mas também a
atuacdo, ao tocar instrumento, a diverséo e isso em muitas linguas,
desde as mais antigas até as atuais. Essas duas formas de conceito
(jogar, brincar) sio vistos em varias palavras no portugués. E amplo

o entendimento do que seja jogo.

Por fim, nota-se a constante e diversificada presenca de expres-
soes idiométicas envolvendo o termo, como podemos perceber em:

“ M 1 “ M b2 ‘o M 1 “
entregar o jogo”, “fazer parte do jogo”, “saber jogar”, “estragar
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0 jogo”, “jogo da verdade”, “jogo de cintura”, “jogo de empurra-
1 “: 1 (I b2 (I .. 1 “:

-empurra’, “jogo de palavras”, “jogo duplo”, “jogar sério”, “jogar
M 1 “: M 1 “: PR TS M 1 “ M
limpo”, “jogar sujo”, “jogar com trunfos”, “mostrar o jogo”, “abrir

M 1 “ M ” ““ M " ‘“ M ~ "
0 jogo”, “esconder o jogo”, “estar em jogo”, “ter o jogo na mao”,
“virar o jogo”, “amarrar o jogo”, “entrar no jogo”, “jogar o jogo”,
entre outras. (Gallo, 2007, p.18)

Da mesma forma que em outras linguas, o jogo tem a ver com
o brincar, jogar, representar, competir. Na etimologia da palavra,
existem trés possibilidades no grego: agon, paidid, athyrma. A pri-
meira palavra diz respeito a disputa, a meta, & competicdo. A segun-
da fala sobre a brincadeira de crianca ou que seja tipica dessa fase da
vida. A terceira diz respeito ao divertimento, a recreagdo, sendo esta
voltada também para os adultos (Huizinga, 2000).

Outra caracteristica sua é que ele deve ser jogado por quem se
proponha a jogar e que saiba seus limites no jogo em questdo. Hui-

zinga nos diz que

0 jogo é uma atividade ou ocupacgio voluntaria, exercida dentro
de certos e determinados limites de tempo e de espaco, segundo
regras livremente consentidas, mas absolutamente obrigatérias,
dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento
de tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da “vida
cotidiana”. (Ibid., p.24)

Como falado, o jogo faz parte do aprendizado social e, hoje em
dia, os games eletrénicos sdo comuns em varios tipos de dispositivos
digitais, podendo, assim, aumentar a socializagio dos participes de
cada tipo de jogo (Moran, 2000). Mesmo assim, existem, ainda,
jogos que podem ser jogados por apenas uma pessoa e é aqui que se
inicia a experiéncia com alunos de ensino médio, que, em algumas
oportunidades, tive o prazer, ndo de jogar com eles, mas de poder
criar os jogos e mostrar que, apesar de terem entrado no mundo di-

gital em tenra idade, ou seja, serem eles os nativos digitais, podem
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também, com um aprendizado, mesmo que bésico, ter uma boa
experiéncia na criagdo de jogos eletronicos.

Historicamente, o videogame teve seu principio com o oscilos-
copio na década de 1950 e se desenvolveu, rapidamente, a partir
da década de 1970, criando o que hoje é uma indtstria bilionaria
dentro do entretenimento. Nos primeiros videogames s6 se podia
jogar em lojas ou lugares comerciais destinados para tal (Barboza;
Silva, 2014). A partir da década de 1980, com a popularizacdo dos
computadores (PCs) e a criagido dos videogames caseiros, a popula-
¢do, principalmente jovem, péde apreciar os mais diversos tipos de
jogos eletrénicos. Os consoles ficaram mais poderosos, as qualida-
des audio e visual foram melhoradas e hoje temos jogos que tém o
fator de realidade impressionante, apesar de a maioria dos jogos ndo
terem essa qualidade.

No Brasil, o primeiro videogame foi o Telejogo, criado em 1977
pela Philco-Ford e tinha apenas trés jogos (Paredao, Ténis e Fute-
bol). O primeiro jogo nacional foi o Aeroporto 83 (1983); embora
Awventura na selva tenha sido iniciado em 1982, sé foi terminado em
1984.* Em 1993 foi lancado, em console, o jogo da Turma da Moé-
nica. Foi o primeiro grande sucesso dos games, mas outros também
surgiram, como Outlive (1998), amplamente difundido nos PCs,
e Erinia (2004), RPG® espacial inspirado no folclore brasileiro; e
agora, nos anos 2010, temos uma avalanche de jogos de todos os
tipos. Em terras potiguares, perdi contato com desenvolvedores
nos anos 2000, mas, a partir de 2010, com a melhora nos progra-
mas desenvolvidos para esse fim, o mercado cresceu bastante. Hoje
temos varios tipos de jogos, normalmente voltados para celulares,

mas dou destaque a dois por sua qualidade e a plataforma para que

4 No site da revista Superinteressante podem-se ver informagdes sobre o pri-
meiro videogame criado no Brasil, disponivel em: <https://super.abril.com.
br/mundo-estranho/qual-foi-o-primeiro-jogo-eletronico-feito-no-brasil/>.
Acesso em: 3 jun. 2019.

5 Role-Playing Game ou Jogo de Representagdo é um tipo de jogo em que os joga-
dores assumem papéis de personagens e criam narrativas colaborativamente
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foram destinados: computadores. Dolmen (2016) é um jogo de tiro
em terceira pessoa com uma qualidade gréafica vista apenas em
games de grandes empresas do ramo e é distribuido para platafor-
mas como XBox e Playstation. A prisioneira da noite (2017, mas
ainda ndo terminado) é um game criado a partir de contos populares
e distribuido on-line na plataforma Steam, que faz distribuicio de
jogos indie (jogos independentes).

Experiéncias com educacao e jogos digitais

Minha imigragio digital continuou. No ano de 2010 ganhei,
pela Prefeitura de Natal-RN, um edital para produzir uma anima-
¢do que falava sobre a possibilidade de o descobrimento no Brasil
ter sido no Rio Grande do Norte, ndo na Bahia, como a histéria ofi-
cial mostra nos livros.® Naquele momento, existiam poucos anima-
dores em Natal e, menos ainda, trabalhando com programas livres,
que era o tipo de programa que eu usava. Minha inten¢io era fazer
uma animacdo em tecnologia de terceira dimensio digital (3D),
mas os recursos impediram isso. Fui obrigado a ensinar a alguns
desenhistas na producdo, coisa que sempre fiz com prazer, pois pre-
cisava de varias maos para criar essa animacao. Na época, eu tinha
um estudio de quadrinhos e alguns de meus alunos faziam material
para outros paises e ajudaram no desenvolvimento do trabalho.

Entre na rota
Continuei fazendo estudos de possiveis inser¢des de 3D no

filme. Do meio para o final da produgio do desenho animado, ti-

nhamos como fazer algumas cenas em 3D, mas, no lugar disso,

6 O filme pode ser acessado no link <http://cabralrn.blogspot.com/>.
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pensamos: ‘“‘Por que nio criar um jogo em 3D para, na hora do lan-
camento do filme, antes da sessdo, os espectadores jogarem?”. Co-
mecamos a producéo. Eles engajados na linguagem de programacao
e na logica do jogo, eu na criagdo dos elementos graficos. Passamos
cerca de dois meses fazendo essa parte do trabalho, enquanto tam-
bém finalizdvamos a animacao. Vdrios elementos no filme ficaram
em 3D, mas a animagio em si foi em formato tradicional, com dese-
nhos em duas dimensdes. Mas a capa do DVD de lancamento teve
toda a nossa atengdo para ser realmente feita em 3D.

Figura 2 — Capa do DVD O Rio Grande do Norte na rota de Cabral, feita com
arte totalmente em 3D

Fonte: Arquivo do autor.

Em outubro de 2011, criamos o jogo Entre na rota. Tipico jogo
de corrida, mas com uma caravela do século XV, navegando em
uma pista que era o mar. O game funcionou bem nos langamentos,
mas nao houve muita divulgacido nem tempo para os alunos de es-
colas publicas jogarem. As sessdes eram rapidas e sempre no ini-
cio das aulas, acarretando uma correria nos lancamentos do filme.
Mesmo assim serviu para percebemos que existia a possibilidade de
criarmos novos jogos no futuro, coisa que ndo aconteceu mais com a
equipe, pols as crises no sistema publico impediram a continuagio
dos nossos projetos.
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Figura 3 — Entre na rota. Jogo 3D criado em 2011 por mim e mais dois alunos

Fonte: Arquivo do autor.

Para navegar com a caravela, ndo se deve parar nunca, pois exis-
te um tempo determinado para se chegar ao final do “caminho” e
encontram-se alguns obsticulos, como baleias, ilhas, pedras. De-
pois de alguns segundos, o trajeto percorrido se divide e o jogador,
com o tempo acabando, deve decidir por onde ir. Essa divisdo do
rumo leva a um destino fécil (Touros, Rio Grande do Norte) e outro
bem mais dificil de passar, o qual leva a Porto Seguro (Bahia). Para
melhorar a performance, foram adicionadas algumas moedas que
aumentam quinze ou trinta segundos do tempo no game. O jogo
esta on-line e pode ser baixado e jogado no computador.’

Nano Ship

Apesar de a equipe de animagio continuar tentando participar
de editais governamentais, ndo mais conseguimos produzir dese-
nhos animados como imaginavamos, mas fizemos alguns contatos
com gamers pelo Brasil. Entre eles, um grupo de programadores e
elaboradores de jogos que queriam participar de uma disputa em
nivel mundial e nos convidaram para também participar. O pro-

blema, daquela vez, era que ndo irfamos ganhar nada em termos

7 Parabaixar o jogo: <http://cabralrn.blogspot.com/2011/10/game-entre-na-
rota-pronto-para-jogar.html>.
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monetdrios e, ainda por cima, teriamos que participar da disputa
em Campina Grande, Paraiba. Novamente reuni alguns alunos
que ja conseguiam modelar em 3D com boa qualidade e fomos para
a disputa.

Era a Global Game Jam (GQG]J),* uma disputa mundial de pro-
ducdo de videogames, em que os concorrentes tém a incumbéncia
de criar um jogo em 48 horas, dentro de um tema especifico que s6
é distribuido para cada grupo de jogadores cerca de quatro horas
antes do inicio do certame. Naquele ano, o tema era um som “tum-
-tum; tum-tum; tum-tum” e cada equipe entenderia o que quisesse
do som. A equipe que criamos, daquela vez, tinha toda uma gama
de programadores, ja que misturamos os membros que estavam na
Facisa, um centro universitario ligado a tecnologia e saude e que
foi a base de comando dos games naquele ano. Algo importante na
disputa é que nos, de Natal, tinhamos artistas, mas ndo programa-
dores de nivel alto para programar um jogo em boa qualidade em
tdo pouco tempo; no entanto, a faculdade ndo tinha muitos artistas,
entdo todos nos resolvemos nos misturar entre os grupos. Era uma
disputa, mas ndo precisavamos concorrer entre nés mesmos.

Meus alunos, ja acostumados a produzir arte nos computado-
res como ilustracdes e quadrinhos, rapidamente se adaptaram ao
que o0s outros grupos queriam, mas o grupo em que eu estava, nio
conseguia ter uma idela sobre o tema, até que pensamos em fazer
algum jogo ligado ao coracio, pelo som do tema e o0 inimigo seria
uma doenca que impediria o coragdo de bater. Mas como resolver
1sso para podermos atacar a doenca? Uma nave espacial!!! Pron-
to. O projeto estava feito. Criamos um jogo onde uma nave espa-
cial seria reduzida ao tamanho de uma célula e deveria combater a
doenca atirando nelas e salvando o corpo doente. Em menos de 24
horas criamos o jogo, que foi totalmente feito em 3D, inclusive a
programacdo que fora produzida com Unity, que programa jogos

8 Para maiores e melhores informagoes, visite o site do campeonato no link a
seguir <https://globalgamejam.org/>.
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em trés dimensdes. O nome do jogo foi Nano Ship,’ e pode ser bai-
xado e jogado em computadores com os sistemas Linux, Windows
ou Mac.

Figura 4 — Nano Ship, criado em fevereiro de 2013

Fonte: Arquivo do autor.

A interdisciplinaridade (Morin, 2003) nessa producio foi um
dos pontos positivos, pois, ao ligar nossos conhecimentos, criamos
mais do que cada grupo, por si, poderia fazer em seu jogo. Foi ne-
cessario misturar os conhecimentos dos designers, dos mappers, dos
artistas, dos programadores e divulgadores para que se criassem os
seis jogos daquele inicio de 2013 e, para todo aquele pessoal ligado
na era da informagio, o estimulo, onde tudo o excita, tudo o agita,

9 Nano Ship, Jogo de nave espacial dentro do corpo humano. Disponivel em:
<http://2013.globalgamejam.org/2013/nano-ship>. Criado em: 3 fev. 2013.
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tudo o choca, mas nada lhe acontece (Bondia, 2002), naquele final
de semana, aconteceu. A experiéncia passou por eles.

Consideracoes

Atualmente, aqueles alunos com que tive essas vivéncias em
que todos se ajudavam, eu com os ensinos de arte com tecnologia
e eles com novidades que eram sempre bem-vindas para o nosso
grupo, hoje sdo profissionais da area do audiovisual ou estdo na
universidade fazendo os cursos que desejavam. Levando em con-
sideracdo o ambiente violento que vivemos em bairros pobres da
capital potiguar, como estariam eles se ndo houvesse esse convivio
com a tecnologia de forma propositiva e ndo simplesmente de usar
e consumir o que era jogado para eles.

Reunimo-nos mais duas vezes para disputar o campeonato da
Global Game Jam. Nesse tempo, deixei a produgéo artistica de lado
e me dediquei, como me dedico até hoje, ao ensino; tanto formal
em escolas da rede estadual como oficinas de animagio e modela-
gem em 3D, o que fago no laboratorio de informatica de uma das
escolas de ensino médio em que ministro aulas, e, em 2014 ¢ 2016,
criei, com os estudantes dessa escola, os jogos Biara'® e Bagatela,'!
jogos mais simples com uma programacio e jogabilidade menos
complexa, mas que funcionam bem. Para a Global Game Jam, o
importante € se fazer o jogo em 48 horas. Mas, para os alunos, essas
experiéncias foram primordiais para continuarem estudos com arte

e tecnologia.

10 Biara. Jogo de tema indigena, criado junto com alunos da Escola de Ensino
Meédio Ana Jalia de Carvalho Mousinho. Disponivel em: <https://globalga-
mejam.org/2014/games/biara>. Criado em: fev. 2014.

11 Bagatela. Jogo de tema indigena, criado junto com alunos da Escola de Ensino
Médio Ana Julia de Carvalho Mousinho. Disponivel em: <https://globalga-
mejam.org/2016/games/bagatela>. Criado em: fev. 2016.
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Figura 5 — Imagens do jogo Biara, criado em 2014

Fonte: Arquivo do autor.

Figura 6 — Bagatela. Jogo onde uma alma deve entrar nas entranhas da terra para
poder ter chuva

Fonte: Arquivo do autor.

Na escola que ensino, na zona norte de Natal, depois de 2016,
o laboratorio foi atualizado. A Secretaria de Estado da Educacio e
Cultura retirou os computadores da sala de informatica e mandou
novos computadores, que nunca foram montados e também nunca
deixou nem eu, nem outro professor, nem profissional destinado
a isso monté-los, descontinuando os projetos do laboratério e me
fazendo iniciar outros projetos voltados a tecnologia com outras
possibilidades, como o celular para criar filmes, arte e animacdes,
mas essas sdo experiéncias que devo fazer apenas em outros textos
voltados para praticas em sala de aula.

Quanto ao dualismo imigrante digital e nativo digital, tenho em
mente que nio existe o segundo termo, pois somos todos imigrantes
digitais nessa sociedade de geracdo virtual. Independentemente da
idade, mesmo com toda a tecnologia ao nosso redor, existem anal-
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fabetos digitais e estes precisam ser inseridos nas vias da informa-
¢do; assim como existem as criangas que se iniciam cedo no mundo
cibernético e nio sabem nada mais que o que esse mundo os manda
fazer. E necessario um conhecimento critico do que se pode usar
para, assim, poder-se utilizar a tecnologia de forma criativa, livre e
questionadora, levando em consideracio que estdo aprendendo de
forma diferente e a escola, com professores imigrantes ou ausentes
dessarealidade, continuam a ser as melhores companhias para se ter
um pensamento critico sobre essa realidade (real ou virtual). Sem
1ss0, teremos, sempre, uma sociedade que nio usa a tecnologia, mas
que é usada por ela.
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A EXPERIENCIA DO ALUNO-ARTISTA
NO ENSINO MEDIO: UM ESTUDO DE CASO
NUMA ESCOLA DA REDE PUBLICA
DA BAHIA

Adriano Santos Fonseca

Kavrla Schuch Brunet

Introducao

Este trabalho expde uma investigagio requisitada como traba-
lho de conclusdo do Programa de Mestrado Profissional em Artes
(Prof-Artes) da Universidade Federal da Bahia (UFBA), na area de
Proposta Pedagdgica.

As proposi¢des didéticas contaram com a participagdo de 29 estu-
dantes de uma turma da 12 série do ensino médio regular do Colégio
Estadual Maria Xavier de Andrade Reis, na cidade de Presidente
Tancredo Neves, situada na regido do baixo-sul da Bahia. Essas pro-
posi¢des foram aplicadas no segundo semestre de 2016, entre os meses
de agosto a dezembro, em quinze encontros e mais dois dias reserva-
dos para a mostra. Nesse contexto, as atividades propostas foram de-
senvolvidas em dois blocos: leituras de imagens artisticas (pintura e
fotografia) usadas como estratégia de ampliacdo dos repertérios ima-
géticos e experiéncias de fruicdo e criacdo em arte.

O presente artigo apresenta a reflexdo de uma proposta pedagégi-
ca em Artes Visuais tendo como foco a experiéncia do aluno-artista’

1 Termo usado para exemplificar os sujeitos desta experiéncia pedagogica — os
estudantes do Colégio Estadual Maria Xavier de Andrade Reis.
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no ensino médio, colocando-o na condi¢io de sujeito artista explo-
rando a fotografia, a performance e a arte da instalacdo. Sabemos que,
na concepgio de Ana Mae Barbosa, o ensino da Arte nio se propde
a formar artistas, entretanto, neste estudo, os estudantes sdo envolvi-
dos em atividades que enfatizavam a fruicdo de imagens artisticas, a
sua contextualizacdo e processos de criagio, tornando-os protagonis-
tas de um trabalho em arte na comunidade local.

Experiéncia de vivenciar a imagem:
“Modo de Ver” e Sentir

Discorrer sobre o “Modo de Ver” de jovens inseridos em um
projeto de Artes Visuais no contexto da educacdo formal ¢ anali-
sar como se manifesta esse olhar a partir de propostas de leitura/
interpretacdo de obras artisticas. No entanto, esse “Modo de Ver”
nio se apresenta apenas no ato de ler e apreciar obras, mas também
estd presentificado na propria experiéncia do aluno-artista, na qual
os seus processos de criagio e o resultado de suas produgdes artisti-
cas refletem esse potencial. Nessa abordagem, a interlocucio entre
os estudantes e a imagem/obra aparece como elemento-chave na
proposta.

No ato de leitura, os sujeitos sdo induzidos a dialogar com a
obra artistica de modo verbalizado; na abordagem de Berger, isto se
constitui numa tentativa de explicar como vemos as coisas.

Inicialmente esses “Modos de Ver” sdo apresentados a partir de
producdes textuais em sala de aula com base nas imagens dispostas
em catdlogos (Figura 1) do Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp) e
da colec¢do Raisonné contendo pinturas de Candido Portinari. A
proposta em si despertou no aluno-artista leituras de mundo, ou
seja, permitiu relacionar a imagem com o contexto cultural viven-
ciado, valores familiares, ambiente, problemas sociais etc. “Ler” o
mundo é buscar compreender a realidade que nos cerca. Segundo
Berger (1999, p.11), “Nunca olhamos para uma coisa apenas; esta-
mos sempre olhando para a relacdo entre as coisas e nés mesmos”.
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As imagens artisticas trazem uma visio de mundo de seu autor, nas
quais o sujeito leitor dessa producdo ira atribuir sentidos a partir
de seus proprios repertorios. Desse modo, a leitura adquire senti-
do quando h4 relacdes entre o objeto e as nossas experiéncias, nas
quais as tematicas e os c6digos presentes nas imagens entram em
confronto com as suas referéncias culturais.

Figura 1 — Realizagdo de leitura de imagens em sala de aula no Colégio Estadual
Maria Xavier de Andrade Reis em Presidente Tancredo Neves, Bahia

Fonte: Arquivo do autor.

O aluno-artista participante dessa experiéncia é um verdadeiro
“Nativo Digital”,* sujeitos nascidos na era digital e que apresentam
formas de interacdo mediadas por dispositivos eletronicos e pela
internet. Parte desses jovens vivem conectados, e nessa vivéncia
on-line estabelecem contatos com diversos signos verbais e ndo ver-
bais. Podemos notar nesse contexto que essa pratica se torna algo
corriqueiro, com fins de entretenimento e comunicagao.

Os estudantes conectados na internet “consomem” imagens,
produzem e as compartilham de forma quase automadtica, como

2 Termo empregado por John Palfrey em seu livro Nascidos na era digital.
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se os dispositivos digitais fossem a extensdo do seu proprio corpo.
Agem e reagem praticamente em um instinto formado por uma
identidade virtual. Na cultura estudantil de hoje, hd uma producéo
e difusdo em massa de imagens e, nesse contexto, a questdo é como
orienta-los a ver uma imagem, pois ela é uma representacio, uma
construcdo humana.

Para Cunha (2010, p.261), “Faz-se necessario formarmos um
publico consciente, capaz de ler/interpretar os codigos culturais
que compdem o universo digital da sociedade em rede com autono-
mia e criticidade”.

Diante disso, como professores de arte, devemos de alguma
forma despertar essa consciéncia e potencializar isso para os jovens.
Levé-los a pensar na funcionalidade das novas tecnologias contem-
poraneas e como estas podem favorecer as suas aprendizagens.

Outros “Modos de Ver” também sdo observados em outras ati-
vidades propostas. O aluno-artista foi envolvido em processos cria-
tivos, construgio de releituras com o uso do corpo e fotografias. Os
produtos artisticos dos estudantes também revelaram como eles
percebem as obras de arte e seu ambiente cotidiano.

Tais percepc¢des das obras de arte sdo vistas nas releituras
corporais que foram organizadas em forma de ensaio fotografi-
co montados por grupos de estudantes. A experiéncia vivenciada
pelo aluno-artista nessa proposta se apresenta com uma “natureza
performativa”’, em que obras como O cangaceiro e Crianga morta,
ambas de Candido Portinari, e O atelié do estatudrio Simoes de Al-
meida, de José Malhoa, foram sentidas de forma sinestésica.

Nessa acdo do aluno-artista, o corpo foi o componente de ex-
pressividade para que explorassem sua subjetividade e promoves-
sem uma forma de ressignificar a obra. Pois, na pratica de releitura
segundo o pensamento de Pillar (2006, p.14), “ha transformacio,
interpretagdo, criagdo com base num referencial, num texto visual
que pode estar explicito ou implicito na obra final”. Nas imagens
corporais (figuras 2 e 3) montadas no ensaio, as obras ndo sio re-

produzidas como copias.
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Figura 2 — Releitura corporal da obra O atelié do estatudrio Simées de Almeida,
de José Malhoa, criada em sala de aula

Fonte: Arquivo do autor.

Figura 3 — Releitura corporal de O cangaceiro criada a partir de imagens artisticas
em sala de aula

Fonte: Arquivo do autor.

O aluno-artista se apropriou de elementos da gramatica visual
dessas obras e criou novas imagens atribuindo a ela um novo sen-
tido. Isso é perceptivel nas poses, nos figurinos, nos pigmentos e
no proprio fundo na escuriddo destacando a cena enquadrada em
plano americano.

Nesse processo, os estudantes foram deslocados para o espago
da obra de forma imaginaria, ou seja, usaram os seus proprios cor-
pos como o suporte das releituras. Esteve presente no processo de
criacdo a utilizacdo de objetos, figurinos produzidos pelos alunos e
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maquiagem para se aproximarem da superficie pictorica represen-
tada. A intencdo da maquiagem era reforcar alguns elementos da
gramdtica visual das obras, como as texturas, as marcas das pince-
ladas e as formas presentes, ou seja, o aluno-artista percebe essas
mindcias nas obras e também sugere nos préprios corpos.

Logo apos essas atividades, os encontros posteriores proporcio-
naram estudos no campo da fotografia como arte contemporanea,
nos quais os estudantes apreciaram obras em sala e em espacos cul-
turais da regido e da capital.

Nos espacos culturais, outras experiéncias de frui¢do foram
oportunizadas. O Espaco Cultural Pierre Verger no Forte de Santa
Maria e o Espaco Carybé no Forte de Sdo Diogo (Figura 4), ambos
localizados no bairro da Barra em Salvador, foram ambientes que
promoveram formas de interagdo do espectador com a imagem,
pois neles havia totens eletrénicos compostos por menus para aces-
sar diversas informagdes.

Dessa maneira, outros modos de fruigdo foram potencializados
nesses locais. Para Cunha (2010, p.263), em um ambiente compos-
to por obras de arte digital, “ver ndo é o termo mais adequado para
a fruicdo da obra de arte digital, mas vivenciar, de forma metassen-
sorial, perceber”, ou seja, além da visdo, perceber as obras através
dos outros sentidos do corpo.

Figura 4 — Visitagdo ao Espaco Cultural Pierre Verger, na Barra. Salvador, Bahia

Fonte: Propria.
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A experiéncia da exposicao

Vivenciar o universo da arte através da fotografia propde a ex-
pressdo das formas de ver o mundo circundante composto por um
senso estético. Para Dewey (2010, p.548), a funcdo moral da arte é
“eliminar o preconceito, retirar os antolhos que impedem os olhos
de ver, rasgar os véus decorrentes do habito e do costume, aprimo-
rar a capacidade de perceber”.

