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Apresentacio da Colecao
Diversidades do Conhecimento

A Universidade Estadual do Parana — Unespar foi credenciada em
dezembro de 2013, e possui como um de seus desafios a verticalizagdo
da pesquisa e a criagdo e fortalecimento de Programas de Pos-
Graduagdo Stricto Sensu. Conta atualmente com quatro Cursos de
Mestrado, tendo sido aprovados pela CAPES entre 2013 € 2016. Como
parte da politica de apoio a pesquisa na instituicdo, a Pré-Reitoria de
Pesquisa e Pos-Graduagdo — PRPPG tem realizado discussdes sobre a
importancia da pesquisa, da divulgacao cientifica e do estabelecimento
de convénios e parcerias junto a outros setores de pesquisa nacionais €
internacionais. Tendo em vista essas prioridades, a PRPPG vem
também destinando apoio financeiro para seus pesquisadores e grupos
de pesquisa, mediante editais de selecdo de projetos de pesquisa e
publicag¢des cientificas.

E neste contexto que estd inserida a Colecdo Diversidades do
Conhecimento, ja em sua segunda edi¢do, e cuja proposta envolve a
publicagdo de coletaneas nas diversas dreas do conhecimento, trazendo
resultados de pesquisas e ensaios tedricos com vistas a divulgar, a
comunidade cientifica, a profissionais e estudantes, conhecimentos
produzidos por pesquisadores e grupos de pesquisa vinculados a
Unespar. Para esta edicdo, foram selecionadas quatro coletaneas,
vinculadas as areas de Artes, Cinema, Ensino de Matematica e
Interdisciplinar, intituladas respectivamente: “Criagdo, ensino e
produgdo de conhecimento em artes”; “Olhares: audiovisualidades
contemporaneas brasileiras”; “Pesquisas em educacdo matematica:
implica¢cdes para o ensino”; “Formacdo humana: espacos e



representagdes”. De modo geral, as coletdneas sdo resultado de
investigacoes realizadas pelos pesquisadores no ambito de seus grupos
de pesquisa, algumas delas em colaboragdo com pesquisadores de

outras instituicdes e apoiadas com recursos de agéncias de fomento.
A selegao das coletaneas se deu por meio do edital publico de Apoio

a publicagdo de Coletaneas, que recebeu propostas oriundas dos
Programas de Pos-Graduagdo em funcionamento e dos Grupos de
Trabalho que tém atuado para a criagdo de novos cursos de Mestrado na
Unespar. O processo envolveu o trabalho de um Comité Editorial,
nomeado pela PRPPG e composto por pesquisadores de diferentes
areas do conhecimento. O Comité foi responsavel pela analise técnica
das propostas e pela submissao das coletaneas a pareceristas ad hoc, os

quais contribuiram na avalia¢do do mérito dos manuscritos.
Para finalizar, em sintonia com as politicas nacionais de apoio a

pesquisa e Pés-Graduacdo no Brasil, esperamos que as publicagdes
possam contribuir para o processo de consolidacdo de nossa
Universidade, bem como para a promoc¢ao de novos debates nas
diversas areas do conhecimento.

Junho de 2016

Frank Antonio Mezzomo

Cristina Satié de Oliveira Pataro
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Prefacio

De imediato, uma pergunta se impde quando se trata de “Criagéo,
Ensino e Produ¢ao de Conhecimento em Artes: Artes Visuais, Cinema,
Danca e Teatro” na contemporaneidade. Quais possibilidades
emergem quando nos alocamos na fronteira, quando escolhemos a
dobra ou o limiar dessa pergunta como morada? O que se abre em
zonas de transito e atravessamento, nessa regifo incerta e inquietante
que constitui o entre? Eis ai uma questdo fundamental, eis um
problema que € preciso enfrentar, ao menos para aqueles interessados
em pensar o universo da criag¢do, ensino e produ¢do de conhecimento
em Artes — Artes Visuais, Cinema, Danga e Teatro no contexto
contemporaneo. O grupo de trabalho do Mestrado em Artes, do Centro
de Artes da Universidade Estadual do Parana, Campus de Curitiba II
desenha uma importante iniciativa na formulagdo de projetos de
produgdo de conhecimento, organizados para que no futuro atendam a
demanda por formag¢ao continuada de docentes de Artes da Educagao
Basica Publica — Ensino Fundamental ¢ Ensino Médio —, do Ensino
Superior, bem como de egressos de Cursos de Artes.