Portanto, podemos perceber o mundo com um olhar estético
proporcionado pela arte. Esse pensamento apresentado por Dewey
corrobora a ideia de a arte ser transformadora, na qual o aluno-ar-
tista é visto como um “‘territério de passagem”. Bondia (2002, p.24)
nos apresenta que “o sujeito da experiéncia seria algo como um ter-
ritorio de passagem, algo como uma superficie sensivel que aquilo
que acontece afeta de algum modo, produz alguns afetos, inscreve
algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos”. Ao tratar
de sujeitos da experiéncia, Bondia (2002, p.21) afirma que: “A ex-
periéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca”.

Para os alunos-artistas, essa vivéncia teve um carater pratico
experimental e que, segundo eles, passaram a enxergar a arte com
novos olhos, que antes estavam centrados em fazeres artisticos sem
pensar na sua producio. Desse modo, os olhares desses alunos
foram transformados 2 medida que foram experimentando o uni-
verso da arte.

Ap0s as atividades voltadas para leitura de imagens artisticas, os
estudantes foram instigados a criar imagens fotogréficas, e o ponto
de partida para a realizacdo dos registros foi uma caminhada em
regides proximas a escola. Patio, terrenos, ruas, pragas, feira livre,
foram os campos de atua¢io iniciais. Os estudantes examinavam
cada area através de seus aparelhos celulares com camera integrada.
Selecionavam e enquadravam objetos com um olhar quase micros-
copico, pesquisando cada matéria no espaco semelhante ao trabalho
de um cientista centrado em particulas no laboratorio.

As imagens fotogréaficas dos alunos-artistas, de modo geral,
podem se apresentar como registros banais aos olhos de qualquer
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sujeito, porém eles recorreram as suas “‘memorias’ ou mesmo de-
terminadas “associa¢des”. Com isso, Ostrower (1994, p.11) vem
nos afirmar que, “Em toda cria¢io humana, no entanto, revelam-
-se certos critérios que foram elaborados pelo individuo através
de escolhas e alternativas”. Apesar de serem imagens elaboradas
por c6digos, sdo produtos de cada olhar pensante e imaginativo do
aluno-artista.

Hoje, os recursos tecnologicos inseridos nos processos criativos
vao além do uso e manipulagdo de uma maquina fotogréfica, pois
a habilidade técnica nido é mais o principal requisito para a elabo-
racdo do objeto artistico. O que se vé em certas propostas artisticas
¢ a apropriacido de outros codigos, como as ferramentas do Google,
o uso de drones e até mesmo cameras de vigilancia na producio de
fotografias de arte (Brunet, 2017, p.41).

Portanto, na contemporaneidade, a fotografia vai além de seu
cardter essencialmente técnico, e, dela, o que se valoriza em sua
pratica artistica é a ideia. Por ser um campo ampliado, perpassa por
diversas dreas do conhecimento, pois algumas obras apresentadas
na mostra Territérios Imagindrios adquiriram um carater politico,
geografico e até mesmo ecolégico. H4 também imagens que, em-
bora apresentem uma sintaxe do tipo naif, sdo “frutos” de suas
proprias subjetividades, que convidam o espectador a usar o seu
imaginario pessoal.

As imagens fotograficas antes da mostra passaram por proces-
sos de pés-producio, nas quais algumas receberam tratamentos em
meio digital com uso de softwares livres. Nesse contexto, as obras
dos estudantes ndo s6 “habitam” o territério das artes visuais, mas
também da videoarte e da instalacdo ou até mesmo trabalhos de
natureza hibrida, realizando um enlace entre essas trés linguagens.
A prépria configuracdo do todo da mostra Territérios Imaginé-
rios nos apresenta uma estética contemporanea em que os espagos
foram ocupados por essas formas de linguagem.

No processo de montagem e organizacdo da mostra, os estudan-
tes se apropriaram de tubos de PVC, galhos secos de plantas, folhas
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secas, sisal, caixas de papeldo, caixotes de madeira, jornais, latas,
pequenos troncos e terra. A estrutura principal, nomeada “se¢io
caixotes”, 0 uso de conexdes e tubos de PVC deu sustenta¢io aos cai-
xotes de madeira que foram suspensos e amarrados, os quais foram
modificados para receber as imagens. Estas apresentavam registros
de materialidades diversificadas explorando cores, texturas e formas
encontradas na natureza e em determinados espacos urbanos. Na
secdo denominada “caixas flutuantes”, outros objetos receberam
alteracoes, como caixas de papeldo revestidas por jornais e a adi¢do
de algumas imagens. Além disso, ficavam suspensas através de um
fio de ndilon e, quando vistas pelo espectador a uma certa distancia,
dava a falsa impresséo de estarem flutuando no espaco.

Na secdo chamada “torres”, caixotes foram amontoados para
formar quatro estruturas totémicas. E, nessa ideia, os alunos fi-
xaram uma unica imagem fotografica no topo de cada totem, que
apresentava elementos da feira em seu interior, como frutas e le-
gumes. Em outra secdo, “teia”, os estudantes confeccionaram uma
rede de sisal, composta por um entrelacamento de cordas e poste-
riormente fixada numa posi¢io vertical agrupando um ntimero de
imagens que traziam angulos de visdo de um espectador observan-
do algo que estava no alto. A ideia era causar no espectador a sensa-
¢do de estar olhando para cima a partir dessas composicoes.

Por fim, na secdo “drvore” foi utilizada uma pequena planta
composta por galhos secos e fixada numa lata com terra. Na parte
superior, foram adicionadas imagens nos galhos e, na parte infe-
rior, havia uma assemblage formando um tapete de papel metro
composto por folhas secas fixadas por cola. As imagens dessa secdo
eram registros de vegetais variados e dispostos em areas da pai-
sagem urbana e rural. O conjunto formado por essas fotografias
provocou um questionamento a respeito da perda de espaco na-
tural na cidade, onde os registros se apresentam como elementos
remanescentes que resistem ao crescimento urbano. Em linhas
gerais, determinadas fotografias dos alunos revelam certo descon-
tentamento em rela¢do ao seu ambiente fisico, que, aos olhos deles
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e dos espectadores, desperta uma criticidade alcangada por essa
experiéncia de fruigio.

A exposicio (Figura 5) aconteceu em locais distintos, tendo a sua
abertura na escola e, posteriormente, na praga Duque de Caxias, no
centro da cidade. Ela foi pensada e montada a partir das configu-
racdes dos proprios espacos. Além disso, a escolha dos materiais
ndo fol apenas motivada pela poética dos trabalhos, mas também
para seguir com a proposta de exibi¢do das obras que foram adap-
tadas e adequadas aos ambientes. Nesse momento, podemos notar
o aparecimento da relacdo de espaco-tempo que é experimentada
pelo espectador visitante da mostra. A experiéncia estética em si
nesse evento é compartilhada pelo aluno-artista e os visitantes.
Com isso, podemos ratificar que, nessa proposta de comunicagio
dos estudantes, as obras se apresentam como arte de instalacio,
que, na visao de Castillo, aparece como:

Corroborando os argumentos de Junqueira, “instalacdo” (e o
mesmo se pode dizer de uma exposi¢do) é a obra que exige como
totalidade a relagio entre o objeto instalado (ou coisas abrigadas)
num determinado lugar, o espago resultante dessa instalacdo (alo-
jamento, abrigo) e o espectador, cuja presenca condiciona-se a exis-
téncia da obra e vice-versa, dando-lhe concretude por meio de sua
experimentagdo perceptiva, na medida em que seus sentidos se apro-
priam da circunstancia imediata da obra, tornando-se parte de sua
totalidade. (Castillo, 2008, p.177)

Na organizacdo da mostra, a construcdo do espacgo expositivo
apresentou uma estrutura leve e mével para que o espectador se
sentisse convidado a interagir com algumas pecas da instalagio,
quebrando com a ideia da passividade evocada pela arte do passado.
Havia objetos que podiam ser manipulados por qualquer visitante.
Certamente determinadas obras de instalagdo nos propdem esse
tipo de envolvimento, em que o espectador se apropria do espaco
através dos seus sentidos. No entanto, também ha outras aborda-
gens que produzem outras relacdes de audiéncia, ou seja, propostas
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nas quais o trabalho é organizado no espaco, ndo permitindo o des-
locamento do publico.

No trabalho chamado Break Down, do artista britanico Michael
Landy, ha a apropriacdo de uma loja de departamento desativada
em Londres, onde o artista destréi os pertences do local e cria um
inventdrio de suas possessoes. O artista faz a descri¢do de seu tra-
balho e afirma estar a construir uma auditoria de sua prépria vida.
Sobre essa proposta artistica, Oliveira, Oxley e Petry afirmam que:

Objetos que foram classificados em diferentes categorias |[...]
sdo numerados, pesados, e detalhados em um inventério [...] O
transportador é como um rodapé de certa forma, ele transmite o
que estd acontecendo. Break Down fornece um ponto de partida
util para reconsiderar a natureza e a forma da obra de arte no inicio
do século XXI, uma vez que levanta questdes importantes sobre
a posicao atual do artista, cultura material, praticas de exibicio e
o papel do publico na arte de instalagdo. (Oliveira; Oxley; Petry,
2003, p.13)

Portanto, esse tipo de trabalho nos leva a pensar sobre os papéis
dos artistas contemporaneos e dos proprios espagos, jd que a obra se
situa em um local considerado ndo institucional para abrigar uma
exposic¢do ou ser uma obra de arte. Na mostra Territorios Imagina-
rios, os ambientes ocupados adquirem uma nova arquitetura, onde
esses locais de certa forma sofreram uma transformagdo a partir
das estruturas instaladas. Os espagos que receberam os objetos ar-
tisticos eram abertos, com excecdo do local da exibicdo dos videos.
Nesses locais, a mostra possuia secoes que abrigavam as fotografias
em objetos suspensos e estruturas totémicas, e nesses espacos se
configurava uma espécie de bricolagem.

Na mostra com o titulo Territérios Imagindrios, o aluno-artista
reine imagens fotograficas que também ilustram como os sujeitos
veem o seu entorno. Apresentaram nesse evento imagens compos-
tas por registros banais, mas que instigavam os visitantes a atribui-
rem sentidos e significacdo as obras.
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Figura 5 — Mostra Territérios Imaginérios na praga Duque de Caxias em Pre-
sidente Tancredo Neves, Bahia

Fonte: Arquivo do autor.

As 73 imagens apresentavam motivos voltados para materia-
lidades capturadas, e esse conjunto de imagens se assemelha as
fotografias do livro de Charlotte Cotton que apresenta uma das
categorias intitulada como “Alguma coisa e nada”. Sobre esse tipo
de trabalho, ela afirma que:

As fotografias deste capitulo sustentam a qualidade material
daquilo que descrevem, como o lixo nas ruas, quartos abandona-
dos, roupa suja, qualidade essa que, porém é conceitualmente alte-
rada devido ao impacto visual que as coisas adquirem pelo fato de
serem fotografadas e apresentadas como arte. (Cotton, 2010, p.9)

Portanto, apesar de as obras dos alunos apresentarem uma sin-
taxe mais abstrata, as qualidades das imagens continham uma na-
tureza provocativa. Os registros exploravam diferentes texturas,
gestos, materiais organicos, formas geométricas, objetos e pontos
de vista inusitados. Nesse contexto, algumas obras se destacaram
por levar o publico a refletir sobre determinadas questdes.
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Consideracdes finais

Em suma, a abordagem descrita neste artigo propde pensarmos
numa proposta pedagogica inovadora que envolva o estudante na
experiéncia (Bondia, 2002), tornando-os sujeitos protagonistas de
um fazer que desenvolva o seu pensamento reflexivo, o senso esté-
tico, e de alguma maneira os aproxime de conhecimentos artisticos
que lhes foram de certa maneira “negados” nas etapas anteriores do
ensino que correspondem a um modelo ainda “escolanovista” com-
batido por Paulo Freire e Ana Mae Barbosa. Sobre essa problemé-
tica, serd que a realidade das escolas interioranas ainda reproduz,
na pratica de ensino, modelos alienantes nos quais o sujeito nio é
estimulado a pensar a sua producao artistica? Quais conhecimentos
da arte essas escolas priorizam? Como € a aplicagdo do curriculo
nessas escolas?

Partindo de uma busca por transformacio e inovagio, essa pro-
posta de ensino foi idealizada a fim de realizar um trabalho que
atendesse as necessidades deixadas pela reproducdo de um sistema
educativo com essa configuracdo. Além disso, o que se faz presen-
te conceitualmente € a experiéncia do aluno-artista, a sua vivéncia
como sujeito fruidor e criador de obras de arte.

Ao mesmo tempo, foi apresentada no ambito desta experiéncia
a conexao entre as tecnologias contemporaneas e o ensino das Artes
Visuais de modo integrado, tanto nos estudos dentro e fora da sala
de aula, como nas produgdes e produtos artisticos.

As proposicoes educativas experimentadas e apresentadas neste
estudo objetivaram instigar modos de ver do aluno-artista através
das Artes Visualis, a partir de leituras da imagem/obra, a contex-
tualizacio e o fazer a partir dos estudos e apropriagdes da linguagem

fotografica como expressio artistica. Para Barbosa,

Através da Arte, € possivel desenvolver a percepcao e a imagi-
nagdo para apreender a realidade do meio ambiente, desenvolver

a capacidade critica, permitindo analisar a realidade percebida e
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desenvolver a capacidade criadora de maneira a mudar a realidade
que foi analisada. (2005, p.100)

Portanto, no territério das Artes Visuais habitado pelos estu-
dantes no ambito deste projeto, a imagem foi a matéria-prima das
experiéncias didaticas vivenciadas, onde se tem uma praxis peda-
gogica que também enfatiza o conhecimento da Arte como cultura,
comunicacio, expressio e visdes de mundo.

Numa entrevista realizada ap6s todas as atividades, os estu-
dantes revelaram que esta experiéncia tivera um carater inovador.
Segundo eles, passaram a enxergar a arte com novos olhos, a usar
as tecnologias de modo consciente para os estudos e que algumas
atividades se apresentaram divertidas, como a visitacdo aos espagos
culturais.

No caso da fotografia, eles compreenderam que a imagem car-
rega significados e mensagens, e, além disso, perceberam que os
processos criativos dos fotografos partem de ideias previamente
elaboradas. Diante disso, eles ndo queriam apenas apresentar os
seus pontos de vista, mas permitir que o publico formulasse os seus.
Suas fotografias mostraram que nem tudo que estava ao nosso redor
é desinteressante. Segundo eles, foram tomados pelo sentimento de
satisfacdo em realizar um trabalho artistico que despertou reacdes
nas pessoas. E, por fim, destacaram a importancia do coletivo na
construcio dos trabalhos.

Com estas considera¢des expostas pelos estudantes, o docente,
como um ‘“‘sujeito da experiéncia”’, também se viu transformado, e
esse trabalho o fez pensar no seu papel enquanto mediador e mesmo
na sua condi¢do de aprendiz.
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6
SENTIDOS DA EXPERIENCIA
TEATRAL NO ENSINO MEDIO TECNICO:
CRIACAO E PERCEPCOES DE UM PROCESSO
ARTISTICO/PEDAGOGICO

Jefferson Araujo Moraes

O presente texto apresenta um recorte da pesquisa “Sentidos
da experiéncia teatral no ensino médio técnico: analise do processo
Renatal como agio artistico-pedagogica” realizada no Programa
de Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes), na Universidade
Estadual de Santa Catarina (Udesc). Assim sendo, desenvolvo uma
analise acerca do processo de criacdo artistica no contexto da educa-
¢do basica entre os anos de 2015 e 2018. O objetivo é ampliar a com-
preensio dos sentidos atribuidos a experiéncia teatral no processo
de producio da pega Renatal, desenvolvido no Instituto Federal do
Parana (IFPR), cAmpus Pinhais. O intuito é amplificar a analise
sobre os impactos do processo de criagdo no processo de formagio
académica e identitaria desses participantes que pensam a agdo ar-
tistica, sem perder de vista as suas peculiaridades juvenis.

A reflexdo sobre arte no curriculo requer a compreensio mais
abrangente sobre a necessidade de as pessoas estudarem, consumi-
rem e, em casos especificos de produzirem arte. O fil6sofo austria-
co Ernst Fischer (2014) discute os impactos da Arte no imaginario
humano quando também se refere ao consumo desta nos mais dis-
tintos contextos culturais. “Almejamos escapar de uma existéncia
insatisfatéria para uma existéncia mais rica através de uma expe-
riéncia sem riscos” (ibid., p.12). De fato, o contato com situagdes
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vivenciadas pelos personagens com os quais nos identificamos no
teatro, no cinema, nos livros e nas musicas, nos possibilita ser aque-
le sujeito do outro lado, torcer por ele, sofrer com ele, sem, no en-
tanto, correr os mesmos riscos do outro. Ou seja, a manifestacdo do
desejo de viver a vida do outro evidencia que as préprias experién-
cias deixam de suprir os anseios e as necessidades impostas na vida
cotidiana. Neste momento, dialogo com Fischer (2014), quando
trata da constante busca do ser humano pela totalidade e a plenitu-

de da vida e a compreenséo de si como sujeito. Para o autor:

Nio lhe basta ser um individuo separado; além da parcialidade
de sua vida individual, anseia uma “plenitude” que sente e tenta
alcancar, uma plenitude de vida que lhe é fraudada pela individua-
lidade e todas suas limita¢oes; uma plenitude na diregdo da qual se
orienta quando busca o0 mundo mais compreensivel e mais justo,

um mundo que tenha significacdo. (Ibid., 2014, p.12)

Para o autor, o humano, com suas incertezas, angustias e incom-
pletude, encontra na arte formas diversas de viver, pois, ao absorver
o mundo a partir das experiéncias do outro, ele amplia a prépria
percep¢ao de mundo. Por essa razdo, “a Arte é o meio indispensavel
para essa unido do individuo com o todo; reflete a infinita capaci-
dade humana para associagio, para circulacdo das experiéncias e
ideias” (ibid., p.13). Nesse sentido, o teatro agrega ao individuo a
identificacdo do eu com o todo, na medida em que o contato com as
dimensdes estéticas, artisticas e criticas contribui em seu processo
de elaboragio e reelaboracdo dos proprios conceitos sobre o proprio
contexto, sobre o outro e sobre si mesmo.

Assim é o teatro na escola, com acdes pedagdgicas voltadas para a
dimensio ética e estética dos estudantes e tendo o potencial de dina-
mizar energias corporais e reflexivas de suma relevincia no processo
de novas intera¢des sociais com colegas da mesma sala e para além
dela. Cabe mencionar a importancia dessa drea da arte na reducdo da

timidez que, frequentemente, interfere negativamente nas dimen-
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sdes interpessoais dos individuos. Guénoun (2003) assim se pro-

nuncia ao falar sobre a necessidade do teatro na contemporaneidade:

O olhar ativo, olhar de nossa atualidade, em poténcia de jogo,
que olha o outro, que joga para trocar ficticiamente suas condutas
com as dele, esperando realmente cruza-las. E a atividade deste
olhar, seu saber proprio, sua mintcia experiente: olhar daqueles
que avaliam e medem, pesam e pensam, por comparagdo entre o

que veem e o que querem, desejam, projetam de sua propria potén-

cia ladica. (Ibid., p.150)

O teatro na escola pode ser compreendido como um terreno
fértil para descobertas do estudante sobre si, através de si, do outro
e da troca entre vdrios, pois esse campo de conhecimento humano
possibilita processos de integragdo individual e coletiva. Essa com-
binacdo exclui o preceito puramente l6gico da aprendizagem, na
medida em que a compreende a partir da dimens@o relacional, na
qual o sensivel pode operar potencializado na experiéncia com o
outro. A ideia ndo é limitar a acdo teatral na escola apenas ao desen-
volvimento sensorial, critico e relacional, mas também como espa-
co educacional e potencialmente fértil ao estabelecer pontes, hifens,
barras, underlines, criando um binémio nio dicotémico, mas sim
uma nova palavra potente também na agéo.

Para melhor compreensdo do trabalho desenvolvido com os
estudantes, considero importante a descri¢ao dos encaminhamen-
tos metodolégicos realizados na montagem do espetaculo Renatal:
criacdo de dramaturgia, processo de criacdo de cenas, apresentacoes
publicas da peca, retomadas e estratégias utilizadas para manter o
grupo. Destaco a importancia dos questiondrios utilizados com o
objetivo de trazer a voz dos estudantes, por meio de suas respostas
para melhor compreensio dos impactos no processo de desenvol-
vimento ético e estético desses participantes. Importa esclarecer a
utilizacdo de dois questiondrios: um respondido em 2015, na entra-

da dos estudantes na oficina, e o outro em 2018, ambos com per-
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guntas que tiveram o seu conteudo analisado a partir da perspectiva
qualitativa.

O campo da pesquisa ocorreu no Instituto Federal do Parana,
instituigio esta que atualmente conta com 25 cimpus espalhados
por diversas regides do estado que ofertam 43 cursos técnicos pre-
senciais; 20 cursos superiores e cursos de pos-graduagio em lato
sensu e stricto sensu. Um destes 25 cAmpus é o campus Pinhais, local
onde ocorreu o processo de produc¢io do espetdculo Renatal produ-
zido pelo grupo que surgiu durante as atividades de extenséo “For-
macdo de espectadores: cultura e cidadania na comunidade”, em
marco de 2015. Esse programa, foi movido pelo objetivo de formar
espectadores no bairro, tendo como premissa fundamental a ini-
cia¢do a linguagem teatral voltada os estudantes. Assim sendo, por
meio das oficinas de Teatro, os envolvidos no programa montariam
suas pecas teatrais para posteriormente trocar informacdes sobre o
que foi experienciado com a comunidade do local onde o cdmpus
estd inserido. Atualmente, o grupo conta com cinco pegas autorais,
duas performances® e um elenco de 20 estudantes que frequentam
regularmente a oficina.

Processo de criagdo e montagem

A peca Renatal se refere a uma producio autoral baseada na his-
téria cristd do Natal e tem como pano de fundo a cidade de Mariana,
antes, durante e depois do estouro da barragem de Fundio. O es-
petaculo narra a vida de Maria, que dara a luz aquele que passard a
conviver na comunidade, mais precisamente na regidao de Mariana,
onde sua familia e também a do seu conjuge, José, vivem ha gera-
¢oes. A partir do rompimento da barragem, os moradores da regido

1 Pegas autorais: Contos infantis (2015), Renatal (2015), Xeno (2016), Morro do
pao de 16 perneta (2018), Ciéncia: substantivo feminino (2018).

2 Performances: Lama: #Mariana_MG_ndo_esquecemos (2017), Camadas da
felicidade (2019).
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s3o lancados em um mar de lama, momento em que aquele casal
foi orientado por entidades do rio, indios Krenak e grupos ambien-
talistas, a encontrar um lugar seguro para trazer a vida o filho que
Maria carregava no ventre. Contudo, foram somente nos rejeitos de
minério carregados pelo mar de lama que o casal encontrou espaco
para a realizacio do parto. Dessa maneira, sob a minha orientacéo
e direcdo teatral, o espetaculo buscou contribuir na cria¢do de es-
pacos propicios para a reflexdo e discussdo entre os estudantes e,
mais tarde, entre os espectadores, sobre o meio ambiente no qual
a comunidade vivia e os desdobramentos da negligéncia do Estado
que culminou na tragédia ambiental brasileira.’ A pega estreou em
2015 e, desde entdo, passou a se apresentar em diversos espacos cul-
turais, terminais de 6nibus, festivais e eventos académicos.

Um ponto de dificuldade foi a recorrente falta dos estudan-
tes em diversos ensaios: em fung¢io de atividades de disciplinas
distintas ao longo do ano letivo; dificuldade dos alunos de atingir
conceitos exigidos para passarem de ano* e demais problemas parti-
culares, sobretudo familiares. Ou seja, variados empecilhos impe-
diram encontros com o elenco completo nos ensaios, fato este que
impos ensaios extras, ultrapassando o total de encontros planejado
inicialmente. Frequentemente, os estudantes que compareciam ao
ensalo, demonstravam total descontentamento diante da falta de
comprometimento dos colegas faltantes, solicitando agdes enérgi-
cas e punicdes pela negligéncia com os seus compromissos.

3 Nodia 5 de novembro de 2015, a cidade de Mariana foi alvo de uma tragédia.
Considerado o maior desastre ambiental que assolou o pais, a barragem de
Fundio, na unidade Germano, sob responsabilidade das empresas Samarco
Mineragdo S. A., Vale S. A. e BHP Billiton Brasil Ltda. rompeu-se, devas-
tando o distrito de Bento Rodrigues, pertencente ao territério do municipio
de Mariana, com uma enxurrada de lama e rejeitos de minério. O pequeno
distrito de Bento Rodrigues abrigava seiscentos habitantes que tinham como
atividade a plantagdo de pimenta-biquinho. Com o rompimento da barragem,
toda a cidade foi destruida, soterrada pela lama.

4 O IFPR adota o sistema de avaliagdo por conceitos (A, B, C ou D), diferente
das escolas da rede estadual de ensino que trabalham por nota (0 a 10).
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Para apaziguar esses conflitos foram necessarias véarias conver-
sas em grupo. Os estudantes que faltavam sabiam do seu compro-
metimento, porém alguns tinham problemas como: dificuldade
financeira para permanecer a tarde no cAmpus e pagar a alimenta-
cdo, tarefas pontuais em casa, trabalhos escolares, dentre outros.
O apoio dos colegas foi fundamental para que todos pudessem,
além de resolver seus problemas, comparecer ao ensaio e serem
acolhidos. As cobrancas do grupo por punic¢io foram gradativa-
mente convertidas em conversas que, muitas vezes, culminaram em
adaptacdes aquele contexto. Para exemplificar, em geral, a falta fo1
cobrada individualmente por mim, sempre buscando melhor com-
preender as dificuldades de cada um, sem expor nenhum deles na
trajetoria do processo artistico e na integragio do grupo.

Outro fator compreendido como desafio a ser superado se refere
aos ensaios para as apresentacdes publicas, cabendo informar o total
de 10 montagens de Renatal no periodo de um ano e quatro meses.
Em fungio de as apresenta¢des terem hiatos de semanas entre si,
foram necessarios momentos de retomada quando as minhas orien-
tacbes buscaram ativar a memoria dos estudantes em relagio ao
texto dramdtico, a marcacdo das cenas e emocdes suscitadas pelas
mesmas. Compreendo esses elementos como essenciais para reen-
contrar a energia necessaria a realizacio do processo cénico-criati-
vo. Para tanto, utilizei-me de distintas estratégias metodolégicas,
tais como: leituras de mesa, reconstru¢io da regido de Mariana no
imaginario dos estudantes e apresentacdo de cenas ja apresentadas
anteriormente. A 1deia foi estimular a memoria dos alunos, a partir
da energia e sensag¢des oriundas de vivéncias associadas aos ensaios
e as apresentacdes anteriores dos espetaculos para o desdobramento
do trabalho cénico proposto.

A orientacdo aos atores foi composta por um misto de direcio-
namento, incentivo e aconselhamento. Diante do fato de lidar com
atores se descobrindo na juventude, coloquei-me no papel de ver a
criacdo e ndo mandar fazer o ja criado. Nesse ponto, devido a inex-
periéncia do grupo que ainda se descobria e buscava por referen-
ciais, muitas vezes direcionel a cria¢do, contudo, sem dizer o que



SENTIDOS DA EXPERIENCIA TEATRAL NO ENSINO MEDIO TECNICO 107

devia ser feito, esperando o retorno fisico das a¢des dos atores em
friccdo com seus personagens. Esse tipo de situacdo era comum e
sempre com apenas um ator ou com os nucleos de cada cena.

O objetivo de orientar buscou nido apenas sentido de alinhar
a questdo estética da peca com os atores, mas sim permitir que os
estudantes refletissem sobre o que desenvolviam, compreendendo
seus momentos em cena. Alguns estudantes compreendiam suas
acbes em cena e realmente criavam sem medo, buscando a cada
momento a liberdade de criar. Para outros participantes, esse tipo
de situacdo gerou angustia, quando buscaram diversas formas de
criar a partir da orientagdo, que serviu de suporte em cena e fora
dela, gerando bons resultados. Buscar impressoes no cotidiano dos
estudantes nunca foi uma tarefa simples, pois convivi com os altos
e baixos da fase da adolescéncia, as incertezas e vontades voluveis,
contudo verdadeiras. Por outro lado, gradativamente, os estudan-
tes foram aprendendo e se conscientizando sobre o peso de suas
palavras, de suas a¢des ante um publico que, emocionado, voltava
para suas casas refletindo sobre o acontecido em Mariana. Tais
acoes consideramos a¢des artisticas, assim como o autor:

A agdo artistica passa essencialmente por uma pratica, por uma
atividade pessoal e/ou coletiva que permita a cada um se confron-
tar com as restri¢cdes da formalizacdo de uma ideia, de uma emogio,
de um sentido simbolico. Nio se pode imaginar uma a¢do ou uma
educacdo para a arte (ou pela arte) que ndo abra espaco para a ativi-

dade real dos participantes. (Carasso, 2012, p.22)

A peca Renatal teve como base inicial um texto. Teve também
muita participacdo dos membros, que, a cada ensaio, se inseriram
no contexto estético do espetaculo e foram percebendo o peso de
falar sobre questdes reais, sobre pessoas verdadeiras que sofreram
e ainda sofrem numa regido que foi devastada por um crime am-
biental. Assim, Carasso (2012, p.22) continua: “A ag¢do artistica é,
portanto, a organiza¢io concreta dessas possibilidades de agir, ex-
perimentar a atividade artistica”. Ao experimentar uma atividade
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artistica no processo de Renatal, no contexto da escola, os estudan-
tes se envolveram em um processo de integracdo sobre si e reflexdo
sobre questdes sociais contidas no espetaculo, em um processo de
producio de conhecimento.

A voz dos estudantes: analise de dados e
questionarios

As experiéncias emergiram através de respostas a questiona-
rios respondidos pelos veteranos no campus, que trouxeram suas
histérias e participagio consolidadas no grupo que foram de suma
importancia para melhor compreender e analisar as suas percepcoes
apos trés anos no grupo. Os estudantes receberam o primeiro ques-
tionario no dia 26 de margo de 2015, durante o primeiro encontro
do grupo no qual foram explicadas todas as questdes e o objetivo
daquele momento. Com fungio diagnéstica, o questionario foi ela-
borado com perguntas simples e diretas que tinham o objetivo de
entender os seus conhecimentos a respeito do teatro, bem como
quais experiéncias traziam consigo acerca da linguagem teatral.
Diante da pergunta: “o que é teatro para vocé” foi possivel cons-
tatar distintas concepg¢des, dentre as quais seleciono as seguintes
falas:

— E a forma de se expressar e se divertir conhecendo novas per-
sonalidades que vocé nunca pensou que teria.

— E uma forma de expressar os sentimentos.

—E uma forma de expressdo ou contar algo.

— Teatro para mim ¢é a arte de conseguir se expressar, como

expressar seus sentimentos, alguma critica ou qualquer outra coisa.

Esses depoimentos demonstram o interesse dos participantes
na busca de um lugar para expressar suas angustias, pulsdes e sen-
timentos. A vivéncia de situacgdes a partir dos personagens criados
esta diretamente relacionada ao fazer teatro e ainda ao que é teatro.
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Ser outro, ter novas experiéncias que vao além de si, em geral atrai
0s jovens que veem no teatro uma possibilidade de criar mundos
imaginarios, de contar o que se deseja sem o comprometimento da
realidade. Sobre essa mesma questdo apareceram ainda outras res-

postas, como:

— Um espaco onde vocé pode ser outras pessoas, viver outras
vidas, um lugar onde a imaginacao domina.

—Teatro é uma arte fisica que busca mostrar nos ideais e criticar
a sociedade.

— Teatro para mim é uma forma de se expressar, e mexendo
também com outras pessoas através do teatro, é uma atividade
diferente, que as vezes mexe com seu emocional, ou nio, é uma
alegria, porém pode ser uma tristeza, ou algo engracado, violento,
vocé val se animar e tentar animar os outros, fazer eles ver o teatro

com outros olhos.

Em sua maioria, os estudantes que haviam acabado de ingressar
no grupo de teatro apresentaram vontade de expressar, seja senti-
mentos, contar histérias, apreender, fazer criticas sociais, realizar
viagens pelo imaginario. Gradativamente, compreenderam a im-
portancia do teatro no desenvolvimento de novas percepcoes de
mundo e, mesmo conceituando de forma simples e direta os seus
conhecimentos sobre a linguagem teatral, eles se apresentaram em
suas falas, as quais foram compartilhadas com o grupo. Alguns
deles ja haviam ido ao teatro com a familia, outros tinham assistido
a pecas em diversos locais, mas a grande maioria, quando questio-
nada se jd havia ido ao teatro, dava indicios de nunca ter assistido a

uma pega. Seguem algumas falas significativas nesse sentido:

— Nunca fui a uma peca de teatro, porém tenho muito interesse
em ver uma.
— Nio fui, mas vi uma pega na minha escola.

— Sim, algumas vezes com amigos e outras com a escola.
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Ao buscar as vivéncias como espectadores, o professor amplia
a sua sensibilidade ou a suscetibilidade do estudante com a lingua-
gem e 0 acesso deste aos demais bens culturais. Ir ao teatro é entrar
em contato com a fruicdo de uma linguagem. “A pratica continuada
do Teatro por criancas e jovens, aliada a frequentagio aos espetd-
culos, cria uma via de mao dupla que favorece a compreensio do
fenémeno teatral” (Desgranges, 2003, p.72).

Os depoimentos selecionados apresentam alguns pontos de re-
flexdo, tais como a falta de acesso ao teatro, a escola como ponto cul-
tural oferecendo espetéaculos para os estudantes, e a escola levando
os estudantes e iniciando-os na vida cultural, mostrando-lhes espa-
cos culturais. O fato de a maioria dos alunos nio ter ido ao teatro e
nio o fazer com frequéncia, ou mesmo nio ter familias incentivan-
do é ruim, pois demonstra uma falha no acesso aos bens culturais.®
Nesse sentido, a escola acaba se transformando em um catalisador
de atividades: ora levando os estudantes ao teatro, ora oferecendo
pecas no proprio espago escolar. Essa institui¢do também acaba se
tornando uma das responsaveis pela inicia¢io teatral, na medida
em que, mesmo sem mecanismos encorpados de mediacio teatral
ou politicas de a¢o cultural, acaba dando oportunidade ao primei-
ro contato do estudante com um espetdculo teatral. Destaco que,
diante da pergunta vinculada ao contato do estudante com o teatro,
em sua maioria eles argumentaram que as primeiras experiéncias
ocorreram no ambiente escolar ou na igreja. A seguir seleciono trés
falas representativas que ddo um panorama sobre essa questio:

— Nunca fiz, porém sempre quis fazer, mas no meu colégio ndo
era tdo oportuno assim.

— Apenas em pegas para a escola com os amigos.

—Jd uma vez, uma peca sobre a histéria da Unido do Vegetal em
minha igreja e estou fazendo uma do Pequeno Principe na igreja.

5 Segundo o Diciondrio critico de politica cultural de Teixeira Coelho, bem cul-
tural é a propria obra de arte, associada a “nog¢do de um patrimonio pessoal ou
coletivo que designa, em principio, por seu valor simbélico, algo infungivel”
(Coelho, 1997, p.31).
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Considero preocupante quando o estudante exprime que nunca
fez teatro, pois, mesmo presente no curriculo da disciplina de Arte,
muitas vezes a falta de professor habilitado em Teatro é um entrave.
Contudo, muitos revelaram que, mesmo de uma forma bésica, a
escola e a igreja proporcionaram a eles o contato com improvisacoes
teatrals e a participagio em processos cénicos. Pensar nesses espa-
¢os que parecem antagdnicos, escola e igreja, instiga-me a refletir o
que eles tém em comum: a sociabilidade. Tanto na escola quanto na
igreja, a soclabilidade aparece como fator predominante, ndo para a
atividade teatral, mas para agregar sujeitos que podem ser mobili-
zados através do teatro.

Ao serem questionados por que escolheram fazer teatro, mui-
tos deles argumentaram que essa procura se deu em busca da su-
peracdo da timidez e de aprender a se expressar através do teatro.
Contudo, as narrativas apresentadas no questiondrio apresentado
inicialmente se diferenciaram em relacdo aquele apresentado apés
alguns anos de ingresso no grupo, pois foi possivel um nivel maior
de maturidade, culminando no amadurecimento na escrita e na
forma de pensar sobre si. A resposta a seguir €, nesse sentido, repre-
sentativa de tal amadurecimento:

— Sinceramente? Vontade. Veja bem, quando vocé ¢ timido
demais, a primeira coisa que pensa é que o teatro vai te ajudar, ao
menos foi o que eu pensei, e bem, ajudou. Inclusive, foi o primeiro
motivo por que decidi fazer teatro. Mas, além disso, eu sempre tive
essa pequena queda por arte e teatro sempre foi algo instigante para
mim. A ideia de vocé ser varias pessoas era libertadora. No nosso
mundo vocé é vocé e tem que escolher uma carreira para estudar e
seguir, apenas isso e fim. No mundo do teatro vocé é o mundo e tem
milhares de op¢des bem na sua frente. Vocé nio precisa escolher ape-
nas uma coisa para o resto da vida, vocé pode viver varias vidas para

cada escolha e isso é maravilhoso. E a liberdade em forma de Arte.

O fato de o estudante ja ter vivido uma experiéncia teatral, sua
forma de descrever sua condigio é outra. Fala da timidez aberta-
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mente e ainda nos traz a visio de que inicialmente ele considerava
que o teatro o ajudaria apenas nessa condic¢do, porém, na trajetoria
do envolvimento com o teatro, ele se deparou com um fator ines-
perado: a liberdade. Essa liberdade descrita a partir da diversidade
de personagens e vidas, de sair de si, viver experiéncias distintas e
a0 mesmo tempo descobrir um pouco de si nessas vivéncias. E uma
das diversas defini¢des de liberdade que os estudantes suscitaram
em suas respostas. Esse termo apareceu diversas vezes nesse bloco
de perguntas, com sentidos diversos, mas sempre atrelado ao teatro.

— Eu me sinto bem. O teatro é um ponto de fuga. Quando eu
estou no teatro esqueco um pouco o mundo exterior.

— Me sinto como se nada me impedisse de fazer o que quero
fazer.

Esse outro sentido revela ndo apenas a liberdade como ato de
expressar, falar e poder dizer coisas que deseja e sdo importantes
para si. Suscita também a importancia no se conhecer, reconhecen-
do limites e barreiras em si e no outro. Esse tipo de liberdade, que
muitas vezes € negligenciado na sala de aula, o estudante vé que no
teatro ele pode ter esse espaco e que, frequentando os encontros,
14 1rd se encontrar. Apresenta a liberdade como um momento de
conexdo pessoal com um mundo particular, no qual se esquece o
mundo para embarcar numa viagem pessoal de encontro de poten-
cialidades. Outro ponto relevante levantado em diversas questdes
fol a autoestima, a qual foi abordada na forma de superacio de uma
barreira relacional e enfrentar o medo de se comunicar com o outro:

— Com toda certeza, antes eu me comunicava pouco com as pes-
soas e a forma que eu me expressava. Hoje em dia consigo conver-
sar com pessoas, principalmente estranhas, sem gaguejar ou falar
muito baixo. Foi 6timo para o meu desenvolvimento no teatro.

Varias respostas foram relacionadas aos estudantes vencendo
ndo apenas a timidez, mas adquirindo confianca em si, através do
conhecimento pessoal. Atividades corporais, de concentracéo, os
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jogos teatrais, as improvisacoes, as apresentacoes publicas, a res-
ponsabilidade. Ao atribuir tal feito ao teatro, a perda da timidez,
acredito que possamos ler como a coragem que lhes foi agregada
no processo. Nessa mesma linha, os estudantes foram indagados
sobre a percepc¢do de mudanca que tinham deles mesmos e se con-
seguiam atribuir ao teatro alguma mudanga significativa. Diante
desse questionamento, foi possivel obter os seguintes depoimentos:

— Eu comecei a questionar mais, seja eu ou o mundo, comecei
a perceber as relagdes a minha volta, aprendi atuando em diversos
personagens a ver que podemos ter diversas visdes a partir do que
somos ou fazemos, de um cozinheiro a uma imigrante, vocé vé
diversas facetas de um mesmo ser humano.

— No grupo tive uma grande mudanca na minha forma de ver o
mundo e a forma de lidar com as pessoas, estabelecer conexdes de

afeto, respeito e carisma.

Nessas duas respostas nas quais os estudantes nos revelam que,
além de atribuir ao teatro mudancas em si, passaram a ser mais
questionadores, mais criticos do seu entorno, eles trazem também
a questdo da criticidade oriunda do teatro a partir dos personagens
que desenvolveram, em suas relacdes interpessoais e 0 que mais
fica evidente: as rela¢des de afeto. De acordo com o depoimento do
estudante, estabelecem-se maneiras diferentes na forma de ver, se
relacionar e lidar com colegas e com as amizades, com a escola e in-
clusive com a forma de ver o mundo. Quando questionados sobre a
experiéncia no espetaculo, nas respostas os alunos mostraram gran-
de conhecimento sobre seus personagens, com descri¢cdes bem de-
finidas, demonstrando que estavam conectados ao que estavam
fazendo, como demonstra a resposta que segue:

— Meu personagem ¢ a India, é essa personagem que traz uma
das partes mais afetadas porque ndo foi apenas o fisico, mas tam-
bém o espiritual, a tribo Krenak que agora permanece vivo na
natureza morta, sofreu perdas incalculaveis. E muito da peca é da
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esperanga em meio ao caos usando o simbolo cristio como forma de

representagio disso.

Assim como nessa descricio, as respostas sempre foram acompa-
nhadas de uma visdo particular sobre a peca. Tal visdo mostra como
os estudantes estavam articulando seus personagens, o contetido
da peca e relacionando com os fatos que problematizavam critica-
mente o0 que estava acontecendo em Mariana, além de demonstrar
sua preocupacdo. A consciéncia sobre o contetdo do espeticulo e a
compreensio da responsabilidade com as pessoas que sofreram com
esse crime ambiental também foram recorrentes nas respostas.

— Na minha visio, a construcdo da pecga foi bem bacana, no
comeco o pessoal ndo entendia o quio grande era a importancia
do assunto que estdvamos tratando, mas aos poucos foram enten-
dendo criando seriedade uma sensacio de seriedade e maturidade
S€ SOmou ao grupo.

— A peca Renatal atraiu uma grande variedade de espectadores
que vieram assistir a peca. Vieram criangas, jovens e adultos e cada
um levava algo da peca dentro de si. Durante a apresentacio era
possivel ver as pessoas se emocionando e chorando junto com os
personagens. A cada pessoa que saia da pega, alguma lembranga,
que recordasse o ocorrido de Mariana, jd era uma conquista para

noés do grupo.

De acordo com o depoimento dos estudantes, a percepgiao da
reacdo do publico é recompensadora. Ter um trabalho visto por
pessoas desconhecidas e ver que ele gerou choro, seriedade, ou
mesmo que elas compreenderam a mensagem ¢ satisfatorio e marca
suas trajetérias no grupo. Qutro fator importante na resposta foi
o empenho do grupo em fazer o melhor para o publico. Durante o
festival de Curitiba,® o espetaculo foi apresentado trés dias segui-

6 O Festival de Curitiba é um evento tradicional que retine diversas apresen-
tagdes teatrais e manifestagdes artisticas desde 1992. Acontece em diversos
espagcos e dividido em diversas mostras.
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dos, em uma experiéncia de minitemporada. A exaustio nio fez
que os estudantes esmorecessem, pelo contrario, o publico poten-
cializou a energia dos alunos que deram seu melhor mais uma vez.
Grande parte dos estudantes credita ao teatro varios aspectos de sua
formacdo e amadurecimento, inclusive a perda da timidez, dentre
outros aspectos, tal como demonstrado nas falas a seguir:

— Eu tive uma distin¢do muito nitida antes e depois do teatro,
eu aprendi a ouvir mais, a me relacionar com as pessoas que sdo
diferentes de mim, e acima de tudo eu aprendi a me compreender.
Agradeco muito aos meus colegas e ao nosso diretor.

— Eu simplesmente renasci. O teatro foi meu ponto de equili-
brio e o ar que me faltava. Foi meu lugar nesse mundo, o meu posto
de combustivel quando eu comegava a ficar vazia. Meu nome ainda
¢ XXXXXXX, mas eu ndo sou a mesma de 2015, dird a de ontem.
Eu sou um mundo e o teatro foi 0 que me mostrou isso.

— Fazer teatro é se permitir. Permitir ser guiado pelo outro,
viver um personagem diferente, buscar novas posi¢des corporais, a

mente cria, improvisar € por fim permitir ser vocé mesmo!

Por meio do teatro, os participantes ampliaram a sua compreen-
sdo sobre o seu lugar no mundo, cresceram como pessoa, apren-
deram a compreender, a ouvir, aprender seu valor, seu potencial
e descobrir a partir de si e na relacio com o outro. Ao atribuir tais
potenciais ao teatro, percebo que os estudantes veem no teatro
questdes que vdo além da técnica. As narrativas apresentadas de-
monstram a possibilidade de desenvolver elementos fundamentais
da identidade. No processo de producio do espetaculo Renatal,
ficou constatado que este promoveu mudancas significativas em
seu modo de pensar, agir e amadurecer durante a juventude. Con-
tudo, a questdo do tempo foi fundamental no desenvolvimento da
imaginacdo criativa, critica e reflexiva dos jovens estudantes, ca-
bendo destacar que a experiéncia impde tempo, espago e reflexio,
para que o sujeito, de forma passiva, permita-se a vir a ser, deixan-
do que as coisas acontecam. Acerca do conceito de experiéncia,
Bondia afirma:
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O sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas
por sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibili-
dade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade ante-
rior & oposi¢do entre ativo e passivo, de uma passividade feita de
paixao, de padecimento, de paciéncia, de atencdo, como uma recep-
tividade primeira, como uma disponibilidade fundamental, como
uma abertura essencial. (Bondia, 2002, p.25)

Assim sendo, o que era timidez gradativamente se transformou
em coragem, o que era desenvolver habilidades se transformou em
novas maneiras de ver o mundo através do teatro, a criticidade, o
compartilhamento de ideias, a responsabilidade, a improvisa¢io;
o que era fazer parte de um grupo se transformou em estar numa
segunda casa, em ter um ambiente que considera uma nova fami-
lia, amigos, novas formas de abordagem, outras formas de pensar
sobre si, sobre seu corpo. O antropélogo britanico Victor Turner, a
partir de Dilthey e Dewey (Turner, 1986), aborda um conceito de
experiéncia que aproximo e discuto alinhando o teatro, bem como
a formagio de grupos teatrais e como os mesmos podem ser vistos.
Um grupo teatral pode ser uma experiéncia marcante na vida dos
jovens e, como pudemos ver nas narrativas citadas anteriormente,
se tornou, de fato, marcante nas vidas dos participantes.

A simples experiéncia é simplesmente a resisténcia passiva e a
aceitacdo de eventos. Uma experiéncia, como uma pedra em um
jardim de areia zen, se destaca da uniformidade de passar horas e
anos e forma o que Dilthey chamou de “estrutura de experiéncia”.
Em outras palavras, ndo tem um comecgo e final arbitrério, cortado
do fluxo da temporalidade cronol6gica, mas tem o que Dewey cha-
mou de “uma inicia¢do e uma consumacao”. (Turner, 1986, p.35)

Neste sentido, Turner utiliza dois autores: Dewey e Dilthey
para embasar seu conceito de experiéncia. As experiéncias trazem
consigo uma estrutura que entra em conflito com a rotina do su-
jeito, criando espacos, caminhos e incomodos. O que foi vivido e
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o que esta sendo vivido entram em choque, criando formas e revi-
vendo questdes. O significado da experiéncia é uma agio inerente
a propria experiéncia. Uma vez que se vive, ela se faz necessaria ao
seu repertorio vital humano, a necessidade iminente do significado
¢ fundamental para que a mesma tenha o peso essencial para nio se
esvair como o vento e permanecer como a rocha colorida no jardim
zen. As respostas dos estudantes demostram que o teatro foi impor-
tante para eles e serd uma experiéncia que, mesmo passando, ficard
na lembranca, na memoria e reverberando por muito tempo nos
sujeitos participantes.

Conclusao

Ao longo do trabalho artistico-pedagdgico desenvolvido, os es-
tudantes compreenderam que por meio do teatro é possivel integrar
duas histérias, por exemplo a do Natal e do crime ambiental aconte-
cido em Mariana, e assim contar uma nova. A critica social implicita
na peca tinha uma responsabilidade: representar aqueles que per-
deram suas vidas, seus lares e histérias, bem como seu rio, num ato
criminoso. Durante as apresentagdes, os estudantes perceberam a
resposta do piblico nio apenas nos aplausos, mas também nos olha-
res emocionados das pessoas que pararam para assistir & pega, relem-
brando que o crime em Mariana ainda estd impune. No processo,
esse fato social especifico foi ressignificado, mas as experiéncias
adquiridas ou a paz de conseguir fugir deste mundo em momentos
de concentragio e vivéncias corporais impds o tempo necessario para
maturar os sentidos.

Os sentidos atribuidos a experiéncia teatral residem no tempo
que os estudantes tiveram contato com a linguagem teatral que
gradativamente foi compreendida e internalizada, gerando novas
vivéncias e prazeres por sujeitos disponiveis a a¢io teatral. Essa dis-
ponibilidade se converteu em memoria e, assim, expressao que tam-
bém necessita de tempo de compreensio, de maturagio. Ao analisar
os depoimentos registrados nos questiondrios, observei que, ao
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longo de trés anos, o amadurecimento habilitou a liberdade to
citada enquanto sentido. A escola que, na opinido dos estudantes,
mudou, ainda manteve um local intocavel: o grupo de teatro. O sen-
tido de grupo citado como familia ou casa, pode ser oriundo desse
espaco de suspensdo. Como numa assembleia (Guénoun, 2003),
nio tinham sua voz silenciada, ao contrario, potencializavam seus
discursos ressignificando ndo apenas o local onde acontecia o tea-
tro, mas ressignificavam suas histérias de vida, suas relagdes e seu
cotidiano, criando para si espacos de liberdade e de autopermissao.

Diante do exposto, os sentidos da experiéncia teatral, além do
tempo, liberdade e experiéncia e da ressignificagdo de si, residem
no desejo de cada estudante em participar de uma agao teatral, con-
tudo, também flerta com as condi¢des que se estabelecem de didlo-
go, acolhimento, liberdade de pensamento, reflexdo e acdo dentro
desses espacos teatrais na escola. A garantia de continuidade dessas
atividades abre espaco para que cada jovem conhega a si mesmo
dentro da escola em momentos pessoais, coletivos e criticos. Os
estudantes veem na escola a possibilidade de conhecer ndo apenas
contetidos depositados, mas descobrir novos sentidos para sua exis-
téncia e preencher sua incompletude gerando expressio a partir da
linguagem teatral.
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7
ENSINO E APRENDIZAGEM
DE ARTE EM ESCOLAS RURAIS:
A POETICA INTERCULTURAL DE PRATICAS
EDUCACIONAIS

Sérgio Naghettini

Introducao

A escola é um espaco de encontro de culturas: a cultura dos dis-
centes, a cultura dos docentes e a cultura da comunidade. Disso se
infere que seja aberta ao pluralismo e a diversidade, a capacidades
variadas e aos desafios que se impdem aos seus sujeitos em prol da
construcdo de uma sociedade marcada pelo respeito a diversidade
cultural. A escola da cidade ndo difere da escola de area rural, mas,
nesta ultima, a cultura de quem vive no meio rural néo é a de feicdo
urbana — a urbanidade. No campo, tal elemento é a ruralidade, que
deve ser ndo s6 respeitada e afagada por todos, como também pri-
vilegiada como orientago para sistematizar o processo escolar, seja
o curriculo ou um trabalho disciplinar. Mas nota-se uma educacéo
escolar cujo sistema impde no meio rural uma escolarizagio voltada
ao mundo urbano. Introduzem-se no espago rural valores e costu-
mes da cidade, ou seja, ndo se respeita a diversidade cultural.