Dessa forma, o grupo procura direcionar suas atividades a uma
proposta de didlogo entre criagdo, ensino e produgdo de conhecimento
em Artes na perspectiva extraterritorial e também na constatacio das
fronteiras que separam as muitas areas do conhecimento humano
artistico que se encontra em crescente dilui¢do, o que gera uma
abertura cada vez maior para o didlogo e para intersec¢des e, a partir
disso, para novas possibilidades de interpretacdo das relagdes que o
homem estabelece com o mundo e com si mesmo. Dessa maneira, o
grupo procura divulgar suas pesquisas e reflexdes materializadas em
publicacdes, partindo da abertura para o didlogo com outras areas, sua
proposta €, em ultima instancia, contribuir para a ampliagdo dos
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horizontes dos estudos das Artes.

Sobre as relagdes entre “Criagdo, Ensino e Produgdo de
Conhecimento em Artes: Artes Visuais, Cinema, Danca e Teatro” no
mundo contemporaneo, eXxpomos, que parecem tracar um pensamento
transversal que se produz no cruzamento, na contaminag¢do entre
diversas artes e linguagens e faz brotar linhas de fuga de proporgdes
variadas e abertas para o pensamento de novas partituras e arranjos da
reflexdo sobre Arte, talvez caracterizadas e circunscritas no hibridismo
que, por sua vez, torna-se uma baliza nas atividades artisticas e sinaliza
um indicador importante das confluéncias estéticas atuais. Nesse
processo, se antes as fronteiras do territorio entre as artes eram
delineadas e conduzidas pelas bases de um pensamento moderno
extremamente racional, onde o mundo foi dividido em campos de
conhecimento e cada um seguiu seu caminho marcando presenga numa
“terra especifica”, nesse momento, as formas de pensar que
funcionaram até certa altura, ja ndo satisfazem nossos necessidades e
anseios. A atualidade ja ndo permite tal fragmentagdo, portanto,
buscamos outras perguntas e respostas, a exemplo de onde encaixo a
Arte, ou, quando ndo conseguimos mais estabelecer as fronteiras entre
uma arte e outra, ou entre “Criacdo, Ensino ¢ Produc¢do de
Conhecimento em Artes: Artes Visuais, Cinema, Danca e Teatro”,
percebemos que os critérios ¢ que mudaram, o mundo mudou e as artes
se aproximam umas das outras em irmandade interdisciplinar. Elas se
manifestam em diversas linguagens e unidades, se aglutinam no plano
da expressao artistica ou, mais ricamente, invadem todos os territorios
por onde possam se assentar para a promoc¢do de uma revisdo ou
redescoberta de algo ja incorporado. Ao serem caracterizadas pela
pluralidade que habita o plano expressivo, lancam-se como sistema de
significagdo cuja intertextualidade e hibridismo passam a ser seu traco
fundante.

Alinhado a essa visdo, estd o desenvolvimento de estratégias de
criacdo e inovacdo do ensino das Artes, bem como de
compartilhamento desses saberes na formagao de profissionais aptos a



validar as diferengas humanas. Essas atitudes ampliam a discussao do
conceito de acessibilidade para o campo curricular e para as praticas
atitudinais e metodoldgicas, que corroboram o direito de todos os
sujeitos aos saberes artisticos, em consonancia com preceitos de ndo
discriminacdo, propostos na Politica Nacional de Educa¢do Especial
na Perspectiva da Educac¢do Inclusiva, de 2008, previstos na Lei que
aprova o Plano Nacional de Educacgao para o decénio 2011-2020 — Lei
n. 13.005/2014 — e nas Diretrizes Curriculares Nacionais para a
Educacao em Direitos Humanos, de 2012.

Diante de tantas lacunas existentes no aperfeicoamento de
professores da Educacdo Basica, acrescenta-se outra: a dificuldade no
cumprimento da Lei 13.006, sancionada em junho de 2014, que prevé a
obrigatoriedade da exibi¢ao de duas horas de filmes nacionais por més,
como componente curricular complementar, integrado a proposta
pedagogica das escolas da Educacdo Basica. Ao colocar o cinema
brasileiro na escola, esta lei levanta uma série de discussdes, dentre
elas, a de como instrumentalizar os professores para lecionar as
linguagens artisticas, em particular o Cinema.

O acesso a produgdo audiovisual brasileira € apenas uma das faces
da questdo: cabe discutir os critérios de escolha dos filmes, a formacao
do publico, a qualidade da exibicdo, conhecimentos ndo verbais
vinculados ao som, a imagem e a0 movimento, entre outras cognigdes.
A Lei traz desafios que devem fazer parte da pauta de discussdo da
comunidade escolar, para constru¢do de politicas publicas de Estado,
nas areas da Educagdo e da Cultura. O encontro pedagogico com o
cinema deve transformar a antiga escola, ainda pouco afeita ao campo
da Arte. Nesse novo contexto, a linguagem cinematografica e
audiovisual permite leituras e significados multiplos, cuja concepgao
se da por meio de interpretagcdes que dependem do olhar e do repertorio
do espectador. Na relagcdo com o cinema, o professor enfrenta muitos
desafios, diante de uma linguagem que opera com signos nao verbais,
mas que também exige um referencial técnico-tedrico.