Como espaco de producio de conhecimentos, a escola é onde o
docente organiza, analisa, planeja e reflete sobre suas praticas dia-
rias; onde redefine seu papel de educador no processo de producéo
de conhecimento com a colaboracdo dos estudantes, da instituicdo e
da comunidade escolar. Nesse sentido, a escola tem de estar prepa-
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rada para a reflexdo que possibilite, aos envolvidos com a educagio,
compreender as implica¢des da cultura no dia a dia escolar para néo
s0 respeitar as diferencas, mas também promové-las como algo ndo
sujeito a julgamentos negativos e dualistas.

O professor necessita ter um olhar para os estudantes e a pra-
ticas pedagdbgicas que sejam correspondentes a realidade, ou seja,
que possam guiar a busca por novas formas de praticas de ensino e
aprendizagem, por novos meios em que atitudes em prol da diver-
sidade criem condi¢des para refletir sobre a conduta profissional na
educagio. Esses impulsos e essas inquietacdes sio bem-vindos aos
professores de Arte, assim como é bem-vinda a reflexdo sobre mu-
dangas nas praticas e metodologias usadas no cotidiano escolar re-
lacionado com a cultura e a realidade local. O papel dos professores
de Arte supde nio s6 mediar o processo de ensino e aprendizagem,
mas ainda oferecer referéncias culturais que possam dar mais senti-
do a tal processo. Dai a necessidade de que tenha atencéo: para ser
uma plataforma de elevacdo dos interesses e do respeito a quaisquer
formas de expressdo cultural e artistica, do juizo liberto, da integra-
¢do e da interagio de culturas que os estudantes levam consigo para
a escola, enfim, das experiéncias de relagdes interculturais em sala
de aula. O desafio é propor um trabalho com a diversidade cultural
e a heterogeneidade em sala de aula buscando estabelecer didlogos
relevantes quanto a considerar o outro e valorizar o diferente. Para
o professor (de Arte), tal desafio supde mais que preencher linhas
com contetdos, objetivos, estratégias, recursos e avaliagdes. Explo-
rar as relagdes interculturais do e com o alunado supde criar condi-
¢oes para o professor (de Arte) se envolver em reflexdes sobre suas
praticas de ensino e as praticas discentes de aprendizagem.

Afirmar a existéncia de diversidade cultural entre alunos im-
plica afirmar que a mesma sala de aula pode abrigar formas diver-
sas de articulagio cognitiva na aquisi¢do de saberes. Nio bastam
leis, imposicdes e outros artificios. E preciso haver transformacio
de mentalidades e praticas docentes na escola; acdes pedagogicas
pré-discussdo de temas que motivem a reflexdo individual (sala de
aula) e coletiva (escola) sobre como superar e eliminar tratamentos
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preconceituosos, estereotipados, estigmatizantes, excludentes etc.
O assunto cultura(s) e suas relacdes interculturais tém de estar nas
(salas de) aulas (de Arte). Nio se pode evitar o estudo da diversi-
dade e das inter-relagdes culturais. Se néo o fizer, o professor corre
o risco de dificultar e ocultar o processo de ensino e aprendizagem
para o aluno; isto €, de contribuir para a exclusio e mesmo a evasio.

Por serem complexas e interdependentes, as relacdes entre as
culturas dos discentes no contexto das relacdes culturais entre ur-
bano e rural, muitas vezes, podem ficar ocultas em processos de
ensino que descuidem da distingéo a ser feita quando se lida com
contextos socioculturais diversos. Pode ficar latente, na consciéncia
e percepcao profissional do professor, a premissa de que discen-
tes oriundos do meio rural trazem consigo a cultura do meio onde
vivem; que levam, a sala de aula, experiéncias culturais vividas fora
desta e as quais lhes proporcionam aprendizagem significante — de-
rivada da vivéncia — e que precisa entrar no processo de aprendiza-
gem por meio da realizagdo de agdes artisticas.

O trabalho tem de ser para despertar no aluno o interesse em
ampliar seu saber; para instigar sua curiosidade, sua percepcio e
sua agdo mediante manifestacdes artisticas de culturas distintas,
seja por crengas, usos, costumes ou valores diferentes — numa pa-
lavra, por distingdes a ser reconhecidas e respeitadas ante a perti-
néncia intrinseca de cada grupo social e seu conjunto de valores.
Essa possibilidade reside no trabalho de levar o aluno a reconhecer
valor em si e sua cultura, assim como no outro, da sua regido, outras
regides do pais e de outros paises, comparando, interpretando e se
posicionando em relacdo a uma gama variada de propostas artisti-
cas, o que esta nos PCNs.

Com efeito, inquietacdes subjacentes a esse preambulo evo-
luiram para esta proposi¢do de pesquisa. Uma delas seria como
adentrar para compreender as relacbes entre arte e cultura e a con-
solidacdo e circulacio de concepgdes de arte e de cultura na pratica
de ensino e aprendizagem escolar. Tal compreensido é importante
para construir conhecimentos sistematicos de como a aprendiza-
gem escolar de Artes se projeta na pratica pedagdgica e na reflexdo



124  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIACAO ARTISTICA

do professor — pensar em como (re)estruturar e (res)significar suas
acoes. Outra inquietacio sdo os processos pelos quais os discentes
assimilam estere6tipos culturais; ou seja, é saber se tal assimilacdo
mantém vinculo com a docéncia alheia a ideias como sobreposicdo
valorativa de uma (ideia de) cultura (erudita, por exemplo) sobre
outra (a ideia) de cultura (caipira, sertaneja, do campo etc.); ou
se deriva de outras forcas de difusdo de estereétipos, tais como os
meios de comunicac¢do de massa, sobretudo na publicidade.

A pratica docente do ensino de Arte em escola municipal tem
mostrado que, em meio a professores e alunos, parecem faltar vi-
véncias de elementos culturais (hébitos e costumes, comemoracoes
e festas, préticas e objetos etc.) e de valoracdo da cultura local, do
campo, a qual ndo é prestigiada. Alguns tém marcas de estereotipos
culturais; da ideia de superioridade de uma cultura — a erudita e
urbanocéntrica. Também se percebem professores que apresentam
dificuldade em trabalhar a¢des artisticas na sala de aula em razio
dessas circunstancias. Dai a necessidade de reflexdo sobre as prati-
cas pedagogicas que possam atrapalhar a agdo do professor na pra-
tica de ensino e a fim de superar tal estado de coisas.

Alunos de escola do meio rural vém de um ambiente onde pre-
valece a oralidade, que tende a carregar as marcas da cultura do
lugar, a exemplo do sotaque e da nomeacédo de atividades domés-
ticas associaveis com a cultura do lugar (vocabulario da lida com o
gado e com o mato etc.). Ao professor, cabe trabalhar de modo a nao
s6 ndo anular tal atributo, mas também a potencializd-lo com a¢des
e atividades artisticas que agucem a curiosidade dos discentes para
a cultura deles, de seu local e sem desmerecer a tendéncia de inter-
feréncia da cultura erudita urbana. A resisténcia a proposta de aula
relacionando o fazer artistico com a cultura local pode ter origem
em elementos externos, como o preconceito e o estere6tipo com que
o discente pode se perceber e perceber a cultura. Em tempos de co-
nexdo com o mundo virtual por meio da telefonia mével, a publici-
dade tende a projetar uma cultura erudita urbanocéntrica nos meios

de comunicacio; muitas vezes, isso ocorre quando o assunto é o
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campo, e ndo a cidade. Seu efeito tende a ser avassalador na conduta
de adolescentes do meio rural quanto a desvalorizar a cultura local.

O objeto da pesquisa aqui proposta almeja compreender as re-
lacdes entre cultura urbana e cultura rural no contexto das praticas
de ensino e aprendizagem, ou seja, de professor e alunos dentro da
escola, na sala de aula e fora dela. A compreenséo inclui saber o que
pensam da ideia de cultura: como a veem, como a definem, como
a reconhecem, como a exemplificam, como a relacionam com sua
realidade particular intima (na familia e em seu meio), particular,
publica (na vida social e no lazer) e profissional estudantil (na do-
céncia e no estudo escolar). E necessério saber que importancia e
papel atribuem a cultura em suas vidas e como se relacionam com
a realidade escolar tendo em vista a cultura como experiéncias que
singularizam as pessoas.

Dadas essas premissas, o problema da pesquisa aqui delineada
se relaciona com a reflexdo sobre pratica de ensino de Artes e com
sua vivéncia pratica pela construcdo de agdes artisticas vinculadas
a cultura local. Os questionamentos a seguir delineiam o problema
que motiva a pesquisa aqui apresentada.

Que sentidos os professores atribuem a suas praticas educati-
vas e como as inter-relacionam com os alunos e a contextualizacdo
do ensino de Arte? Como o professor de Arte do meio rural pode
trabalhar com fronteiras culturais ressignificadas de modo que o
ensino da Arte seja processo de negocia¢io cultural permanente
com alunos e as aulas sejam significativas a formacio da identidade
cultural do alunado?

Fundamentacao tedrico-conceitual

O repertorio intelectual construido pela pesquisa foi a partir
dos estudos no mestrado profissional e um aprofundamento de
questdes da prética docente que se mostram inquietantes. Essa
continuidade vem contribuir para ampliar e aprofundar um projeto
intelectual-docente pessoal, sobretudo o respeito pela cultura como
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elemento-chave da educacio escolar. Este artigo € de um docente
pesquisador e docente cuja atuacdo no cotidiano escolar almeja
sempre se respaldar na experiéncia e no compromisso com a produ-
¢do de conhecimentos para o desenvolvimento de um instrumental
tedrico-pratico para a arte-educagdo; ou seja, para ser util a tomadas
de decisdes eficazes na aplicagio de contetidos e no cumprimento de
objetivos do ensino de Arte, substituindo improvisacdes e modis-
mos que tém guiado as acdes na area.

Contudo, a pesquisa propds uma agio docente — “praticas edu-
cativas” — em nome do desenvolvimento de “saberes”, isto é, da
“producio de conhecimentos”. Tal producido pode incidir em ele-
mentos mais gerais do processo de ensinar e aprender em sala de
aula (saberes do professor e suas praticas educacionais, sua forma-
¢do e o cotidiano da escola, por exemplo); também em elementos
mais especificos como aspectos psicolégicos e psicopedagdgicos
dos processos de ensino e aprendizagem e da rela¢io professor-
-aluno (ou seja, da carga de subjetividade envolvida na atividade
estudantil e docente), especialmente as relagdes entre “linguagens”
e “culturas”, dimensdes evocadoras da abstracdo, dos simbolismos,
da imaginagio, da criatividade, ndo por acaso suscetiveis de se esta-
belecerem, por exemplo, nos processos da “arte-educacdo”, assim
como em escolas que se singularizam por seu espago geografico;
seu status social; os niveis educacionais que oferece, o publico que
atende, e assim por diante.

A abordagem de educagio intercultural em arte se preocupa
com a diversidade cultural no aprendizado intercultural. Visto que
temas como educacio e cultura sdo complexos e abrangentes, Bar-
bosa (1998; 2002) e Ritcher (2003) convergem no entendimento de
que o ensino de Artes como conhecimento, assim como a aprendi-
zagem de conhecimentos artisticos, se constitui como sendo inter-
-relacdo entre fazer, ler e contextualizar.

O conceito de ruralidade tem de ser entendido com o signifi-
cado de “delinear o rural”’. Envolve os contextos espacial, agrario,
ambiental, populacional, cultural e educacional, dentre outras di-
mensodes que o compdem e formam a cultura rural. Como territorio
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rural, porém, a ruralidade tem de ser vista com mais amplitude,
como algo maior que o meio rural. Ela ultrapassa o espaco rural,
pois interage de mdo dupla com o espaco urbano. Ou seja, nela
ocorre o intercAimbio das integracdes e interacdes de valores sociais
e culturais. Nesse contexto de espaco e territério, também ocorrem
transformacdes por pessoas que necessitam de infraestrutura para
ter condicoes dignas de vida (saneamento, educacéo, transporte e
outros).

O objetivo deste artigo é compreender elementos educacionais
escolares que permitam a professores e alunos estabelecer rela-
coes solidas entre conhecimentos escolares de artes e seu cotidiano,
tendo como l6cus escolas do meio rural e a vida no campo.

Delimitacao metodoldgica

Ressalto que o tema deste artigo, que envolve a ruralidade, arte
e cultura nas relagdes interculturais e as metodologias adotadas
para o desenvolvimento da investigacio, foi pensada para atender
uma abordagem qualitativa, visto que, ao procurar compreender e
aprofundar os fenémenos em estudo segundo as praticas de ensino
de Arte, demandou relaciona-las com a cultura dos discentes e in-
terpretd-las segundo a perspectiva deles e a minha como professor
que desenvolve a pesquisa, realizada com alunos do 6° ao 9° ano do
ensino fundamental de uma escola ptblica rural. Nesse processo,
procuro entender o papel da cultura local e suas relagdes no desen-
volvimento das agdes em sala de aula, sob o prisma da pratica de
ensino.

O processo investigativo da prépria prética de ensino, na pers-
pectiva etnogréfica, envolve relagdo dindmica de reflexdo sobre si e
com outro no processo de apreender a sua cultura, seus significados
na concep¢ao e desenvolvimento de praticas de ensino de Arte.

Procede esclarecer que o método fenomenoldgico nesta pesqui-
sa busca compreender e interpretar a experiéncia vivida na sala de
aula pelo pesquisador, direcionando a investigagio para compreen-
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der o fendmeno que ocorre na pratica de ensino de Arte juntamente
com a metodologia de ensino, de acordo com o plano de aula. Nesse
caso, “a interpretacio dos fendmenos que se apresentam numa sala
de aula oferece a possibilidade de esclarecer alguns elementos cul-
turais, como valores, que caracterizam o mundo vivido pelos sujei-
tos” (Trivifios, 1987, p.48).

Nesse viés, deve-se salientar que o trabalho de pesquisa aqui
apresentada tem um carédter baseado nas minhas experiéncias de
docente, mediadas pelos momentos vivenciados das producdes
artisticas dos discentes nas relagdes interculturais efetivamente vi-
vidas na escola.

Praticas de ensino em arte visual

A realizagio deste trabalho exigiu planejamento de contetdos
de ensino e de aula especificamente de Arte coerente com as rea-
lidades dos alunos e o lugar da pesquisa nas relagdes culturais. A
prioridade incidiu no contetido com valor utilitario para a vida, as
experiéncias praticas e o desenvolvimento criativo e intelectual dos
discentes. Ante esse desafio, torna-se fundamental que o professor
conheca seus estudantes — suas condi¢des socioculturais e econd-
micas — para construir com eles um conhecimento escolar que os
capacite a superar condi¢des socioculturais desfavoréaveis, limitan-
tes, opressoras etc.; uma educa¢io cuja formacio ofertada presuma
o desenvolvimento de atitudes como meio de inserir os alunos no
universo cultural e no conhecimento humano.

As praticas do ensino de Arte inserem-se nas relacdes de espago
e tempo inter-relacionadas com um contexto escolar que propicie a
aprendizagem estudantil ja predeterminada pela sociedade estru-
tural, mas que possa ser analisada coerentemente. Essas praticas
tém de partir de uma reflexio sobre o cotidiano escolar estudantil e
se fazerem presentes no didrio do docente de Arte, numa avaliagéo
constante de andlise e interpretagio, isto €, de acdo, reflexdo e a¢do
numa pratica continua.
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Assim, as relacdes interculturais e as trajetérias estudantis tém
de contribuir para uma reflexdo dentro do contexto escolar rural.
Afinal, “a vida cotidiana dos homens continua a ser produzida a
partir de dados culturais, como lugar de producéo e de reproducio
dos ritmos socioculturais” (Tedesco, 2004, p.44). E importante o
momento do olhar, do escutar e do vivenciar para a reflexio sobre
o cotidiano escolar e a sala de aula no que se refere a apontar cami-
nhos possiveis. E claro, nio se pode deixar de lado o foco da pes-
quisa que aborde as questdes problematizadoras pertinentes a este
trabalho — o ensino escolar de Arte no meio rural como espago de
possibilidades de relagoes interculturais.

Nesse contexto, a cultura dentro do ambiente escolar passa por
processo de transformagio a cada momento. A expressio cultura
popular estéd, nesse contexto, presente nos anseios sociais. Durante
as discussdes na sala de aula sobre a palavra “cultura”, ficou escla-
recido que sua conceituagio seria dada, construida e reconstruida
durante o percurso das aulas expositivas. Seriam apresentados “pe-
quenos informes” sobre a palavra durante o percurso dos didlogos
surgidos na discusséo.

As questdes debatidas para abrir o didlogo com os discentes
foram estas: quais eventos culturais acontecem na comunidade
deles, isto ¢, onde vive com a familia? Quais poderiam estar pre-
sentes na regido onde vivem? Quando indagados, os alunos ficaram
receosos e calados; as vezes, ansiosos em relacio a receptividade da
proposta a ser trabalhada durante o ano. Alguns perguntaram se te-
riam a proposta de desenhar nas aulas. Ficou evidente que sim; afi-
nal, o tema prop6s que parte fosse realizada por meio de desenhos
e outras atividades instrumentais de expressdes artisticas nas aulas.

Ao retornar as perguntas sobre eventos que acontecem na re-
gido, para nio perder o foco da discussdo, os alunos ficaram mais
acanhados e citaram alguns. Nio sabiam muito. Mesmo que par-
ticipem desses eventos, desconhecem as origens e como aconte-
cem, porque — talvez — nio se preocupam com isso. Nas discussdes
em aula, falaram que sdo os pais, os tios, os avos e os vizinhos que
sabem. Apo6s muitas discussdes, foram faladas e listadas as caval-
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gadas e cavalhadas (no distrito de Tapuirama), a folia de reis (nas
fazendas) e a festa junina (na escola e nos galpdes das fazendas).
Alguns ouviram falar da congada em Uberlandia. Muitos destaca-
ram as cavalgadas como evento local mais desenvolvido na regido.
Alguns ja participaram na comitiva de cavaleiros ou de carros; ou
apenas prestigiando os festejos com familiares, parentes e amigos.
Mas desconhecem a histéria.

Os estudantes foram instigados a descrever a cavalgada. Com
acanhamento, disseram que as pessoas cavalgam e saem em comi-
tivas de um lugar a outro, onde havera uma festa, casa de fazen-
deiro etc. A cada ano é um lugar diferente. Festeiros das fazendas
decidem o que serd organizado: festeiro do ano, santo a ser home-
nageado e o estilo da festa. Em falas sucessivas, os alunos foram
contribuindo para construir um significado desse evento cultural
local da regido na sua estruturacgdo conceitual: um evento que acon-
tece muito na regido — nas fazendas — para comemoracio do Dia de
S0 Sebastido e, nos meses de julho e agosto, Dia de Nossa Senhora
da Abadia.

Outro evento bastante comentado e discutido foi a festa junina,
que muitas vezes ¢ realizada no més de junho, num galpio ou no
espaco da fazenda, aonde todos vdo. Comparecem convidados das
regides dos fazendeiros, com traje tipico caipira ou ndo. H4a comida,
danca (forro), brincadeiras, fogueiras e dancas. A fala discente des-
tacou que esse evento na escola é um momento esperado por todos,
sobretudo criancas menores e pais, que gostam de ir e participar.

Também a relagio do evento cultural com a religido foi indagada
durante os didlogos. Ninguém soube responder. Alguns falaram: “é
assim”’, “sempre fo1”’; mas isso ndo é resposta no debate. Seria outro
fator a ser pesquisado por eles durante o percurso de debates e dia-
logos sobre os eventos culturais regionais. Algumas falas em sala de
aula referentes a cavalgada apontaram que, nos fins de semana, al-
guns grupos de jovens se juntam e saem para cavalgar, o que jaé —e
que pode se tornar ainda mais — uma pratica esportiva nessa regio,

mas que ainda ndo se chama cavalgada, e sim cavalgar.
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Trabalhar a cultura, a identidade cultural e os eventos culturais
locais com os estudantes permitiu direcionar o conhecimento sobre
eles na relagio entre si e com o meio onde habitam; ou seja, estabe-
lecer um ambiente de interculturalidade entre eles, de respeito e de
contribui¢des mutuas através de suas expressoes artisticas retrata-
das pelo desenho. Diante dessas informacoes, a proposta de exe-
cucio dos desenhos sobre o tema discutido, “o que eles ja viram/
presenciaram nas festas culturais locais” viabiliza uma proposi¢io
inicial que permite saber o nivel do desenho de cada um (Figura 1).

Figura 1 —Trabalho artistico do discente, 6°ano

Fonte: Acervo da pesquisa.

Contudo, a realidade para alguns é de morar distante de outras
fazendas e em casas quase isoladas. Uns disseram que ndo acontece
nada ao redor de onde moram. Mas essa percepcdo se desvia um
pouco do contexto discutido. A maioria disse que participa dos
festejos. Vao de um lugar a outro para participar. E quando ocorre
mais entrosamento das familias com parentes e vizinhos.
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De fato, a 1deia deste estudo foi ter uma visdo da identidade
pessoal e cultural de cada discente passivel de ser construida via
desenhos no desenrolar das atividades artisticas propostas; ou
seja, entender sua personalidade através do desenho, mesmo que
este ndo expresse o todo da personalidade e das relagdes sociais.

As cores utilizadas em todos os eventos culturais séo outro ele-
mento a ser pesquisado. Percebe-se que ndo existe um padrao com
significado. Cada “ala”, “segmento”, “padrao” cultural escolhe
cores determinantes ou nio; isto €, vai depender da cultura local.
Um exemplo ¢é a cavalhada do distrito de Tapuirama, municipio
de Uberlandia-MG@G, que acontece no més de julho, antes dos fes-
tejos de Nossa Senhora da Abadia da regido (Fotografia 1). Um
grupo de cavaleiros usa fitas de varios tons de vermelho e branco;
outro usa fitas com tons de azul e branco. Nesse caso, as cores vao
determinar uma “ala” do segmento cultural. Ha uma simbologia
das fitas nos eventos culturais. Cada uma é determinada por sua
conceituacdo. Fitas e linhas simbolizam lacos de unido do grupo
determinante de cada segmento. Cada grupo determina o uso das

fitas e as cores ou nio.

Fotografia 1 — Cavalhada em Tapuirama, julho de 2017

Fonte: Acervo da pesquisa. Autoria da fotografia: Sérgio Naghettini.
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O uso de fitas e linhas coloridas foi notado pelos discentes du-
rante suas investigacdes. Trabalhar com eles nessa perspectiva de
producdo visual leva a percepcoes do quio criativos eles sdo em suas
proposicoes. A criatividade e o envolvimento na produgio os fas-
cinam com o conteddo a ser trabalho. Estimulam a pesquisa sobre
novos conhecimentos e a execugido dos trabalhos artisticos feitos
pelo alunado (Figura 2).

Figura 2 — Trabalho artistico do discente; 7° ano

Fonte: Acervo da pesquisa.

Com esses elementos de construgio (linhas, cordas, fitas, papéis
coloridos), prop6s-se outro trabalho artistico com a técnica da as-
semblage para explorar, em conjunto com esses elementos culturais,
o recortar e colar em prol de uma composicido plastica utilizando
ilustragdes de jornais, revistas, panfletos e outros impressos com
ilustragdes. A proposigio feita aos alunos — fazer uma analise critica
das imagens apresentadas dos eventos culturais da regido (caval-
gada, folia de reis, cavalhada, festa junina) — buscou um possivel
didlogo com a proposta de fazer a leitura de imagens, sugerindo
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questdes como discutir com os alunos a possibilidade de trabalhar
com a técnica.

No desenvolvimento da proposta, houve acompanhamento do
envolvimento discente com as pesquisas sobre os artistas, ou seja,
imagens que retratam eventos culturais regionais e percepgdes que
tiveram do didlogo entre as obras estudadas. O trabalho de produ-
¢do das assemblages tem de ser acompanhado individualmente, de
modo que o docente possa perceber o dominio da técnica pelo estu-
dante e fazer expor o trabalho ao grupo. Findo o trabalho plastico,
avaliou-se o percurso de cada um e do produto final numa conversa
informal. Foi sugerida a autoavaliacio do aluno. E preciso discutir
com os discentes a importancia de manter a individualidade ao lado
da coletividade, sem que uma anule a outra; antes, que se respeitem
e se unam para complementar a vida em sociedade e manter as rela-
¢oes interculturais de cada um na sala de aula (Figura 3).

Ao expor os trabalhos nos corredores da escola, cada aluno mos-
trou, através de fala, do didlogo e da conversa com a turma da sala
de aula, por que escolheu a representacdo daquela imagem e os ob-
jetos incorporados no trabalho plastico. Essa discussio possibilitou
ao grupo analisar os trabalhos e a criagio individual com respeito
mutuo a producdes artisticas dos discentes.

O processo de reflexdo a ser provocado pelo professor tem de
se fazer presente com recorréncia na sala de aula. E preciso ter mo-
mentos de didlogos para debater, averiguar e reforcar, com os dis-
centes, a importancia dos trabalhos artisticos que realizam com
foco nos desenhos e/ou atividades artisticas (no caso deste estudo,
trabalhos nado s6 relacionados com a cultura a que pertencem os
alunos, mas ainda estudados em sala de aula). E preciso haver certo
cuidado do docente quanto ao conteudo dado e estudado por todos
no reforco. E importante que tenha como objetivo averiguar, res-
peitar, analisar e entender as relagdes interculturais estudantis na
sala de aula. Além disso, cabe explorar a comunicag¢io para conhe-
cer e reconhecer a cultura do outro mediante a troca de valores. O
respeito e o conhecimento entre si e de todos tém de se fazer presen-
tes na sala de aula sempre.
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Figura 3 — Trabalho artistico do discente, 7° ano

Fonte: Acervo da pesquisa.

O enfoque nos eventos culturais locais em discussdo neste es-
tudo se desdobrou em uma nova proposta de fazer artistico para os
discentes. Propds-se que, durante seus estudos e suas pesquisas,
analisassem eventos abertos a uma leitura analitica dos simbolos,
muitas vezes presentes em tais eventos. S3o indicativos da cultura
a que pertence quem os porta. Nesse olhar de averiguacdes, perce-
beram que a maioria carrega bandeiras e/ou estandartes nas come-
moracdes das datas festivas. Conforme discusstes e demonstracoes
de imagens de eventos culturais da regido levados a aula por alunos
que deles participaram, as bandeiras e os estandartes, muitas vezes,
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estdo bem presentes; de modo que poderiamos reproduzi-los de
acordo com a lembranca de cada discente numa perspectiva coeren-
te com o conhecimento e o envolvimento estudantil.

A consciéncia de que culturas distintas convivem na escola pode
ajudar o aluno a se ver em relacdo ao colega dentro da sala de aula
e fora desta, num processo de empatia util a uma construgdo sé-
lida dos conhecimentos que saliente suas fun¢des, sobretudo a de
esclarecer no¢des obscurecidas e simplificadas pelo senso comum,
por discursos oportunistas de 6édio e desprezo que permeiam os
meios de comunicagio, a exemplo das chamadas “redes sociais”
virtuais. A escola precisa oferecer um contraponto; ou seja, criar
uma ‘“rede social” escolar presencial, real, concreta, que ajude a
disseminar a valorizacdo da diversidade cultural ali presente e suas
inter-relagdes.

E claro que ser professor e pesquisador a0 mesmo tempo supde
dificuldades de percurso. No caso da pesquisa, elas se mostram na
lida com as formas, os suportes e os tempos de registro da realidade
pesquisada. Em um trabalho coletivo, tais registros precisam conter
resultados que envolvam todos os participantes do processo de en-
sino e aprendizagem. Alcangar o grau necessario de envolvimento
nio foi facil; antes, tem sido um percurso arduo. Mas isso ndo anula
sua validade como importante a dedicagio exigida pela assimilac¢do
de novos conhecimentos. Provam isso os resultados verificados na
pesquisa aqui descrita e em sua materializacdo como dissertagio de
mestrado. Com efeito, esperamos que seus resultados — derivados
da pratica de lecionar Arte, cabe frisar — proporcionem caminhos
para desenvolver o olhar dos discentes. As falas aqui descritas sobre
o fazer artistico e suas intera¢des culturais comprovam que é possi-
vel cumprir tal tarefa.

Durante a pesquisa, professores e alunos compartilham conhe-
cimentos em sala de aula, e isso cria necessidade de relagdes inter-
culturais. Dai a necessidade de planejamento escolar docente na
sala de aula. Nesse caso, as falas e producdes visuais dos estudantes
proporcionaram uma andlise mais critica da posi¢ido de professor e
pesquisador perante o discente nos dialogos e nas criticas. Sdo cons-
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trugdes e desconstrucdes de conhecimentos propostos no ensino de
Arte e suas praticas.

Em nossa experiéncia na pratica docente de Arte, a docéncia
seguia metodologia mista, assistematica, as vezes intuitiva, mas as
atividades praticas sempre permearam os conteidos. Conhecimen-
tos adquiridos em varios anos de docéncia escolar, nas atividades
académicas, na pesquisa de campo. Com efeito, conforme Elsieni
Silva (2013, p.189), “a apreensdo da realidade requer pesquisa de
campo e a intervengdo, um aprendizado que s6 se aprende na prati-
ca (Schon, 1992; 2000), numa histéria vivenciada, e ndo em relacoes
estabelecidas em leituras abstratas, de observacoes a distancia de
fatos ocorridos no mundo”.

A sistematizacdo do trabalho realizado em sala de aula da mais
densidade as experiéncias adquiridas no percurso profissional na
educacio, ao fazer artistico e a apreciacdo. Seus niveis de articulacdo
avancam nas aprendizagens discentes quando estdo complementa-
das pela contextualiza¢do tedrica. O gesto de pesquisar é marcado
pelo movimento de ir, ver, ouvir, escutar, refletir, voltar a debater,
ler e reler teoricos, refletir de novo, registrar fatos, agir e, através
desses movimentos, juntar registros de campo para construir e mol-
dar um trabalho de pesquisa — a pesquisa em si.

Esse movimento ndo se esgota quando se quer pensar e refletir
sobre o trabalho de pesquisa proposto. A escola é o lugar da pesqui-
sa, mais precisamente a sala de aula, com a pratica de ensino. Por
1ss0, esta tem de ser observada atentamente por quem pesquisa; ter
momentos de reflexdo, observacio do entorno. Mesmo que ndo dé
para registrar tudo, a esséncia deve ser captada. As acdes do pesqui-
sador precisam ser reflexivas, com foco na pesquisa, para retornar a
acio com énfase nos registros realizados; sendo podera perder o eixo
da pesquisa a ser realizada.

Por mais dificil que seja descrever e discutir uma trajetéria de
pesquisa, em geral fragmentada, e recompo6-la, foi possivel de-
senvolver o trabalho de campo atento a observacoes do cotidiano
e da prética desenvolvidas nas relacdes das praticas cotidianas dos
alunos. Embora tenha havido didlogo com os discentes na prética
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desenvolvida na maior parte do tempo, houve momentos em que as
vozes se separaram, e umas se sobressairam. As vezes, os didlogos
foram ageis e dindmicos, representando um discurso vivo entre dis-
centes e pesquisador; em outras, foram precarias, isto é, ndo foram
ouvidas durante o processo de pesquisa.

Consideracoes finais

Todas as atividades artisticas de pratica de ensino de Arte
desenvolvidas para realizacdo da pesquisa fizeram parte de um
planejamento anual de Arte; também de um trabalho intercultu-
ral-identitério a luz da abordagem triangular e da cultura visual
partindo do cotidiano estudantil em sala de aula. Na sala de aula,
debates e discussdes em torno do assunto cultura e relagdes inter-
culturais entre os estudantes revelam os papéis que sdo construidos
entre docentes e discentes, dando ressignificacdo a cultura local e
regional. Se for correto dizer que essa ac¢do interfere positivamente,
também o é afirmar que pode ter efeitos negativos no desempenho
escolar da turma, seja na escola ou fora dela.

Esse entendimento de cultura é necessario para o professor na
medida em que ele atua em um sistema que, através da tradicio
seletiva, impde a cultura dominante efetiva a alunos de segmentos
étnicos e raciais diversos, colocando-a como a “tradigido” e o passa-
do significativo. O conteudo é realmente significativo quando este
é relacionado com o contexto sociocultural do aluno e lhe propicia o
dominio do conhecimento sistematizado.

O cotidiano da sala de aula é l6cus propicio para discutir ex-
periéncias interculturais. A convivéncia se impde como condigido
entre sujeitos na classe, que fica repleta de olhares marcados pela
diversidade cultural. Eis por que se faz necessario reconhecer que a
escola pode e deve ser espaco de formagdo ampla para seus frequen-
tadores; e que, na sala de aula, o professor trabalhe e aumente o
processo de debates e discussdes com um olhar critico-artistico para
o trabalho dos estudantes e de humanizagio e aprimoramento de
habilidades tteis a um cidaddo critico e construtivo de seus ideais.
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8
O CORPO MARCADO:
IMAGENS E NARRATIVAS DE FORMACAO
DOCENTE EM ARTE, NA CONSTRUCAO
DE UM LIVRO DE ARTISTA

Luis Alberto de Souza
Maristela Sanches Rodrigues

Desenhando por entrelinhas

A reflexdo apresentada por este artigo diz respeito a materia-
lizacdo do processo de criacdo poética do livro de artista, que teve
como base as narrativas de histérias de vida e experiéncias de um
grupo de professores de Arte da Rede de Ensino Municipal de Séo
José dos Campos-SP. A intengio foi buscar identificar aproxima-
¢oes ou distanciamentos entre o universo artistico e pedagdgico que
ocorreram durante suas trajetorias profissionais, a0 mesmo tempo
que despertou o olhar para o meu préprio processo de formacio,
conduzindo-me a revisitar os fios que teceram minha historia e ex-
periéncias entre o ser professor e o ser artista.

Inicialmente, esse interesse no assunto relacionado a formacao
de professores remonta ao inicio da minha carreira docente, inicia-
da em 2010, mas convém salientar que, a principio, essas questdes
encontravam-se latentes ou ainda dispersas; no entanto, no decor-
rer dos anos de atividade docente, foram se aprimorando e ganhan-
do novos contornos, atingindo um processo de amadurecimento
com o ingresso no mestrado profissional.

Algumas inser¢oes oferecidas por determinadas disciplinas
durante o curso foram fundamentais para que pudesse delinear
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abordagens metodologicas e compreensdes para alicercar o desen-
volvimento da pesquisa. Entre elas, a disciplina de Metodologias
da Pesquisa, a qual proporcionou a amplia¢do do entendimento dos
diferentes métodos de pesquisa em Arte, possibilitando o contato
com o método biogrifico e a abertura teérica sobre a formacdo do-
cente, tendo como base as histoérias de vida. Também, Histéria do
Ensino de Arte no Brasil, a forma como as diferentes concepgdes
filosoficas e metodoldgicas influenciaram o ensino de Arte no pais,
promovendo a reflexdo acerca do papel do professor de Arte, suas
histérias e percepcoes de ensino. Por fim, a disciplina de Poéticas e
Processos da Criacdo em Artes, a qual ofereceu subsidios tedricos
importantes para a compreensdo de processos criativos em diferen-
tes linguagens artisticas, além do exercicio do olhar distanciado e
reflexivo sobre a prética e a teoria do ensino de Arte.

Todos esses aportes teéricos fornecidos durante o curso e a ob-
servacdo durante as reunides especificas dos professores de Arte,
denominadas de Horario de Trabalho Coletivo (HTC), contribui-
ram para identificar o desejo dos profissionais de arte em narrar
suas experiéncias, dificuldades, angustias e perspectivas relaciona-
das ao exercicio da profissio. Também constatei que essas questdes
ndo avangavam muito, por motivos diversos, quer fosse pela neces-
sidade de cumprimento de uma pauta estabelecida previamente ou
por demandas e direcionamentos priorizados institucionalmente.
Permaneciam, dessa forma, as minhas indaga¢des: Quem sdo esses
professores de Arte? De onde vém? E quais caminhos trilharam até
chegar aqui?

Diante dessas questdes, fui estabelecendo didlogos, ora com os
professores, ora com referenciais tedricos que tratam do assunto
relacionado as historias de vida e formagio docente, fazendo que
alguns desafios da pesquisa fossem despontando. Dentre esses,
destaco: de que forma estruturar um projeto de pesquisa que ofereces-
se condigoes de ir ao encontro de respostas a essas inquietagoes? Que
critério(s) utilizar para a selegdo dos participantes da pesquisa? Como
estabelecer essa coleta de dados? Qual o melhor procedimento a ser
adotado?
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Diante dessas indagag¢des, a primeira decisdo foi escolher o
grupo de professores de Arte, utilizando o critério seletivo da re-
lacdo de tempo de exercicio docente, apoiando-me no conceito de
ciclo de vida profissional de professores elaborado por Michael
Huberman (1995). Segundo o autor, a carreira docente apresenta
fases determinadas por tempo de atuacio profissional que, aparen-
temente, apresentam certa continuidade, mas, ao serem analisadas
de perto, revelam descontinuidades e acontecimentos aleatorios.
Essa classificagdo, no entanto, ndo tem a inten¢do de abarcar gene-
ralizagdes ou determinar perfis, e sim de oferecer um norteamento
para se pensar o processo de formacdo de professores.

Quadro 1 — Perfil dos professores entrevistados

Formagao Tempo de
Identificacdo | Idade académica exercicio Fase
especifica docente
. . “Entrada na carreira”
Licenciatura . terizada el
¢ caracterizada pela
Lucas 23 anos em Artes 1a5anos . ., p
L sobrevivéncia” e pela
Visuais P .
descoberta”.
Arquitetura e Estabilidade da carreira
Urbanismo e e vincula-se a um estagio
Ana 60 anos | Licenciatura 6a 10 anos reconhecido como
em Artes “comprometimento
Visuais definitivo”.
Licenciatura
. em Educacio “Experimentacio ou
André 39 anos . & 11a15anos perume ? )
Artistica e diversificagdo”.
Pedagogia
“Serenidade e
distanciamento afetivo”,
Licenciatura apresentando-se como
Josy 52 anos 15a 20 anos P .
em Artes mais confiantes e menos
sensiveis ou vulneraveis
a avaliacdo dos outros.
. . “Desinvestimento”,
Licenciatura ~
Vera 67 anos uma preparagdo para a
em Desenho B
jubilagdo.

Fonte: O autor, 2018.
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As entrevistas foram conduzidas tendo por referéncia dez ques-
tdes, buscando, sobretudo, estabelecer a criacdo de um processo
narrativo, em vez de somente se ater a uma dindmica de perguntas e
respostas. Essas questdes buscavam trazer a tona as experiéncias re-
lacionadas a arte na infincia, na escola, na educa¢io nio formal, no
curriculo prescrito, na formacio académica, nos rumos do processo
de criagio e fruicdo artistica e, por fim, nos desafios encontrados em
ser professor atualmente.

Tatuando corpos

Ao analisar as respostas obtidas nas entrevistas, comecel a per-
ceber o quanto algumas dessas narrativas biograficas se entre-
cruzavam e também guardavam semelhangas com meu processo
formativo, e, em alguns casos, o quanto se distanciavam. A medida
que foram sendo construidas essas histérias, fizeram que eu fosse
me percebendo como parte desse corpo docente pesquisado e ndo
somente como alguém que olha a distincia para ele, mas como al-
guém que compartilha a identidade de um professor de Arte em
constante (trans)formacao.

Essa percepcao conduziu-me a repensar o meu proprio percurso
formativo e a minha escolha pela carreira docente, o que ocorreu
ao final do curso de graduagdo académica em Artes Visuais, consi-
derando que esse momento representou na minha vida um marco
divisor de aguas, jd que até esse periodo o meu envolvimento pro-
fissional e artistico estava ligado, exclusivamente, ao exercicio da
profissdo de tatuador e o contato frequente com cursos oferecidos
em ateliés de arte.

Livro de artista: um caminho de varios caminhos

Até o periodo da qualificagio, a estrutura do trabalho a ser
apresentado ao final do curso estava configurada no formato de
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uma dissertacdo. No entanto, ao atravessar esse processo, ocorreu
a transmutacdo da forma como seria conduzido, tendo em conta as
provocacdes e apontamentos trazidos pela banca examinadora. Por
exemplo, onde estava encerrado o corpo-artistico que antecedia o cor-
po-professor de Arte? De que forma essas narrativas poderiam alimen-
tar uma poténcia poética capaz de fazer surgir o artista? Como trazer
a tona a tatuagem que estampa a pele e marca os corpos? A gravura
obtida a partir do gesto irrevogdvel sobre a matéria? O desenho explo-
rado a partir das linhas improvdveis da forma? As relacoes tecidas com
meu corpo no teatro e na capoeira?

Todas essas questdes, que, até entdo, encontravam-se estanca-
das, dissociadas ou adormecidas, passaram, a partir dai, a girar em
busca de uma redefini¢do do meu préprio lugar nessa pesquisa,
como um ‘“‘caminhar para si”, referindo-se a imagem criada por
Marie-Christine Josso (2002), para a qual a reconstitui¢io de itine-
rarios que se cruzam em diferentes percursos, durante a trajetéria

de formagéo, envolve situagdes como:

0s encontros, os acontecimentos, as exploragdes e as atividades que
lhe permitem nao apenas localizar-se no espaco-tempo do aqui e
agora, mas ainda compreender o que o orientou, fazer o inventério
da sua bagagem, recordar seus sonhos, contar as cicatrizes dos inci-
dentes de percurso, descrever as suas atitudes interiores e compor-
tamentos. Por outras palavras, ir ao encontro de si visa & descoberta
e 2 compreensdo de que viagem e viajante sdo apenas um. (Josso,

2002, p.43)

For1 a partir desse momento que me propus a aceitar o desafio e
encontrar uma forma que conseguisse reorganizar, recriar e resta-
belecer uma relagdo entre os universos da criago artistica e o do en-
sino de Arte. Assim, a elaboracio de um livro de artista surge como
uma nova proposta para o livro tradicional. Nessa tarefa de busca e
reencontro dessas duas dimensdes, o livro de artista surge como um

caminho possivel, em que ha uma diluicdo entre objeto e sujeito, a
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medida que um se alimenta do outro e o processo de criacdo poética
faz parte de uma relacdo intima desenvolvida com o objeto de inves-
tigagdo, no caso, as narrativas de historias de vida.

Livro de artista: um corpo em formacao

A escolha do livro, como suporte fisico dessa producéo poética,
esta relacionada a representacio do livro como um corpo que ocupa
lugar no espaco e que, na sua forma tradicional, é um objeto oni-
presente no ambiente escolar. Porém, a deste trabalho busca ir além
dessa concepgdo de objeto utilitério, funcional, mas como uma
possibilidade de materializacdo da experiéncia criativa, que surge
no didlogo entre a presenca do corpo fisico e a narrativa dos profes-
sores de Arte. Essa distinc¢do entre livro, no sentido usual, e o livro
de artista pode ser ilustrada a partir da seguinte conotacio, proposta
por Paulo Silveira (2008, p.120): “Mas se o livro é, o livro de artista
é muito mais. E linguagem e metalinguagem tornadas concretas. E
um corpo fisico expressivo”.

A partir da percepcio das relagdes existentes entre as narrativas
e as memorias trazidas pelos professores de Arte, ficou cada vez
mais evidente o quanto essas histérias de vida estavam materializa-
das, integralmente, nos corpos narradores que se colocavam nos es-
pacos das salas de aula e que traziam inimeras experiéncias vividas
com a arte; sdo vozes implicadas na memoria, no corpo fisico, como
parte dessa estrutura que age, que atua e se faz presente, a0 mesmo
tempo que se relaciona com a realidade e se pronuncia nas particu-
laridades dos corpos docentes em formacgio.

E nesse sentido que o processo criativo proposto acolhe essa
concepc¢ao de objeto que se posiciona no intersticio entre a forma-
¢do do professor de Arte e a vivéncia da produgio poética, religando
tecidos que aparentemente se encontravam dispersos no meu pro-
cesso formativo e também identificados nas entrevistas realizadas.
Dessa forma, a entrega a experiéncia de viver esse ato criador dialo-
ga com o conceito de experiéncia singular proposto por John Dewey
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(2012), para o qual a existéncia dessa experiéncia estd condicionada
a interligacdo entre partes que a compdem, de forma que possam
estabelecer um fluxo, sem interrup¢io entre elas e o fazer. Ou seja,
estabelecer condicdes para que essas duas dimensdes, do ensinar
arte e do viver um processo de criagio artistica, possam interagir e
se retroalimentar.

Livro de artista: desdobramentos
dos corpos e narrativas

Na sua constitui¢do material, a proposta do livro de artista se
constréi como um objeto que nédo se enquadra na forma do corpo
do livro tradicional, mas que parte da decomposicédo interativa do
volume e se expande, por meio de desdobramentos, em diferentes
direcdes, ora se fragmentando, ora se reagrupando em imagens,
cores, linhas e elementos textuais, remetendo as préprias circuns-
tancias que alimentaram a pesquisa e & construgio das narrativas de
histérias de vida.

Corpo em construgao

E no exercicio da pesquisa e de construcio poética que esse corpo
de experiéncias se faz presente, refazendo-se pelo desenho, pela
pintura, pelo recorte-colagem, pela fotografia e pelo texto narrativo
em didlogo com percursos que ora se cruzam, ora se distanciam,
evocando imagens que se sobrepdem como numa bricolagem.!

1 No campo da pesquisa educacional, Kincheloe (2006) define a bricolagem
como um modo de investigagdo que busca incorporar diferentes pontos de
vista a respeito de um mesmo fenémeno. Em trabalho posterior, Kincheloe
(2007) ampliou essa definigdo ao dizer que bricolagem é uma forma de fazer
ciéncia que analisa e interpreta os fendmenos a partir de diversos olhares exis-
tentes na sociedade atual, sem que as relagdes de poder presentes no cotidiano
sejam desconsideradas.
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A concepc¢ao de bricolagem estabelece ligacdes no trabalho entre
alguns pontos, como o método biogrifico, na forma de relagdes
entre histéria de vida e percurso formativo, mas também expan-
dindo em outras direcdes, de acordo com a necessidade de investi-
gacdo, como a incorporacdo do processo de criagdo poética e uso de
técnicas distintas, além da participacdo dos atores da pesquisa na
elaboracdo do material visual poético. Essa participacdo teve por
objetivo trazer ndo s6 as vozes, mas também a presenca fisica dos
corpos, como uma maneira de dar forma, contorno e visibilidade a
esses dois corpos de conhecimento: o da produgio artistica e o do

ensino de Arte.

Figura 1 Livro deartista (desdobrado) Figura 2 — Livro de artista (dobrado)

Fonte: O autor, 2018. Fonte: O autor, 2018.

Sendo assim, as imagens que se formam nesse processo de cria-
cdo poética resultam do tecido das narrativas textuais e visuais
construidas em processo de colaboragdo com os professores, tra-

zendo corpos que emergem em diversas possibilidades de leituras.
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Figura 3 — Processo de criagio colaborativo

Fonte: O autor, 2018.

Figura 4 — Desenho-processo de criagio colaborativo

Fonte: O autor, 2018.

Esse processo, particularmente, também me remete a imagem
do corpo diante da tatuagem, que, a0 mesmo tempo que marca, se
deixa marcar, algo que se assemelha ao ato de ensinar. Aos poucos,
esse movimento entre o fazer e o refletir acerca da acdo, foi dese-
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nhando imagens recorrentes que em determinados momentos re-
metem ao meu processo de formacdo, como uma alusdo a metéafora
do Caminhar para si criada por Josso (2002).

O processo poético de construcao do livro de artista

A busca pela compreensdo do outro e das suas histérias en-
contraram ressonancia nas minhas préprias experiéncias e, nesse
sentido, a pesquisa assume uma dimensdo que adentra o campo
da poética, como possibilidade de transformacdo das concepcoes,
das agdes e das certezas, pois essa narrativa de processos de criacio,
por mais que deixe lacunas a serem preenchidas, situa-se no lugar
de fala de quem vive a experiéncia cotidiana de se reinventar, de se
ressignificar e de se refazer, constantemente, diante dos obstaculos
ou desafios inerentes ao ser professor de Arte.

Ao iniciar a proposta de construgdo do livro de artista, as etapas
sucederam-se e sobrepuseram-se, paulatinamente, formando as ca-
madas que se materializariam no trabalho apresentado.

Figura 5 — Processo de criagdo colaborativo (imagem tratada em Photoshop)

Fonte: O autor, 2018.
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A composi¢io do suporte material foi realizada em papéis co-
lados e dispostos de modo a formar um volume dobravel/desdo-
bravel, elaborado tendo como base as narrativas e a corporeidade
dos professores de Arte e minhas préprias reflexdes acerca desse
processo de formacdo em arte. As imagens, por sua vez, que tecem
a narrativa visual do trabalho foram extraidas de um processo co-
laborativo, no qual os professores se dispuseram a representar-se,
fisicamente, por meio de desenhos e também de fotografias de re-
gistro desse processo. Essas imagens realizadas pelos professores e
junto a eles foram incorporadas ao livro de artista por meio de um
exercicio individual de construcdo da narrativa.

O desenho foi o que primeiro emergiu desse corpo em cons-
trucdo, abrindo um caminho de imagens por meio de linhas que
registram e narram o percurso criativo, me remetendo as linhas do
meu préprio processo de formagio, em didlogo com as histérias dos
professores entrevistados. Sdo tracos que foram construindo um
percurso como tatuador, como alguém que desenha, que grava e que
nesse momento busca reorganizar a tessitura dessa trajetria a partir
desse elemento grafico. J4 as fotografias realizadas durante o proces-
so colaborativo tiveram sua materialidade trabalhada no aplicativo
Photoshop e redefinidas a partir do propésito estético da composi-
¢do que orienta a construcdo do livro de artista.

Corpos narrativos

Com base nas vozes dos professores de Arte e na propria expe-
riéncia pessoal, considero que o contato intimo com a prética artistica
nio é somente algo desejavel, mas também necessario. Ao revisitar
as condi¢des com que esses caminhos da formacéo se delinearam
durante suas trajetorias, cabe observar que todos os cinco profes-
sores entrevistados chegaram ao ensino de Arte a partir do contato
ou de intengdo voltada para a formagdo artistica, mas ndo a docéncia
de Arte, conforme podemos perceber em trés declaracdes, em que a
opgao inicial de carreira profissional estava ligada a arquitetura:
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Eu vou comegar dizendo a vocé que eu ndo queria ser profes-
sora. Na verdade, me preparei num cursinho para fazer arquitetura

[...], alids, essa ainda é a minha grande paixio [ ...]. (Professora Josy)

[...] eu queria me formar e entrar na medicina, por esse motivo, fiz
o curso cientifico voltado para a biologia [...], mas na hora de fazer
o vestibular pensei: “Nao. Eu acho que eu ndo quero isso!”, porque
eu tinha uma atracdo pela arte e, entdo, resolvi prestar o vestibular

para arquitetura, entrei e fiquei feliz da vida. (Professora Ana)

[...] o meu sonho era ser arquiteta... quando fui fazer magistério
me encantel, mas pensei: ‘‘Nao quero ser professora”’. Entdo fiquei
na davida: “E agora que faculdade que eu vou fazer?”. E decidi...
“Vou fazer Arquitetura” [...]. (Professora Vera)

Observando essas consideracoes, podemos perceber que as tri-
lhas que as levaram ao ensino de Arte foram desenhadas a partir do
descaminho da intencdo inicial, sendo que, no caso da professora
Josy, apesar de hoje se encontrar estabilizada na sua carreira pro-
fissional docente, ainda guarda uma grande paixdo ndo realizada, a
arquitetura. J4 o caso da professora Ana difere, pois, mesmo tendo
cursado Arquitetura, as circunstancias da vida, aliadas ao fato de
ser mulher e mae, levaram-na a assumir os compromissos familia-
res em detrimento da carreira profissional, vindo a ingressar na rea
do ensino de Arte muito tempo depois, quando os filhos ja estavam
em idade adulta. Nesse caminho, encontramos a professora Vera,
que, ap6s concluir o magistério, optou por fazer o curso de Arqui-
tetura, mas também as circunstancias da vida a levaram a se tornar
professora, condi¢do essa que abracou como um projeto de vida.

Essa relagdo de ndo intencionalidade inicial contribuiu para de-
senhar linhas em comum entre os caminhos e descaminhos desse
vir a ser profissional, sendo singular a forma com que cada um
lidou com essa questdo, deixando transparecer, no entanto, o en-
volvimento com esse universo do ensino de Arte, estreitando se-
melhancas com meu proprio percurso formativo, cujas raizes estio



OCORPOMARCADO 153

deitadas na infancia, nas relagdes com o corpo no teatro, na capoei-
ra, na tatuagem e na aproximagao com a arte no atelié, com artistas
e técnicas.

O artista: um corpo artistico invisivel

Uma pergunta: Qual relagdo vocé mantém com o desenvolvimento
de um processo criativo pessoal? Essa foi a questio que fez desencadear
no grupo de professores narrativas em que transpareceu o aponta-
mento, unanime, a respeito do distanciamento que ocorre do pro-
cesso de produgio artistica, da experimentacdo ou da criacio de uma
poética numa determinada linguagem artistica, conforme pode-se
perceber nos excertos seguintes:

eu queria ser ator e acabei virando professor e, de qualquer forma,
na sala de aula a gente para de produzir, tem essa tendéncia, porque
vocé fica sempre no elementar, tem sempre um sexto ano chegando
para vocé dar contetido do sexto ano [ ...] agora vocé tem duas opor-
tunidades: Ou pega todo o seu potencial artistico coloca dentro da
gaveta e diz: “agora eu tenho um monte de didrios para dar conta,
planejamento, conselho de classe e varrer a sala etc.”. Ou vai viver
isso fora da sala de aula, como artista, produtor, proponente de arte

ou apreciador [...]. (Professor André)

Depoimentos como esses permearam todas as narrativas dos en-
trevistados e trouxeram contribui¢des para despir a realidade do
professor de Arte como um propositor de experiéncias, e acendem as
perguntas: Como propor uma experiéncia em arte se os proprios profes-
sores se encontram alijados dessa possibilidade? Como provocar no outro
o que ainda para mim é distante, difuso e ndo passou pelo meu corpo?

Entéo, essas questdes surgem ao se desfazer o corpo do livro
de artista, desdobrando-o na massa pictorica, nos grafismos e nas
imagens fotograficas, como nuances das relacdes dos professores
com a experiéncia artistica, compondo junto as suas narrativas de
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historias de vida um fazer artistico, cujo discurso visual é alimenta-
do pela proposta de materializacdo em registros graficos, nos con-
tornos corporais da forma, permitindo um encontro com atitudes
criadoras.

Esses encontros sio como reencontros, por serem marcados pela
cooperacio coletiva e contribuiu para a reflexdo sobre o quanto um
grupo de professores de Arte pode ser mobilizado em torno de um
interesse considerado comum, viabilizar uma proposta poética e
disparar processos de criagdo, como um convite a repensar as expe-
riéncias de formacio.

Corpo politico

Entre os cruzamentos realizados durante a construcdo das nar-
rativas, puderam ser revelados tracos de aproximagio com a arte, da
materializacio do pensamento, do fazer e da transformacao do real.
Essa transformagao passa pelo corpo do outro e de si mesmo, como
nas relacdes entre o corpo e o espago das escolas, das salas de aula,
reafirmando a importancia do espaco como um dos elementos que
influenciam, diretamente, na qualidade das experiéncias artisticas
vividas na escola e seu fazer artistico:

no6s lidamos com uma escola que néo esta preparada para o espaco
de arte, para a vivéncia artistica [...] na disciplina de Arte isso faz
muita falta. Quando se chega a sala tem que desfazer o layout para
que possa ter espaco. Ao final da aula tem que devolver tudo como

estava [...]. Entdo, o espaco fisico também é um dos dificultadores.
(Professor André)

Essa dificuldade encontrada na pratica escolar do ensino de
Arte, diante das condigdes materiais e estruturais do espago fisico,
também é encontrada na rela¢do com a politica de ocupacédo do es-
paco escolar, denotando o desafio dos professores em lidar com essa
realidade objetiva de trabalho e suas limitagdes ou possibilidades de
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transgressdo. Da mesma forma, essas limitacdes e transgressdes se
refletem diretamente no corpo discente.

Sio, portanto, esses espacos de atuacio politica, lugares de expe-
riéncias e de possibilidades de transformacdo que essa bricolagem
busca revelar, tanto no que diz respeito a pesquisa que parte das
narrativas biograficas, como ao objeto que corporifica essas inquie-
tagdes —no caso, o livro de artista.

Consideracoes

A realizagdo desse trabalho proporcionou reflexdes relacionadas
a formacdo de professores de Arte que apontaram para questdes
em comum que habitam a prética docente desses professores, in-
dependentemente do tempo e do espago dessa atuagio, revelando
ndo consolidacdes, mas abertura para transformacdes continuas do
exercicio profissional. Representou, também, no meu processo de
formacdo, um fator de autoconhecimento que demandou a reto-
mada de experiéncias vividas e que permitiram redesenhar o meu
percurso formativo e trilhar outros caminhos.

Ao revisitar, pois, algumas partes desse corpo em formacio,
tive que reinterpretar e ressignificar passagens que me ajudaram a
compreender melhor o0 meu lugar na sala de aula, como professor
e reconhecer as necessidades da expressao artistica de maneira nao
centralizada, além de alimentar a continuidade do processo criati-
vo, trazendo as narrativas e o livro de artista como uma possibilida-
de de encurtar o distanciamento entre o ensino de Arte e a pratica
artistica.

Dessa forma, muito mais do que plasmar um objeto, esse pro-
cesso criativo se tornou possivel diante da colabora¢io com os meus
pares professores de Arte, fazendo despertar o olhar sensivel para
intencdes e possibilidades interpretativas a partir da condicdo de
metalinguagem do livro de artista, suscitando outras questdes, as
quais permanecem como nas imagens que se encontram ainda ocul-
tas e que s o gesto ativo e criador pode revelar.
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Miau: CLARA CANTA PARA AS ESTRELAS:
UM BREVE ENSAIO SOBRE A CRIACAO DE
UM LIVRO INFANTIL SOBRE O CANTAR

Barbara Trelha

Introducao

E possivel ser professor e permanecer artista em sala de aula?
Como fomentar processos de ensino e aprendizagem e ainda pra-
ticar o fazer artistico? Iniciar um texto com essas perguntas me
parece oportuno antes de relatar como foi a criagdo do livro infantil
Miau: Clara canta para as estrelas, lancado em 2019 pela Editora
da Udesc. No mesmo ano de langamento do livro, fui surpreendida
pelo questionamento da mae de uma aluna. Ela contou que tinha
ouvido cangdes de minha autoria na internet e que ficou feliz em
saber que a filha tinha uma professora artista. Depois perguntou:
“Onde estd a sua parte artista na sala de aula?”. Ela se referia e se
queixava, nessa ocasido, de atividades mais formais e tradicionais
que eu realizava com a turma. O fato é que a pergunta trazida por
essa mde, com intuito de problematizar minha praxis, foi algo que
busquei compreender. Onde o professor pode alojar sua criativida-
de em sala de aula? Essa questdo me pareceu pertinente tratando-se
de alguma modalidade do ensino das Artes.

Quando iniciei meu trabalho como professora curricular de
Misica em escolas da Prefeitura Municipal de Florianopolis, mui-
tos eram os desafios, como a falta de recursos e espacos adequa-
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dos. Buscando reparar ou compensar essas faltas, utilizei propostas
pedagdgico-musicais de natureza criativa. Passei a experimentar
atividades que auxiliassem os processos de ensino e aprendizagem,
utilizel o jogo, o ludico, e incitei a imaginacdo dos alunos em ati-
vidades criativas ligadas a linguagem. Lancei mao da obra Felpo
Filva, da escritora Eva Furnari, nas aulas de Musica para uma
turma de 6° ano. A obra trazia a can¢do “Orelhas” como exemplo
de um dos géneros textuais existentes, ilustrando-a com a insercao
da partitura musical. Compartilhei a leitura do livro com os alunos
e conduzi uma proposta de criacdo musical. A cada momento da
narrativa, um conceito e uma atividade de composi¢do eram desen-
volvidos. Dessa forma, fui construindo varias praticas musicais que
estimulavam a criatividade dos alunos e os motivaram.

Imaginacao e processos de criacao

O uso da imaginacdo possul algumas funcdes nos processos
de criacéo e é significativo compreender esse conceito de forma
mais abrangente. O fil6sofo dinamarqués Kierkegaard conceitua
imaginacio como fung¢io a priori do pensamento. Para o autor, a
imaginagdo € a func¢do que gera no homem o pensamento subjeti-
vo. Ele elege a imaginacdo como a origem das categorias e relata
que ¢ a partir dela que se configuram as outras formas de pensa-
mento. Sampaio (2003, p.38) conceitua imaginagdo como “‘capa-
cidade humana basica para que o homem persista na sua tarefa de
tornar-se-si-mesmo”.

A imaginacdo no processo de constru¢io de narrativas, dentro
do fazer musical da crian¢a em sala de aula, assim como o estudo
das forgas relacionadas a criagdo, chamaram-me a atenc¢do. Alguns
conceitos que revisei eram relacionados a essas forgas. O conceito de
tensdo psiquica utilizado por Ostrower (2007) auxiliou minha lei-
tura dos acontecimentos criativos em sala de aula. Fayga Ostrower,
quando se refere a “tensdo psiquica”’, diz que € o conjunto de forcas
que permeiam o individuo no ato de criar. Fayga prefere o termo
“tensdo psiquica” em vez de “criatividade”, pois considera que a
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criatividade é uma ac¢do que depde sobre o potencial criador. Para
ela, esse potencial criador é uma tensio psiquica que existe de forma
permanente. Ela chama atenc¢io para o fato de que todo ato humano
possui um cardter de intencionalidade implicito. A agio criadora
carrega em si uma vitalidade psiquica, que antecede o ato criativo,
abastece-o e pode ser intensificado ou modificado. Essa tens3o seria
uma espécie de “ténus” psiquico que é evocado e alimenta nossas
acoes criativas.

O conceito descrito por Ostrower (2007) ajuda a pensar como se
dédo esses processos, muitas vezes subjetivos e pouco aparentes,
considerando o individuo como centro da analise do processo de
ensino e aprendizagem. Quando a autora fala que o estado de tenséo
interfere diretamente sobre o significado da a¢do, sobre o contetddo
expressivo da forma ou, ainda, a existéncia de eventuais valoragdes,
ela propde que essa tensdo psiquica desempenhe uma fungio estru-
turante nos processos. Observo que determinados assuntos, instru-
mentos ou situagdes estimulam os processos criativos dos alunos de
diferentes formas. Mesmo que um aluno tenha dificuldades ou ini-
bi¢des para produzir sonoridades, quando estimulado a manter essa
“tensdo psiquica’” em atividade, aumenta consideravelmente seu
potencial criador ao mesmo tempo que produz. Ostrower afirma
que sustentar essa tensdo é “chave” para que o processo de criacdo
esteja completo, com forma e expressdo carregadas de uma inten-
cionalidade. A autora pontua que as atividades ndo podem ser des-
carga de tensdo. Salienta que um conflito pessoal ndo pode “ser
confundido nem com o potencial criador existente na pessoa nem
com a capacidade de elaborar criativamente um contetdo” (2007,
p-29). Deixa claro que “as potencialidades existentes constituirdo
sua prépria motivacdo; serdo uma proposta permanente no indivi-
duo, uma proposta de si para si” (2007, p.30).

Para estabelecer didlogo com processos da criagio na educagio
musical podemos entrar no campo da aprendizagem criativa. Ele
surge no inicio do século XXI dentro da drea da educacio, situado
entre os conceitos de ensino para a criatividade e ensino criativo.
Esse conceito, segundo Beineke (2012, p.49), “é um conceito emer-
gente, que demanda pesquisas nos ambientes em que ocorre para
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que a sua natureza seja mais bem compreendida”. Para a autora, a
combinacéo entre os termos ““criatividade” e “aprendizagem” parte
da ideia de desenvolvimento dos alunos em experimentacdes e in-
ventividade atreladas a uma investigagdo intelectual. Ela segue afir-
mando que “‘a criatividade ocorre dentro de dominios especificos ao
invés de ser pensada como um conjunto de habilidades cognitivas
ou tragos de personalidade” (ibid.). A aprendizagem criativa é a
grande area do estudo do desenvolvimento musical que trata dos
processos de aprendizado com finalidade de criagdo e/ou por meio
dela. O processo composicional, segundo a autora, é fruto de uma
série de relacOes intersubjetivas, em que a criatividade é vista como
um dos elementos centrais. Em seus estudos sobre composicio em
sala de aula, ressalta que:

Revisando a bibliografia da composi¢do no ambito da educacio
musical com énfase na produgio de criangas no contexto escolar,
¢ possivel analisar as pesquisas em cinco grandes abordagens: (1)
Processos composicionais (2) Avaliacdo da composi¢ao musical (3)
Contexto e varidveis sociais na atividade de composi¢do musical e
(4) concepgdes e praticas dos professores sobre atividade de com-
posi¢do musical na educagido musical. (Beineke, 2009, p.76)

Essas categorias, de acordo com Beineke (2009), ndo seriam ex-
cludentes entre si e dialogam, de certa forma, possuindo pontos de
conexao e sobreposi¢io, ainda que pesquisas sobre composi¢io mu-
sical em sala de aula nio representem o foco dos principais textos
cientificos sobre composi¢do musical. A autora relata que as pes-
quisas no campo da criacdo musical se aproximam de outras areas
do conhecimento, como a psicologia. Descreve que hd um grande
corpo de pesquisas sobre composi¢io musical ligado aos estudos
da psicologia que focalizam os processos criativos, investigando a
sucessdo de pensamentos e agdes que geram a produgéo criativa.

Estudar teoricamente conceitos relacionados a criacdo e ensino-
-aprendizagem foram ampliando, no decorrer da escrita do livro,
tanto minha praxis em sala de aula como minha visdo da importan-
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cia de materiais artisticos desenvolvidos por educadores musicais.
A criatividade e anseios de criacdo permearam minha forma de con-
duzir as aulas de musica, mas escrever um livro para criangas apre-
sentava mais desafios que simplesmente criar. Iniciando os estudos
no Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes), cuja proposta é
justamente colocar o professor como pesquisador em transforma-
c¢do dentro dos seus processos de docéncia, desenvolvendo pesquisa
focada no didlogo entre a prética e a teoria, é que criei a obra Miau:
Clara canta para as estrelas.

Da construcao da narrativa...

Ao se iniciar um projeto como este, o terreno nio era muito
claro. Tatear o que ¢ esteticamente atrativo e o que é didético, fun-
dir os elementos sem enfraquecer nenhuma das partes ndo foi uma
tarefa simples. Destaco a importancia da pesquisa e das teorias re-
visadas ao longo do tempo de construcio do livro. Foi desafiador
escrever um livro infantil que pudesse contribuir com aulas curri-
culares de Mdusica. Meu primeiro pensamento foi abordar de forma
ludica questdes sobre o canto. Ao revisar conceitos sobre infancia e
sobre o cantar, decidi abordar de forma menos técnica a voz, pois o
foco era a construgdo de um livro de literatura infantil para apoiar
o professor nas aulas curriculares de Musica para criangas do ciclo
I do ensino fundamental. Ao abrir mao dos principios da técnica
vocal, desejel escrever uma narrativa que trouxesse o cantar de
forma leve. As questdes didaticas possuem um status secundario,
apesar de fazerem parte do livro.

A histéria pretende atrair o publico infantil e interessa-lo por ques-
tdes musicais, criando empatia com as criangas e a0 mesmo tempo
trazendo a linguagem musical a tona. O pontapé inicial foi a consta-
tagdo de que meus alunos sentiam vergonha de cantar, principalmen-
te se eu solicitava que cantassem sozinhos. Independentemente da
idade, a vergonha, timidez e inibigdo eram comuns. Quando comecei
o livro decidi que iria dividir o processo criativo com os alunos. Levei
para a sala de aula a cangiio que compus dentro da narrativa quando
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Clara — personagem principal do livro — compde para seu gato. Aos
poucos eles foram participando do processo. Uma aluna de 12 anos,
logo que apresentei a cancéo, se interessou em cantar. Um pouco ti-
mida, ao final de uma aula de M{sica, procurou-me para contar que
havia ensaiado em casa a cancéo, tema do livro: “Miau” (Figura 1).
Eu pedi que me mostrasse e ela disse que tinha vergonha.

Figura 1 — Partitura da cangdo “Miau”

Fonte: A autora.

As aulas foram passando e, aos poucos, a aluna foi se permitin-
do explorar mais seu canto. Durante as aulas, pequenas instrucoes
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técnicas eram passadas a turma, que foi também, lentamente, am-
pliando a pratica do cantar. O mesmo aconteceu com a aluna que
havia me procurado no inicio do processo. Ela passou a fazer o solo
da cancéo superando sua inibi¢do e o que eu descrevia na narrativa
de Clara, de certa forma, acontecia em sala de aula. Percebendo
a interacdo da turma com a canc¢do, planejei uma aula de campo
em um esttidio de gravacdo, com intencdo de gravar e aproveitar o
audio para o livro. A turma realizou a gravacio e pude contar com a
voz da aluna no solo.

Embora o processo tenha sido compartilhado com criancas de
varias 1dades, consultores, diagramadora e ilustradora, algumas
escolhas eram necessérias. Quais conceitos musicais inserir no livro
e de que forma? Um dos conceitos que o livro traz é o de grave,
médio e agudo (Figura 2) que procurel inserir no momento em que
a personagem sonha com sons de miados, sugerindo as alturas em
miados diferentes.

Figura 2 — Graves, médios e agudos

Fonte: Livro Miau: Clara canta para as estrelas (2018).
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Outra escolha importante foi a inser¢io da partitura na obra. A
cancdo composta (Figura 1) para o livro possui uma intencéo dida-
tico-metodolégica relacionada ao canto em especial. Os intervalos
escolhidos foram especificos para trabalhar aumento de tessitura
vocal. Utilizei caminhos intervalares que auxiliassem a emissio
possibilitando uma acomodagio progressiva dos movimentos fona-
térios. Dessa forma, o professor pode dirigir a escuta dos intervalos
cantados possibilitando que alunos tenham uma percepgio mais
clara dos movimentos do canto e das mudancas do registro por onde
a cancdo transita.

A narrativa explorou também elementos de cunho mais ludico.
Muitas vezes, esses elementos apareceram na narrativa com in-
tencionalidades sutis. Um exemplo é quando surge o personagem
“cachorro”, que é surdo, mas entende a masica do seu jeito. O ca-
chorro usa fones de ouvido gigantes e instiga a curiosidade do gato,
que passa a fazer um interrogatorio para o cachorro, nio obtendo
resposta.

Figura 3 — Ensaio da banda

Fonte: Livro Miau: Clara canta para as estrelas (2018).

Todas essas cenas foram pensadas para contemplar na narrativa
ainclusio de temas que pudessem ser explorados pelos educadores.
Ao mesmo tempo, alguns elementos, como o cachorro surdo, obje-
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tivavam inserir possiveis questdes de deficiéncia. O livro também
ganhou uma versdo em audiolivro, possibilitando que pessoas/
criangas que, por algum motivo, ndo podem realizar a leitura da
palavra escrita, tenham acesso a obra.

Da leitura compartilhada ao desfecho da narrativa

A preocupagio com a observagio e a compreensdo do universo
da crianga fez que eu consultasse os alunos em relacdo ao desfe-
cho da histéria. Para isso, durante as aulas, o uso da leitura com-
partilhada da narrativa ainda em construgdo estimulou-os a fazer
interferéncias importantes no livro. A leitura compartilhada possi-
bilitou o encontro da minha cria¢io com o universo infantil. O des-
fecho da historia é um exemplo de momento de dificil defini¢do. A
consulta aos alunos foi determinante para a escolha de como acabar
o livro. Nas aulas de Musica com criangas de 32 e 42 anos, consultei
os alunos para recolher algumas de suas opinides. Eu queria ano-
tar as mais recorrentes. Contei a eles que estava acabando o livro
e que poderiam interferir ainda em algumas coisas. Segundo Car-
los (2009), “a leitura é uma experiéncia inacabada porque ela é da
ordem do impossivel. Entre o ‘mundo da obra’ e o ‘mundo do texto’
existe uma eternidade sem fim”.

O autor supracitado possui um trabalho que parte da leitura
como experiéncia aberta e foca seus estudos na palavra, buscando
seu sentido ontologico. Ele aponta para a leitura como um aconteci-
mento da existéncia e comenta que:

A leitura ¢, de facto, uma experiéncia intima de alteridade, uma
dialéctica entre o mesmo (mundo do leitor) e o outro (mundo do
texto), uma dialéctica onde o leitor compreende o texto desde si
mesmo ¢ a si mesmo desde o texto. O encontro com o texto é o
encontro do leitor consigo mesmo; ou seja, o encontro do mesmo e
do outro, do si mesmo como um outro e do outro como si mesmo.
Enfim, um encontro onde a ipseidade se introduz na sua alteridade
constitutiva. (Carlos, 2009, p.18)
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Quando consultei os alunos sobre a obra que eu estava escre-
vendo, o que me chamou atenc¢io foi o olhar que eles tinham sobre
alguns elementos. Era uma forma muito particular e em nada se
assemelhava a opinido de alguns adultos que leram a histéria. Cada
crianca trazia sua forma de ler e entender a histéria. Enquanto alguns
concentravam-se em questdes de verossimilhanga e linearidade tem-
poral, outros propunham que todos os personagens tivessem nome.
Apesar das diferentes leituras, alguns apontamentos que se repetiam
ou que me pareciam apropriados foram por mim incorporados ao
texto. Sobre a relagdo do texto com os contextos onde nascem ou
para onde se destinam, Carlos (2009) denota que tanto o suporte
como o espaco onde se dé a leitura a influenciam, comentando que:

Os significados histérico-sociais dos textos ndo sio separados
das modalidades materiais que os dao a ler aos seus leitores. Todo
o texto é-o perante o seu suporte, perante a sua modalidade de ins-
crigdo, os quais condicionam o ato de ler. No acto de ler, além de se
considerar essa relacdo entre o texto e o leitor, dever-se-a conside-
rar, também, o espaco de inscri¢do do texto: o seu suporte. (Carlos,

2009, p.35)

Considerando a relacio do texto e do leitor, a producdo de uma
versdo em audiolivro a ser disponibilizada em um site fo1 estuda-
da com atencio. Por se tratar de um material criado para a area da
educacdo musical, a qualidade de producédo de audio, bem como
escolha de timbres dos personagens, pareceu fundamental. A op¢ao
por focar em uma leitura dramética tendo o timbre como elemento
central da producio fez que o elenco de dubladores fosse escolhido
a dedo. Cada personagem possui uma voz diferente e escolhida a
partir critérios especificos visando a uma apreciacdo agradavel da
palavra. Para o audio da narrac¢io principal, foi eleito um timbre
suave e mais neutro. A voz da personagem principal é a da aluna
que gravou o solo da cancdo. O gato possul um padrio de voz que
destoa muito dos personagens. O objetivo foi causar estranhamen-
to, visto que, no fim da narrativa, o gato some para junto das es-
trelas, consolidando-se como elemento imaginario principal da
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narrativa. Foram detalhes ligados as especificidades sonoras que
ganharam énfase na producdo do material em dudio.

Do lancamento da obra e suas repercussées

O processo de editoracdo do livro e projeto grafico aconteceu de
forma colaborativa. A escolha da ilustradora, o tipo de papel, uso
das fontes, tamanho do livro, cores e detalhes foram sempre dis-
cutidos por uma equipe que se reunia periodicamente para ajustar
as escolhas. A materializacdo do livro pela Editora da Udesc s6 foi
possivel por se tratar de um projeto pensado como um todo e cujo
conjunto das partes possuia unidade e estava completo. Submetido
a avaliagdo e aprovado, a editora viabilizou a impressdo de quatro-
centos exemplares e, devido sua boa receptividade e demanda, ¢é
planejada uma segunda edic¢do no ano de 2020.

Figura 4 — Folha de rosto do livro

Fonte: Livro Miau: Clara canta para as estrelas (2018).
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Encerrado o processo do mestrado profissional, lancamentos do
livro em diversos contextos, eventos em que a obra foi levada sob a
forma de leitura compartilhada e a exploracdo do livro por pedago-
gos e professores de Musica, passaram a acontecer de forma muito
rapida. Algumas experiéncias interdisciplinares, como a Mostra
de Artes da Escola Montessori Saber Viver, que trabalhou a expe-
riéncia sensorial a partir do livro criando um conjunto de pecas de
artes visuais em uma mostra, foi um exemplo de aproveitamento
criativo pedagdgico que a obra fomentou. Nessa escola, por exem-
plo, criancas de quatro anos foram levadas a uma sala escura onde
puderam interagir com a proje¢io das estrelas que elas haviam de-
senhado ap6s a leitura do livro (Figura 5) O livro foi levado a cinco
cidades diferentes e cada experiéncia foi sendo documentada nas
redes sociais visando solidificar e documentar as acdes derivadas
do livro.

Figura 5 — Alunos da Escola Montessori Saber Viver

Fonte: Instagram @montessorisaberviver (2019).
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Outros eventos com leitura compartilhada do livro foram asso-
ciados a um pocket show com mais cang¢des e interagdes musicais.
A intencdo de aproximar a obra ainda mais da esfera musical, faz
que as criangas ougam outras cangdes correlacionadas aos temas
centrais da narrativa do livro. Dessa forma, o material que o livro
traz permite desdobramentos distintos e pode contemplar outros
campos epistemolégicos, como a performance musical, o concerto
didatico e o drama.

As investiga¢des acerca do impacto de um material literario no
contexto de educagdo musical e da educacido me pareceram mais
pertinentes ap6s o langamento da obra e sua ampla divulgagio. Os
trabalhos realizados a partir do livro por educadores de diferentes
cidades, contextos e culturas poderiam ser analisados e discutidos
com vistas as primeiras questdes levantadas: as possibilidades do
professor criador dentro do fazer artistico em sala de aula. Creio
que nio haja limites para o trabalho docente no campo das Artes
e acredito na docéncia nutrida de uma poética pessoal que se im-
prima naturalmente de forma criativa nos planejamentos e acoes
pedagogicas.
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INSTRUMENTOS MUSICAIS:
PESQUISA E CONSTRUCAO

Cicera Aparecida Rodrigues Silva

Iveta Maria Borges Avila Fernandes

A pratica da construcdo de instrumentos musicais seguiu um
caminho semelhante & transformacdo do homem no espago-tempo,
lancando mao de materiais disponiveis a cada povo, época e lugar,
desde materiais naturais como ossos, peles, pedras, cascas, tron-
cos de drvores, aos mais sofisticados equipamentos tecnoldgicos
(Brito, 2003).

Ao longo dos anos, a busca por novos sons tem sido um impulso
de vanguarda, que permite 2 musica um cardter sempre renovador.
No entanto, de acordo com Ribeiro (2000), enquanto houve um
grande avanco tecnoldgico, proporcionando consequente avancgo
na producio de instrumentos musicais eletronicos, permanecemos
estagnados em relacdo a criacdo e desenvolvimento de instrumen-
tos acusticos tradicionais. Segundo o autor, desde o final do século
XIX, com excec¢do do aprimoramento na fabrica¢do e na emissdo
sonora, muitos deles ainda mantém a mesma forma.

Todavia, a possibilidade de obter novos timbres também pode
ocorrer com a mudanga na execucdo de instrumentos musicais
e a diferente exploragdo de suas estruturas. Percebe-se na obra
de John Cage a experimentagio de outras sonoridades do piano,
que é preparado com a incorporac¢do de metal, borracha, madeira,
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utilizando parafusos, correntes, pedagos de pléstico, de borracha,
entre outros.!

Da mesma forma, lannis Xenakis explora possibilidades inusi-
tadas para a musica percussiva ao criar o Sixxen.? Como o préprio
nome indica — Six (do inglés, seis) — o grupo composto por seis in-
tegrantes e Xen — parte de seu préprio nome, Xenakis. O Sixxen?
junto com instrumentos de teclado (marimbas, vibrafones, xilorim-
bas e xilofones) e tambores integra Pléiades* (1978-1979), obra que
se tornou uma referéncia para a drea da percussio, cuja execugao
pode seguir ordens variadas de seus quatro movimentos a partir de
algumas proposi¢des iniciais do compositor.

O Sixxen tem caracteristicas singulares:

um “instrumento” afinado com sutis diferencas microtonais, mas
que é concebido como um conjunto instrumental. O Sixxen deve
ser construido em seis partes que tenham afinac¢des ligeiramente
proximas e relativamente desajustadas entre si, fazendo soar atritos
de frequéncias em funcdo das diferencas de cada um dos seis jogos

de 19 alturas. (Morais; Chaib; Oliveira, 2017, p.4)

ApOs quarenta anos, pouco se sabe sobre onde e quantos foram
construidos, bem como a forma, a materialidade e os aspectos fisi-
cos que resultaram em timbre, ressonancia, amplitude, frequéncia
diferenciados (Morais; Chaib; Oliveira, 2017).

Cage, Xenakis e tantos outros compositores pesquisadores
trouxeram grandes contribui¢des para a musica contemporanea

1 Piano preparado de John Cage. Fonte: <https://br.pinterest.com/pin/
633670610040588101>.

2 Disposigdo das notas do Sixxen desenvolvido por Robert Hébrard para lannis
Xenakis e Les Percussions de Strasbourg. Fonte: <http://le-guide-de-la-percus-
sion.com/instruments/categorie/1414-metaux/instrument/1423-sixxen>.

3 Pléiades (completo: Méteaux, Claviers, Peaux, Mélanges), 1978. Maestro
Gert Mortensen, Percurama Percussion Ensemble. Disponivel em: <https://
youtu.be/SN8Z14-cDoU>.

4 Peaux, de Pléiades (1978), lannis Xenakis. Piap — Grupo de percussio do Insti-
tuto de Arte da Unesp. Disponivel em: <https://youtu.be/U68R7mBPdg4>.
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e apontaram caminhos que descortinam outras possibilidades de
construgio de instrumentos musicais e novas formas de composi-
¢do musical e performance. Murray Schafer propde, em seus es-
tudos, a limpeza dos ouvidos para a percepgdo do préprio entorno
partindo para uma educacéo sonora visando contribuir para que as
pessoas possam repensar o proprio espaco e a qualidade dos sons do
ambiente que as cerca. O seu pensamento direciona para o estudo
dos materiais sonoros que compdem 0s espagos e para a transfor-
magcdo de suas sonoridades de forma qualitativa.

Nesse mesmo sentido, Akoschky (2015) discute a preparacio
de estudantes mais sensiveis através da abertura dos ouvidos a fim
de torna-los ouvintes ou produtores de musica mais inteligentes e
sensiveis. Um dos aspectos metodolégicos defendidos pela autora
¢ a liberdade dos alunos na busca por novas sonoridades a partir
da experimentacido de materiais do cotidiano, entre eles, elementos
disponiveis no entorno geografico, como cabacas, sementes, frutos,
canas e outros, para produzir sons e confeccionar instrumentos so-
noros e musicais. Percebe-se a importancia dada as materialidades
utilizadas na producio de instrumentos.

Na constru¢io de instrumentos musicais, a preocupagao com
a qualidade sonora leva também seus criadores a uma vasta pes-
quisa por matérias-primas que satisfacam ao apelo estético. Com
relagdo ao uso de madeiras como matéria-prima nesse processo de
construcdo, Ferreira et al. (2015) indicam que os atributos sonoros
e estéticos daquelas consideradas nobres, como o pau-brasil, o ja-
caranda e o ébano, ganharam grande predilecdo dos criadores, que
acabaram chegando a um consenso de vincular a qualidade sonora
do instrumento a determinada espécie de madeira. Tais generali-
zagdes acabam por excluir outras possibilidades para a criagio de
instrumentos musicais.

A vista disso, esses autores decidiram verificar se a qualidade
das flautas é comprometida pela selecdo do material. Apé6s discor-
rerem sobre as caracteristicas das flautas ao longo da histéria, eles
encontraram na literatura informacdes sobre o uso de madeira em
sua producdo. O buxinho (Buxus sempervirens) era uma madeira
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muito utilizada por ser mais dura e sofisticada, porém com grande
facilidade para empenar. A pereira (Pirus communis), a ameixeira
(Prunus domestica) e o sicomoro (Acer pseudoplatanus) sdo indi-
cados por serem leves e com timbre macio; o pau-rosa (Dalbergia
decipularis) e a oliveira (Oleaeuropea), pela facil producao de som;
o grenadillo ou pau-preto (Dalbergia melanoxylon), por ser duro e
seco, proporciona uma sonoridade rica em harmonicos, clara e bri-
lhante (Ferreira et al., 2015).

No que se refere ao conforto na execugdo do instrumento, os
pesquisadores ainda concluem que é melhor utilizar a araucdria e
o cedro por serem leves, apesar de serem mais frageis. Com as ma-
deiras mais pesadas, como o roxinho, aconselha-se a producio de
instrumentos menores. A imbuia e a sucupira sdo boas opgdes para
a construgio de instrumentos musicais por terem densidade inter-
mediaria e boa durabilidade. No processo de construcio, o cedro e
a araucdria facilmente lascam, amassam e trincam. Em contraparti-
da, as mais duras, como a imbuia, a sucupira e o roxinho, oferecem
um bom acabamento por serem de facil torneamento.

Além de madeira, outros materiais sdo utilizados para a constru-
¢do de instrumentos musicais, como pléstico, PVC, vidro e metais,
que oferecem muitas possibilidades para a obten¢io de novos sons.

Para Ribeiro (2004), muitos musicos pesquisadores que se dedi-
cam a construc¢io de instrumentos musicais apresentam abordagens
diferentes, que podem ser percebidas a partir de suas preferéncias
por materiais e elementos naturais. Esse autor destaca o uso do
vidro na constru¢do de instrumentos musicais na tradi¢io persa,
encontrado também na Europa do século XV, sendo que na metade
do século XVIII ja havia a técnica de tocar tacas de cristal afinadas
com o atrito dos dedos timidos.

Na construgio de uma marimba de vidro,* o grupo Uakti usou

barras de vidro e esse instrumento ficou muito semelhante ds ma-

5 Marimba de vidro — Uakti. Disponivel em: <https://youtu.be/kyow5MYg
b68>.
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rimbas convencionais. Possui uma escala estabelecida entre Si, e
M1, considerando a qualidade sonora e as frequéncias de intensida-
de 1it1l na defini¢do dessa tessitura.

Ribeiro (2004) ainda menciona as op¢des de outros construtores
a partir do século XX pelo tubo de PVC, resinas plasticas e ligas
metdlicas, como o grupo From Scratch criado pelo musico e artista
performatico Philip Dadson, com um trabalho centrado na ideia de
estacdes percussivas contendo 14 tubos hidrdulicos a cada 3 esta-
coes.® Associados a estas opgdes, ha outros instrumentos produzidos
com materialidades diferentes, como o bambu e o metal, além de
instrumentos tradicionais percussivos com o objetivo de incorporar
novas possibilidades timbricas.

O tubo de PVC também é um material muito explorado na cons-
trucdo de instrumentos acusticos ndo convencionais pelo grupo
Uakti,” criado e liderado por Marco Anténio Guimaries, que é
também o responsével pela concepcio e construcgdo dos instrumen-
tos desse grupo. Esse luthier considera o PVC um material acessivel
com conexdes padronizadas, facil de ser trabalhado e apresenta
qualidades sonoras satisfatérias, além de sua afinacéo ser compati-
vel com os instrumentos tradicionais (Ribeiro, 2004).

As propostas para a busca de novas sonoridades se fundamenta
e impulsiona através de conceitos surgidos no século XX, tais como
a hibridizacéo, ecologia acustica, ruido e siléncio como parte crucial
de composig¢des pldsticas sonoras.

Nessa perspectiva, Scarassatti (2008), nos estudos sobre a vida
e obra do compositor Walter Smetak, escreve que esse musico tinha
um processo de criagdo que reunia todos os elementos encontrados

ao seu redor como elementos naturais, cordas velhas, cravelhas

6 Estagdo percussiva do grupo From Scratch. Fonte: <https://www.nziff.co.nz/
im:22936/>.

7 Pan inclinado, instrumento feito com tubos de PVC — Uakti. Fonte:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50103-401420
00000200016>.
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usadas, cabos de vassoura, entre outros, atribuindo-lhes diferentes
fungdes dentro de uma nova configuragio artistica, um novo obje-
to. Acerca de Smetak, o autor citado aponta: “ndo se pode dizer que
ele buscava materiais potencialmente sonoros ou potencialmente
pléasticos; havia um campo de possibilidades da juncéo, da interacédo
e 1sso era mais evidente do que a intencionalidade da coleta” (Sca-
rassatti, 2008, p.80).

Ribeiro (2004) afirma que a criagdo de novos instrumentos na
concepgao de Smetak,® além da possibilidade de encontrar novas
sonoridades, estimula a expressio dos sentimentos da psique hu-
mana. Destaca ainda a preocupacio do compositor e construtor
com a integracdo de culturas dos povos do Ocidente e do Oriente
através do uso intenso de matérias primas como bambu e cabacas,

utilizando, para isso, distintos procedimentos.

Seu trabalho de luthier alternava-se entre a composi¢do de
materiais prontos e a escultura (antiluteria) que s6 foi alcancada
com a descoberta da perspectiva plastica do objeto sonoro. A pos-
sibilidade de brincar com a simetria do instrumento convencional
velo com a construcgdo do Fidle; a referéncia e contemporaneizagio
de instrumentos milenares veio com a Vina, e a transcendéncia da
forma e a intencdo do instrumento veio a Metdstase. Em suma,
acima de tudo a acdo no material feita por Smetak é a da experimen-
tacdo a partir da colagem de fragmentos e artesanato no fabrico de

instrumentos musicais. (Scarassatti, 2008, p.84)

A variedade de materiais e a criacdo de novos instrumentos
musicais também ¢é a temdtica do trabalho do musico, compositor
e arte-educador Fernando Sardo.’ Apés ter se dedicado a pesquisa

8 Instrumentos musicais criados por Walter Smetak. Fonte: <http://cly-blog.
blogspot.com/2015/03/exposicao-plasticas-sonoras-de-walter.html>.

9 Site do luthier Fernando Sardo: <http://www.fernandosardo.com.br/portu-
gues/>.
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e criacdo de grande nimero de instrumentos tradicionais, utili-
za como matéria-prima elementos nativos do Brasil. Esse luthier
constroi instrumentos musicais de sopro, corda e percussdo, insta-
lagdes e esculturas sonoras, como a instala¢io sonora Sons Reciclé-
veis, construida no espaco multidisciplinar Sabina — Escola Parque
do Conhecimento em Santo André-SP. Explora materiais alterna-
tivos ou recicldveis,'” tais como cabaca, metal, madeira, bambu,
plastico, sucata, para a criagdo de esculturas sonoras e instrumentos
nao convencionais, resultando em sonoridades e timbres os mais
diversos.

Nessa mesma diregdo, Cacione (2016) sugere duas categorias de
instrumentos. A primeira de sopro, trazendo como exemplo o gar-
rafone,!! construido com trés ou mais garrafas de vidro do mesmo
tamanho unidas com barbante e fita crepe na parte inferior para fir-
ma-las, nas quais sdo colocadas quantidades diferentes de 4gua para
alcangar a afinagdo desejada. Esse instrumento é tocado com uma
baqueta de madeira ou como um instrumento de sopro, colocando
a boca da garrafa no labio inferior e soprando.

A segunda categoria, percussao, é exemplificada com a constru-
¢do de um tambor de casca,'? produzido a partir de um corte trans-
versal na extremidade de uma cabaga e um orificio em seu corpo, de
3,5 cm de didmetro. Para tocar esse instrumento, deve-se coloca-lo
deitado no brago e bater com a mio espalmada no orificio presente
em seu corpo. Outro instrumento indicado é o bate-bate de PVC,
construido com um tubo medindo 25 cm de comprimento e 2,5

cm de didmetro, no qual é feito um furo de 6 mm onde se insere

10 Danga da chuva, mdsica interpretada por Fernando Sardo com instrumen-
tos ndo convencionais criados por ele. Disponivel em: <https://youtu.be/
1QZ0OyIM9e_8>.

11 Garrafone, marimba de garrafas ou ainda, xilofone de garrafas. Fonte: <http://
oenigmadafisica.blogspot.com/2016/11/xilofone-de-agua.html>.

12 Tambor de casca ou moringa de cabaga. Fonte: <http://casadotamborper-
cussao.blogspot.com/2008/02/muringa-de-cabaa-tamanho-mdio-r-5500.
html>.
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transversalmente uma varinha de bambu medindo 15 cm de com-
primento, contendo em suas extremidades duas rodas de madeira
retiradas de um cabo de vassoura. Para toca-lo, é necessario balan-
car o instrumento para que as rodas do cabo de vassoura batam no

tubo de PVC.

A construcao

Como produzir instrumentos musicais para dar suporte ao en-
sino de Musica na educagio basica? Esta foi uma das questdes que
nortearam a pesquisa, que teve como um de seus objetivos realizar
pesquisa sonora e construir instrumentos musicais como subsidio a
prética docente.

Uma das referéncias para a produ¢io de instrumentos é o tra-
balho do luthier Fernando Sardo, que apresenta um vasto acervo
de criagdo e construcdo de instrumentos musicais, convencionais
ou ndo, instala¢des, esculturas sonoras. Também foram aportes a
construcdo de instrumentos a pesquisadora Judith Akoschky, que
defende novas formas de ensino de Musica a partir da ampliacdo
de recursos sonoros com o uso de objetos do cotidiano como fontes
produtoras de sons, os chamados Cotididfonos. A partir desse con-
ceito, alguns instrumentos foram criados. Outros, porém, foram
construidos com referéncia em instrumentos musicais tradicionais,
como é o caso da harpa e do xilofone.

A construgdo desses instrumentos musicais teve inicio com le-
vantamento bibliografico, revisdo de literatura, experimentos so-
noros e construcdo de instrumentos musicais. Ateve-se, antes de
tudo, a uma longa pesquisa de materiais considerando a importan-
cia de dar acesso a diferentes timbres e instrumentos que possibili-
tem aspectos melddicos.

Os materiais pesquisados contemplaram diferentes tipos de
madeira, vidro de espessuras diferentes, metais em barras, tubos
de PVC com didmetros e comprimentos diferentes, papeldo, MDF,
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parafusos, arrebites, arruelas, porcas, pregos, pinos para drywall,
pinos de plastico, bolas de gude, plésticos, sementes variadas, te-
cidos, elasticos, cordas de violdo, cravelha modelada a mao, tijolos,
telhas, borracha de chinelo, quebra-galho para bicicleta, baldo de
borracha, entre outros.

1. Harpa

A forma deste instrumento é versdo de um modelo de harpa tra-
dicional. Aproxima-se da harpa de bambu e madeira'® construida
por Fernando Sardo. As adaptacdes ocorreram no tamanho, forma
e materiais usados. Foram pesquisados vérios tipos de madeira,
como o cedro, pinhos, pau-d’arco e tuturuba. A escolha pelo cedro
se deve ao fato de ser uma madeira leve, aspecto de grande impor-
tancia para a execugio do instrumento, pois essa harpa é suspensa
pelos dois bragos e apoiada no ombro, diferentemente da harpa tra-
dicional, que se apoia com um pé no chio.

Para a sua construcio foram necessarios trés pedacos de madei-
ra. O primeiro medindo 104 cm de comprimento e 3 cm de largura,
o segundo 74 cm de comprimento e 5,5 cm de largura e o terceiro,
67 cm de comprimento e 5,5 cm de largura, fixados por parafusos
nas laterais, contendo em dois deles 27 furos em sua extensao dis-
tando 1 cm entre eles, nos quais sdo encaixados parafusos onde se
prendem as 27 cordas. Foram utilizadas cordas de violdo afinadas
girando cada parafuso com o auxilio de uma chave de fenda e de
boca de 6,5 mm.

A execucdo do instrumento também se assemelha a maneira
tradicional, acionando cada corda com as falanges. O instrumento,
no entanto, nio possui caixa de ressonincia, aspecto que interfere

diretamente na intensidade sonora.

13 Disponivel em: <https://mcb.org.br/pt/programacao/musica/musica-fer-
nando-sardo/>.



180  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIAGAO ARTISTICA

Figura 1 — Etapa de construc¢do da harpa artesanal: a) furagdo da madeira; b)
insercao de ilhoses nos orificios; ¢) insercdo dos parafusos nos orificios da harpa;
d) harpa finalizada

(©

Fonte: Foto do arquivo pessoal da autora desta pesquisa (2019).

A pesquisa de materiais para a construcio desse instrumento
se tornou extremamente complexa. Foi necesséario pesquisar qual
a melhor forma para fixar as cordas de maneira que pudessem ser
afinadas e permanecessem afinadas. Para isso, foram testados pa-
rafusos de varios tamanhos, arrebites, quebra-galho para bicicleta,
pino para drywall, cravelha modelada a mio, pino de plastico. Ne-
nhum desses materiais atendeu a exigéncia de funcionalidade para a
afinagio, por isso foi escolhido o parafuso de 5 cm de comprimento,
uma arruela e duas porcas de 6,5 mm.

Nio foi testado o jogo de cravelha tradicional para violdo devido
ao alto custo para a produgio, o que o afasta do objetivo da pesquisa.
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2. Xilofone

Inicialmente foram testadas vérias espécies de madeiras com o
objetivo de obter maior qualidade sonora, uma vez que a sonori-
dade desse instrumento depende da percussido sobre essa madeira.
Entre o pau-d’arco, tuturuba e pinho, foi selecionada a madeira
tuturubda devido ao timbre obtido e a intensidade sonora quando
percutida fora da caixa de ressonancia.

E importante ressaltar que as madeiras que apresentam melhor
qualidade para a emissido sonora sio as chamadas madeiras de lei ou
madeiras nobres. Elas possuem grande estabilidade e s3o excelentes
para trabalhar e alcangam altissimo preco no mercado internacional
(Gonzaga, 2006).

A caixa de ressonincia na qual foram sustentadas as barras de
madeira foi construida de platex, uma placa feita de aglomerado de
fibras com um lado laminado.

Essa placa de aglomerado foi recortada com arco de serra e ser-
rote, lixada nas extremidades e colada com cola-tudo e pregos bem
finos. Na extensfo dessa caixa foram fixados pregos com distancia
de 4,5 cm um do outro, entre os quais foi entrelagado um cordédo de
cada lado e sobre os quais ficaram acomodadas as barras. Durante
a execucdo, porém, percebeu-se que o material escolhido é dificil
de manusear e fixar nas jungdes, o que exigiu um reforco de outra
madeira ao longo de toda a caixa de ressonancia.

Para essa produgio foram cortadas barras de madeira tuturuba
(a partir da nota D6 3) nas medidas calculadas a partir dos valores
que constam em tabela de frequéncias, periodos e comprimentos de
ondas, criadas pelo professor Fernando lazzetta (ECA/USP),™* que
também é referéncia para construcio dos tubos sonoros; essa tabela
sera apresentada posteriormente. A madeira das barras foi devida-

14 Material criado para dar suporte aos alunos dos cursos na area de Musica e
Tecnologia do Departamento de Musica da ECA/USP. Fernando lazzetta
(ECA/USP). Disponivel em: <http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/
tutor/acustica/Introducao/tabelal.html>.
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mente lixada para retirar todas as pontas e lascas que, porventura,

permanecessem.

Figura 2 — Xilofone artesanal

Fonte: Elaborado pela autora.

Para tocar esse instrumento, cada barra é percutida com uma
baqueta que pode ser de madeira ou plastico, com ponta em forma
de bola, feita com 13, feltro ou borracha. As barras também podem
ser feitas e substituidas por outros materiais, como o vidro ou azu-
lejos recortados nas mesmas medidas. Os materiais e as suas espes-
suras definirdo os timbres do instrumento.

3. Cotidiafonos

Figura 3 — Chocalhos artesanais, feitos com cones de linha

Fonte: Elaborado pela autora.
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Chocalhos de cones de linhas — Existem vérios tipos de chocalho.
Para a construcio desses chocalhos foram utilizados tubos de linha
para costura, em formato de cone de dois tamanhos diferentes, uma
folha de acetato para tampar as extremidades, fita adesiva e semen-
tes ou micangas. Inicialmente, foram feitos circulos com acetato
nos didmetros das extremidades. Em seguida, uma das extremi-
dades foi fechada utilizando a fita adesiva, colocadas as sementes
escolhidas e fechada a outra extremidade. Para fazer o acabamento
foi utilizada fita adesiva colorida.

Figura 4 — Produgéao de chocalhos artesanais: a) cones de linha e circulos de aceta-
to; b) fixagdo do acetato nas extremidades; ¢) inser¢do das sementes no chocalho

(a)

(b) (©)

Fonte: Elaborado pela autora.



184  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIAGAO ARTISTICA

Chocalhos de batedoves de ovos — foram construidos com batedo-
res de ovos de metal em formato espiral, porcas e arruelas de dia-
metros diferentes. F necessario, inicialmente, abrir a parte de metal
e encaixar as arruelas e porcas. Logo ap6s, fecha-se a extremidade
dobrando a ponta do metal para evitar a queda dos materiais duran-
te o movimento dos chocalhos.

Figura 5 — Instrumento idi6fono construido com batedor de ovos, arruelas e
porcas

Fonte: Elaborado pela autora.

4. Pau de chuva

O pau de chuva foi feito a partir da reutilizacdo de tubo de pa-
peldo nos quais sdo enrolados tecidos para venda em lojas. Esse
instrumento também poderia ser construido com canos de PVC ou
varas de bambu.

Os materiais utilizados para a construgio foram tubo de pape-
130, arco de serra, arame, tecido grosso para as extremidades, fita

adesiva, sementes ou graos de acordo com o timbre escolhido. Para
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o0 acabamento, tinta para papel como guache ou tinta PVC, pincel
e verniz.

Inicialmente, uma das extremidades foi tampada com tecido
grosso e fita adesiva. Com arame foi feita uma espiral e em seguida
fixada no interior de todo o tubo. Na sequéncia foram colocadas
as sementes ou grios e fechada a outra extremidade. A duracédo do
som depende do tamanho do pau de chuva e da espiral de arame,
que ira conter a passagem rapida das sementes.

Figura 6 — Construcdo de pau de chuva: a) confecgdo da espiral com arame; b)
inser¢do da espiral no tubo; ¢) introdugdo das sementes no tubo

Fonte: Elaborado pela autora.

5. Tubos sonoros

Os tubos sonoros foram construidos a partir dos conceitos rela-
cionados a fisica e a musica, seguindo os pardmetros para aproxi-
macdo da afinacdo adequada ao material selecionado, nesse caso o
PVC, com didmetro de 70 mm. Esses pardmetros constam na Tabe-
la de Frequéncias, Periodos e Comprimentos de onda, criada pelo
professor Fernando lazzetta (ECA/USP) e utilizada no célculo das
medidas de cada tubo.

A abordagem de Monteiro Jr., Medeiros e Medeiros (2003) de-
monstra a relagio entre musica e matematica através da associacdo

entre a escala cromatica da musica ocidental e as progressdes geomé-
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tricas. Segundo eles, o temperamento sequenciou a escala musical
em doze notas construindo uma progressio geométrica de doze in-
tervalos (doze partes) que evoluem em razio de '3/2, o que significa
que “a frequéncia de cada nota da escala cromatica sera '3/2 vezes
maior que a sua anterior’” (Monteiro Jr.; Medeiros; Medeiros, 2003).

Dessa forma, em uma oitava, a nota mais grave tem frequéncia
f e amais aguda tem frequéncia 2f. Considerando a nota L4 com
frequéncia igual a 440 Hz, ela terd sua oitava com o dobro de sua
frequéncia, ou seja, 880 Hz.

A construcio dos tubos sonoros foi referenciada por esses auto-
res, que estabelecem relacdo entre a frequéncia f da nota musical, a
velocidade de propagagio do som no ar que éigual a 344 m/s, auma
temperatura de 20 °C e pressio de 1 atmosfera aplicadosem V=121 .
fsendo A o comprimento de onda e f a frequéncia sonora.

A partir da tabela de referéncia,’® a frequéncia sonora f foi subs-
tituida pela frequéncia da nota desejada para encontrar os valores
referentes ao comprimento de cada tubo em cm, a exemplo da nota
Dé 3, cuja frequéncia é 261,625519 Hz, com o comprimento de
onda igual a 1.314856 m, aplicados a seguir: V=174 . f

344=2.261,625519 > A = 344 — A = 1,314856 metros
261,625519

Como estamos trabalhando com tubos abertos de comprimento
L, temos que considerar A = 2. L, por isso:

A=2.L51,314856 =2L — L =1,314856 — L = 0,657428 metro, ou seja,
65,7 cm

Dessa forma, as medidas com as quais foram cortados os tubos
sao:

15 Fernando lazzetta (ECA/USP). Disponivel em: <http://www?2.eca.usp.br/
prof/iazzetta/tutor/acustica/Introducao/tabelal.html>.
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Tabela 1 — Notas, frequéncias e comprimentos. Baseado em lazzetta, [s.d.]. Docu-
mento eletronico

Nota Frequéncia (Hz) Comprimento (cm)
D63 261,62 65,7
Do #3 277,18 62,05
Ré3 293,66 58,57
Reée #3 311,12 55,28
Mi3 329,62 52,18
Fa3 349,22 49,25
Fa #3 369,99 46,48
Sol 3 391,99 43,87
Sol #3 415,30 41,41
La3 440 39,09
La#3 466,16 36,89
513 494 34,82
Do 4 523,25 32,87

Fonte: Disponivel em: <http://www?2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/introducao/
tabelal.html>.

Foram utilizados cano PVC com 70 mm de didmetro, régua,
arco de serra, lixa n.100, Prime,® tinta PVC, rolo para pintura e
pincel n.20 de cerdas achatadas.

Inicialmente foi assinalada a medida em cm referente a nota
musical desejada e cortada com o arco de serra. Em seguida, foram
lixadas as extremidades, para retirar todas as imperfeicdes do tubo.
Na sequéncia foi utilizado um afinador eletrénico para conferir a
afina¢io de cada tubo.

Aproveitando o rolo para pintura, foi passada uma camada de
Prime para que a superficie fixasse a tinta PVC e esperado o tempo
de secagem. Posteriormente, testada a sonoridade de cada tubo com
baquetas, pedacos de borracha ou chinelo. Esse instrumento pode
ser tocado agrupando os tubos ou em grupo, cada pessoa emitindo
uma Unica nota musical.

16 Prime: substancia usada para preparar as superficies para aplicacdo de pin-
tura. No caso dos tubos sonoros, o PVC é uma superficie muito lisa com pouca
aderéncia.
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Figura 7 — Construgio dos tubos sonoros: a) pintura dos tubos; b) tubos fina-
lizados

Fonte: Elaborado pela autora.

Consideracoes

As mudancas referentes a composi¢do musical no século XX
revelaram, através dos estudos de Cage, Xenakis e tantos outros
musicos pesquisadores, a necessidade de repensar o ensino de M-
sica. Isso é demonstrado por Schafer (1991) através de experiéncias
pedagdgicas com seus alunos, partindo de sua perspectiva expandi-
da de percepcio, nas quais chama a atengio para a necessidade de
desenvolver uma escuta atenta para descobrir os aspectos mais sig-
nificativos da paisagem. Para isso, recomenda algumas atividades
para o que ele chama de limpeza de ouvidos, a fim de sensibilizar as
pessoas para as sonoridades que as cercam (Schafer, 2009).

Akoschky (1988; 2015) estabelece um didlogo com Schafer
ao primar pela estimulagdo sonora a partir dos recursos sonoros
presentes no cotidiano. Dessa forma, a educadora e pesquisadora
abre novos caminhos ao ensino de Musica, sugerindo formas para
adaptar as novas tendéncias composicionais ao ensino de Musica,
enfatizando também a apreciagio sonora e musical, a ruptura do
antagonismo som musical e ruido e ampliacdo do trabalho ritmico.
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A reflexdo acerca da experimenta¢do sonora também é o cerne
do trabalho do arte-educador Fernando Sardo, que, através da
pesquisa de materiais sonoros e criacio de instrumentos nio con-
vencionais, encontra estratégias inovadoras para a formacédo de
professores e para o ensino de Musica.

As consideragdes desses autores respaldaram e fomentaram a
pesquisa de fontes sonoras e construcio de instrumentos musicais
realizadas aqui.

Grande parte do tempo deste trabalho foi dedicado a pesquisa
de fontes sonoras variadas, um levantamento bibliografico espe-
cifico sobre técnicas de construcdo de instrumentos, regras para a
escolha de materiais, as relacdes que se estabelecem com os c6digos
fisicos e matematicos essenciais no projeto de um instrumento.

Na busca por referéncias que tratassem especificamente de cons-
trugdo de instrumentos, foi possivel perceber que as publicagdes na
area de musica priorizam mais a forma e proposi¢do de modelos,
em sua maioria de facil reproducio, do que aspectos da elaboracdo
de novos instrumentos, processo que exigiria conhecimentos mais
especificos de actstica.

A area da fisica faz uma abordagem da construcio de instru-
mentos como uma forma de apresentar propostas inovadoras para
o ensino de fisica e romper com metodologias pautadas apenas em
estudo teorico.

Assim sendo, nessa etapa da pesquisa buscou-se estabelecer um
didlogo interdisciplinar que agregasse os aspectos fundamentais a
fisica e @ musica, almejando ainda a busca de outras fontes para re-
ferenciar os modos de produc¢io de instrumentos. Constatou-se que
a experimentacio, elaboracio e confec¢do de instrumentos musicais
artesanais sdo acoes continuas nas quais o educador vivenciard a
necessidade de construcio, desconstrucio, reelaboracio, implicitas
nesse processo.

A experimentacdo sonora passou, antes de tudo, pela experién-
cia da pesquisadora, que testou os materiais e procurou novas sono-

ridades. Projetou os instrumentos e investiu em muitas tentativas
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para que o resultado fosse instrumentos com boa qualidade sonora,
nem sempre alcangada.

As escolhas dos materiais foram feitas pensando em apresentar
instrumentos acessiveis aos educadores, por isso evitou-se o uso de
materiais com alto custo. Nessa etapa, os instrumentos construidos
tiveram referéncias em modelos. Espera-se que, no decorrer da
pesquisa, a experimentacio da educadora e pesquisadora em luteria
possibilite a expressdo através de instrumentos originais, autorais.

Cada instrumento reflete a identidade de quem o constroi, im-
primindo em cada objeto sua afetividade. Por isso, é importante
oferecer aos alunos a possibilidade de passar pelo processo de cons-
trugdo, ndo apenas como meros receptores, mas como construtores
pesquisadores de sons de forma a estabelecer um vinculo afetivo
com a propria criagio.

A producio de instrumentos musicais oferece a possibilidade
de reinventar o ensino de Musica na educacio bésica, pois, através
da exploracio e manipula¢io de fontes sonoras variadas, favorece
aos alunos a experimentacdo, improvisacdo e construgdes sonoras
individuais e coletivas. Ao usar esses instrumentos, associados ou
nao aos instrumentos tradicionais, o educador descortina outros iti-
nerarios para desenvolver nos alunos as habilidades de identificar a
relagio entre espaco, tempo, ritmo e movimento em musica.

Referéncias bibliograficas

AKOSCHKY, J. Desde a exploracion sonora de cotidiafonos a la sintesis
acustica: processos creativos en educacion musical. In: SILVA, H. L.
da; ZILLE, J. A. B. (orgs.). Muisica e educagdo. Barbacena: EAUEMG,
2015. p.79-94. [Série Diadlogos com o Som, v.2.]

. Cotididfonos: instrumentos sonoros realizados con objetos coti-
dianos. Buenos Aires: Ricordi, 1988. Acompanha 1 CD-ROM.

BRITO, T. A. de. Musica na educagdo infantil: propostas para a formagéao
integral da crianga. 4.ed. S3o Paulo: Peirépolis, 2003.

CACIONE, C. Construgio de instrumentos. In: FRANCA, C. C. (org.).
Hoje tem aula de Msica? Belo Horizonte: MUS, 2016. p.57-63.



INSTRUMENTOS MUSICAIS: PESQUISA E CONSTRUCAO 191

CAGE, John. De segunda a um ano. Trad. Rogério Duprat e Augusto de
Campos. Rio de Janeiro: Cobogo, 2013.

FERREIRA, R. B. et al. Flautas transversais renascentistas: ... madeiras
brasileiras. Per Musi, Belo Horizonte: UFMG, n.31, p.108-22, 2015.

GONZAGA, A. L. Madeira: uso e conservagdo. Brasilia: Iphan; Monu-
menta, 2006.

IAZZETTA, F. Tabela de frequéncias, periodos e comprimentos de onda.
on-line, [s.d.]. Disponivel em: <http://www2.eca.usp.br/prof/iaz-
zetta/tutor/acustica/introducao/tabelal . html>. Acesso em: 22 fev.
2019.

MONTEIRO]JR., F.N,; MEDEIROS, A.; MEDEIROS, C. F. Matema-
tica e musica: as progressoes geométricas e o padrdo de intervalos da
escala cromatica. Revista Bolema, Rio Claro-SP, v.16, n.20, set. 2003.

LIMA, J. G. A. Pradticas de luteria na musica experimental brasileira. Sao
Paulo, 2018. Tese (Doutorado) — Universidade de Sdo Paulo (USP).

MORAIS, R. G. de; CHAIB, F. M. de C.; OLIVEIRA, F. F. de. Consi-
deragdes historicas, estruturais e caracteristicas sobre o instrumento
Sixxen, de Iannis Xenakis. Per Musi, Belo Horizonte: UFMG, p.1-21,
2017.

PEREIRA, C. A. A. O siléncio na obra de John Cage: uma poética musi-
cal em processo. In: SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRA-
DUANDOS EM MUSICA, 3, 2014, Sdo Paulo. Anais.... Sio Paulo:
ECA/USP, 2014. p.897-907.

RIBEIRO, A. A. Uakti: um estudo sobre a construcdo de novos instru-
mentos musicais acusticos. Belo Horizonte: Com Arte, 2004.

. Grupo Uakti. Revista Estudos Avancados, v.14, n.39, p.249-72,
maio-ago. 2000.

SARDQ, F. Criar instrumentos e musicas. In: BRITO, T. A. de. Um jogo
chamado masica: escuta, experiéncia, criagdo, educagido. Sio Paulo:
Peiropolis, 2019. p.155-6.

. Instrumentos musicais, esculturas sonoras, instalagdes sonoras,

praticas educativas. Disponivel em: <www.fernandosardo.com.br>.
Acesso em: 20 out. 2015.
. Bambuzais. Manaus: Novo Disc; Sdao Paulo: Estadio do Autor;
Dominio Digital, 2002. 1 CD-ROM.
SCARASSATTI, M. A. F. Walter Smetak: o alquimista dos sons. S3o
Paulo: Perspectiva, 2008.






SOBRE OS AUTORES

Adriano Santos Fonseca

Arte-educador. Mestre em Artes pelo Programa de Mestrado
Profissional em Artes (Prof-Artes) pela Universidade Federal da
Bahia (UFBA) no ano de 2017. Possui licenciatura em Desenho
e Plastica pela Universidade Federal da Bahia (2009) e pos-gra-
duacdo em Ensino de Artes pela Universidade Candido Mendes
(Ucam). Atualmente pertence ao quadro do Magistério Publico
do Estado da Bahia, onde também desenvolve atividades artisticas
com os estudantes do ensino médio vinculadas a projetos da rede de
ensino. E-mail: adrianfonseca82@gmail.com

Aline Seabra de Oliveira

Professora de Teatro da Secretaria de Educacdo do Distrito Fe-
deral desde 2008. Graduada em Artes Cénicas pela Universida-
de de Brasilia (UnB) em 2007 e mestre em Artes pelo Prof-Artes
(UnB) em 2016. Especialista em desenvolvimento humano, edu-
cagdo e inclusdo escolar desde 2019. E integrante do grupo Teatro
do Concreto, no qual possui trabalhos como atriz e pesquisadora.
Possui experiéncia com o ensino superior e outras publicacdes na
area de processo colaborativo. E-mail: alineseabra81@gmail.com



194  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIACAO ARTISTICA

Barbara Trelha Oliveira

Licenciada em Musica pela UFPR (2014). Bacharel em Mu-
sicoterapia pela FAP (2004). Mestre em Artes pelo Prof-Artes —
Udesc/IES 43 (2018). Atua como educadora musical na Montes-
sori Saber Viver — Balneario Camboriti, atende no espago Quin-
tal Azul — Itapema e reside em Florianopolis, onde, atualmente,
amplia seus estudos e praticas musicais. E-mail: barbaratrelha@
gmail.com

Cicera Aparecida Rodrigues Silva

Mestranda em Artes (Prof-Artes) pela Universidade Estadual
Paulista Julio de Mesquita Filho (Unesp). Especializacio em En-
sino de Artes Visuais pela Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMGQ) e especializagdo em Psicopedagogia Clinica e Institucio-
nal pela Funorte. Graduacdo em Musica pela Universidade Federal
de Minas Gerais. Atualmente é docente na disciplina de Arte na
rede estadual de ensino de Minas Gerais. E-mail: cicera_musica@
yahoo.com.br

Clarice da Silva Costa

Atualmente é docente da Universidade Federal de Goias, na
Escola de Musica e Artes Cénicas. E professora orientadora do Pro-
grama de Pés-Graduacdo Prof-Artes da Universidade de Brasilia.
Possui experiéncia na drea de Artes, atuando principalmente nos
seguintes temas: Teatro, Educacio, Encenacdo Teatral, Literatura
Brasileira e Formacao de Professores para o Ensino do Teatro. Foi
coordenadora do Programa de Iniciagdo & Docéncia-Pibid Tea-
tro (2012-2016), na Universidade de Brasilia. E-mail: claricosta@
gmail.com

Fernando Antonio Abath Luna Cardoso Cananéa

Doutor em Educagio pela UFPB. Professor do Prof-Artes na
UFPB. Membro fundador e pesquisador do Grupo de Pesquisa



SOBRE OS AUTORES 195

em Extensio Popular/CNPq/UFPB-PPGE-Nuplar. Pesquisador
sobre Identidade Cultural, Cultura Popular; Teatro na Educacio.
Presidente da ONG Maré Produgdes Artisticas e Educacionais. Pre-
sidente do Conselho Editorial do Projeto Novos Olhares/ONG
Maré. Autor de dois livros (Extensdo universitdria e politica cultu-
ral e Educagdo popular e identidade cultural). Organizador de 24 li-
vros sobre educacéo e suas interfaces publicados entre 2011 e 2019.
E-mail: fernando_abath@hotmail.com

Iveta Maria Borges Avila Fernandes

Professora do Curso de Mestrado Profissional em Artes (Prof-
-Artes) no Instituto de Artes/Unesp. Professora aposentada do
Instituto de Artes/Unesp. Doutorado pela Faculdade de Educa-
¢do/USP. Mestrado em Artes pela Escola de Comunicacio e Artes/
USP. Graduacio: licenciatura em Educacdo Musical, licenciatura
em Educacido Artistica, licenciatura e bacharelado em Piano pela
Faculdade de Musica Santa Marcelina. Atua na formagio de pro-
fessores para o ensino de Musica na escola. E-mail: ip@uol.com.br

Jefferson Araujo Moraes

E pai do José Luis. Mestre em Artes pelo Prof-Artes, turma de
2016-2018 na Universidade do Estado de Santa Catarina (Udesc).
Especialista em Neuropsicologia e Aprendizagem. Licenciado em
Teatro. Professor no Instituto Federal do Parana (IFPR), onde de-
senvolve o programa, Formagdo de Espectadores: Cultura e Cida-
dania na Comunidade que abrange pesquisa, ensino e extensao,
desde 2015. Atua também como diretor cénico, ator e produtor cul-
tural. E-mail: Jefferson.araujo@ifpr.edu.br. chapollex@gmail.com

Karla Schuch Brunet

Doutora em Comunicacdo Audiovisual pela Universidade
Pompeu Fabra (Espanha — bolsa Capes). Mestre em Artes Visuais —
Fotografia pela Academy of Art University (EUA — bolsa Capes).



196  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIACAO ARTISTICA

Realizou pesquisa de pés-doutorado em Cibercultura no P6sCom/
UFBA (2007-2009, bolsa Fapesb). Em 2014, fez outro p6s-douto-
rado em Arte na Universitat der Kanste Berlin (Alemanha — bolsa
Capes). Atualmente, é professora do IHAC e Prof- Artesna UFBA.
Coordena o Grupo Ecoarte, onde pesquisa e desenvolve projetos de

interacdo entre arte, ciéncia e tecnologia. Url: http://karlabru.net/

site/. E-mail: karlab@ufba.br

Larisse Kaline Pereira da Costa

Mestra em Ensino de Artes pelo Programa de Pés-Graduagio
em Ensino de Artes (Prof-Artes) na UFRN. Professora da rede
estadual de ensino do Rio Grande do Norte. Especialista em Arte-
-Educacio. E-mail: larikaline@hotmail.com

Leide Rosane Silva Souza de Alcantara

Mestre em Artes (Prof-Artes) pela UFPB (2018). Graduada em
Educacio Artistica com habilitagio em Artes Cénicas (2006) pela
UFPB. E membro da equipe técnico-administrativa do Nucleo
de Teatro Universitario (NTU) — Teatro Lima Penante — UFPB.
Professora efetiva de Artes da rede estadual de educacido no estado
da Paraiba, desenvolvendo praticas artisticas e pedagégicas. Coor-
denadora e encenadora do Grupo de Teatro da cidade de Pildes-PB.
Autora de dois capitulos de livros sobre educacio e suas interfaces.
E-mail: leidedealcantara@gmail.com

Luis Alberto de Souza

Professor de Arte, atuando na educacéo bésica, nas redes de en-
sino municipal de Sdo José dos Campos-SP e estadual do estado de
530 Paulo. Formagdo académica: mestre em Artes (bolsista Capes/
Prof-Artes) no Instituto de Artes — Unesp-SP. Especializacdo: Arte
na Educacio: Teoria e Pratica na Universidade de Sao Paulo (USP).
Especializagio: Gestdo de Pessoas e Projetos Sociais na Universi-
dade Federal de Itajubd-MG (Unifei). Licenciatura em Pedagogia



SOBRE OS AUTORES 197

na Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar). Licenciatura em
Artes Visuais na Universidade do Vale do Paraiba (Univap). Cur-
riculo Lattes: http://lattes.cnpq.br/7143855073439386. E-mail:
luisprof.arte@gmail.com

Lula Borges

Lula Borges (LLuiz Antonio Dias Borges) é mestrando em Artes
(UFRN, 2018-). Mestre em Educacdo (UGF, 2013), com mode-
lagem 3D com softwares livres em escola. Especialista em Cinema
(UFRN, 2017), com énfase na Hist6ria da Animacdo no RN. Gra-
duacdo em Educacdo Artistica — Artes Plasticas (UFRN, 1999).
Tem experiéncia na drea de arte sequencial, como em historias em
quadrinhos e animacio 2D e 3D. E professor de Artes no RN. E
musico, cineasta, quadrinista, animador, artista plastico. E-mail:
reverbo@hotmail.com

Marcilio de Souza Vieira

Bolsista de Produtividade em Pesquisa — nivel 2. Artista da
Cena. Pés-doutor em Artes e em Educacdo. Doutor em Educagio.
Professor do Curso de Danca e dos programas de pés-graduagio
PPGArC, PPGEd e Prof-Artes da UFRN. Lider do Grupo de
Pesquisa em Corpo, Danca e Processos de Criacdo (Cirandar).
Membro pesquisador do Grupo de Pesquisa Corpo, Fenomenolo-
gia e Movimento (Grupo Estesia/UFRN). E-mail: marciliov26@
hotmail.com

Maristela Sanches Rodrigues

Doutorado em Artes (Instituto de Artes/Unesp-SP). Mestrado
em Artes (Instituto de Artes/Unesp-SP). Licenciatura em Edu-
cagdo Artistica (Unoeste-SP). Especializacdo em Psicopedagogia
(Unifev-SP). Graduacdo em Oceanografia (Furg-RS). Professora
do ensino bésico, técnico e tecnoldgico (EBTT), no Instituto Fede-
ral de Sdo Paulo (IFSP-Jacarei). Orientacdo voluntaria de mestrado



198  ESCOLA E ARTE: PROCESSOS DE CRIACAO ARTISTICA

profissional em Arte no Instituto de Arte da Unesp-SP. Atuacdo no
ensino: Arte nos cursos técnicos integrados ao ensino médio e Plas-
tica nos cursos de Design de Interiores. Atuagdo na extensdo: mini-
cursos de Desenho e de Arte Contemporéanea para Educadoras/es.
Atuagdo em pesquisa: formacio de professoras/es, Desenho, Plés-
tica e Arte Contemporanea. E-mail: maristelasr@uol.com.br

Sérgio Naghettini

Doutorando em Educac¢do pela Universidade de Uberaba
(2020). Mestrado profissional em Artes pela Universidade Fede-
ral de Uberlandia, na linha de pesquisa Préticas e Processos em
Artes (2018). P6s-graduacdo lato sensu em Geografia para séries
iniciais do ensino fundamental pela UFU (2011). Graduado em
Artes Pldsticas pela UFU (1988). Atualmente, artista, escritor e
professor de Artes e Geografia pela rede de educagio municipal
de Uberlandia-MG. Membro do Coletivo Professor-Artista PA
(2019) e do Grupo de Pesquisa Lagepop/UFU (2012). E-mail:
sergionaghettini@yahoo.com.br

Sobre os organizadores

Rejane Coutinho

Professora do Departamento de Artes, do Mestrado Profissio-
nal em Artes e do Programa de P6s-Graduagio em Artes da Unesp.
Autora da obra Artes Visuais: da exposi¢ao a sala de aula (2005)
e uma das organizadoras do livro Arte/ Educagdo como mediagdo
cultural e social (2009). Tem pesquisas no campo da historia do en-
sino de artes e na formacio de educadores e mediadores culturais.
E-mail: rejanegcoutinho@gmail.com

Teresa Mateiro

Professora Associada do Departamento de Mtsica da Udesc.
Atua nos Programas de Pés-Graduagdo em Musica — Mestrado e



SOBRE OS ORGANIZADORES 199

Doutorado, e Mestrado Profissional em Artes. Foi professora de
musica em escolas, pablicas e privadas, de educacio bésica. Desen-
volve pesquisas na area de Formagio Docente privilegiando temas
como pratica pedagogica, conhecimento profissional, praticas mu-
sicais escolares e estudos transculturais. E-mail: teresa.mateiro@
udesc.br

Heloise Vidor

Professora do Departamento de Artes Cénicas, do Mestrado Pro-
fissional em Artes e do Programa de P6s-Graduacio em Teatro da
Udesc. Autora das obras Drama e Teatralidade: o ensino do teatro na
escola (2010) e Leitura e Teatro: aproximagdo e apropriagdo do texto li-
terdrio (2016) e organizadora do livro A poesia do texto na (po)ética do
encontro: experiéncias artistico-pedagdgicas com a literatura, o teatro e
a educagdo (2020). E-mail: heloisebvidor@gmail.com

José Tonezzi

Docente do Departamento de Artes Cénicas, do Mestrado Pro-
fissional em Artes e do Programa de P6s-Graduagio em Compu-
tacdo, Comunicacdo e Artes da Universidade Federal da Paraiba
(UFPB). Autor de Distiirbios de linguagem e teatro: o afdsico em
cena (2007) e A cena contaminada: um teatro das disfungoes (2011).
Cumpriu doutorado em Artes Cénicas pela Unirio e pés-doutorado
em Linguistica pela Unicamp. E-mail: tonezzi@hotmail.com



SOBRE O LIVRO

Formato: 14 x 21 cm
Mancha: 23,7 x 42,5 paicas
Tipologia: Horley Old Style 10,5/14
Papel: Off-white 80 g/m2 (miolo)
Cartdo Supremo 250 g/m? (capa)
12 edigdo: 2020

EQUIPE DE REALIZACAO
Capa
Megaarte Design
Edicdo de texto

Tulio Kawata (Copidesque)
Marcelo Porto (Revisao)

Editoracdo eletrénica
Eduardo Seiji Seki

Assisténcia editorial
Alberto Bononi



tais recursos, mas sejam capazes de
encontrar neles a possibilidade do di&-
logo, em que a artesania e o elemento
mididtico sejam utilizados sem que haja
exclusdo de um pelo outro. O jogo, a
fotografia e a interagdo séo bons ins-
trumentos nessa empreitada.

A terceira parte do tomo apresenta re-
latos a respeito de meios diferenciados
para obtenc¢do de resultados: a com-
posicdo de livros vinculados ao traba-
lho artistico e educacional, bem como
a construgdo de instrumentos musicais.

O ato de criar envolve entendimen-
tos e possibilidades mdltiplas; diz res-
peito & formacdo do individuo e é
fundamental em termos pedagdgicos.
Na faixa etdria atendida pela educa-
cdo bdésica, a criacdo artistica mos-
tra-se como exercicio incontorndvel,
pois envolve a relacdo sensivel com o
imagindrio e com a percepgdo do
mundo em termos estéticos e sociais.
E quando o profissional das Artes tem
realcado o seu protagonismo, sendo
chamado a reger, registrar e refletir
sobre processos de ensino e aprendi-

zagem na escola.



Esta colecdo traz ao piblico um panorama dos trabalhos realizados
pelo programa Prof-Artes, programa de mestrado profissional em Artes
que tem por objetivo a formacgdo continuada de professores em exer-
cicio na rede publica de educagdo bdsica. Coordenado pela Univer-
sidade do Estado de Santa Catarina (Udesc), o Prof-Artes é viabilizado
por uma rede de instituicdes de ensino superior, com o apoio da Coor-
denagdo de Aperfeicoamento Pessoal de Nivel Superior (Capes).

A presente publicacdo pretende dar visibilidade aos estudos desen-
volvidos por professores e professoras de Artes no @mbito do Prof-Artes,
disponibilizando materiais e estratégias que podem inspirar docentes
brasileiros em seu cotidiano, além de colaborar com a reflexdo sobre

a realidade da educagdo bésica pdblica no Brasil.
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