Em fevereiro de 2016, foi aprovado na Camara e no Senado, o



Substitutivo da Camara dos Deputados 14/2015, documento este que
alterou o pardgrafo 6°, do Art. 26 da Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo — Lei n. 9.394/96, referente ao ensino da Arte. A partir de
agora, as Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro sdo as linguagens que
passardo a constituir o componente curricular do ensino de Arte,
tornadas obrigatorias nos diversos niveis da Educacdo Basica. Nesse
contexto, as instituicdes de ensino superior t€m o prazo de cinco anos
para ampliar os cursos de formag¢do de professores habilitados nas
areas especificas da Arte.

Sendo assim, ressalta-se que o egresso dos cursos de Licenciatura
em Artes se depara com demandas contraditdrias a propria formagao, ja
que, em geral, as escolas regulares de educagdo se pautam pela
polivaléncia, solicitando desses professores que desenvolvam ao longo
do ano letivo conteudos das distintas linguagens artisticas,
independentemente de sua area de formagao. Os contetdos das Artes
Visuais, da Danca e do Teatro ndo podem ser processados
indiscriminadamente, requerendo um professor com dominio
exclusivo dos elementos e metodologias especificos de sua area de
atuacdo. O desenvolvimento da potencialidade artistica e da percep¢ao
estética do estudante demandam intervengdes propositivas, cabendo,
portanto, aos cursos de formagdo, a imissdo em projetos politico-
pedagogicos movida pela transdisciplinaridade das Artes, porém, sem
perder de vista a singularidade de cada linguagem artistica.

A coletanea proposta pela Unespar, Campus de Curitiba II abarca
textos sobre a produ¢do de conhecimento nas distintas linguagens
artisticas e contribuem de forma significativa para a formacdo do
professor-artista-pesquisador, dos saberes e fazeres da Arte, no
contexto educacional brasileiro. Isso estd em consonancia com o Plano
Nacional de Educacio que traz grandes desafios para o Estado e para a
sociedade brasileira, dentre eles a necessidade de se manter um
constante debate sobre a valorizacdo da diversidade cognitiva na
Educacio, promovendo a consolidag¢do de uma educagao efetivamente
democrética.



As proposicdes e desafios da “Criacdo, Ensino e Producdo de
Conhecimento em Artes: Artes Visuais, Cinema, Danca ¢ Teatro”
emergem na perspectiva da interface, exigindo novas atitudes que
refletem o nosso chamado "espirito" do tempo. A adequagdo do
pensamento dessa obra se faz com didlogos e tessituras, atitude estética
para com o outro, compartilhamento de conhecimentos, pois as
transformagdes que se instalam no dia a dia, obrigam o pesquisador a se
refazer enquanto ator social, refletir e criar novas solugdes técnicas
para vida, conhecimento, ciéncia e arte; talvez pelo fato que o ator
social, o artista e pesquisador corroboram em sua arte, sua vida, ficando
inerente a ela tudo que estd no dominio do subjetivo e inconsciente. O
desejo de transcender os limites ndo sendo prerrogativa das artes, mas
sim do ser, transparece e se concretiza através dela, consciente ou nao.

A “evolucdo” tecnologica dos meios e da midia nos permitem
novas experiéncias e nao substituem as antigas formas de arte nem lhe
usurpam o lugar, é somente diferente. E que o desejo de transcender
nos traz uma sequéncia gradativa de tentativas e experimentos que vao
evoluindo de um para outro, com alguma superagdo, até entdo
infindavel. A “Criagao, Ensino e Producdo de Conhecimento em Artes:
Artes Visuais, Cinema, Dancga e Teatro” busca fixar um territério na
movedica realidade contemporanea, busca o questionamento dos
nossos conceitos mais enraizados, argumentos e atitudes coerentes,
pois, se devemos acompanhar as transformag¢des adequando o
pensamento para o aqui e agora, precisamos nos esforgar para enxergar
e sentir as diferencas e semelhanc¢as entre as modalidades e areas
artisticas.

Artes Visuais, Cinema, Dancga e Teatro compdem as faces de uma
mesma moeda artistica, a Criacdo, o Ensino e por fim, a Produgao de
Conhecimento — também um campo aberto, instavel e suscetivel as
inimeras trocas instauradas nos processos contaminados do
pensamento.

Acir Dias da Silva
Maio de 2016
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Apresentacio

Esta publicacdo ¢ um primeiro resultado do Grupo de Trabalho
voltado a elaboragdo e implantacdo de um Mestrado em Artes, pelo
Centro de Artes do Campus de Curitiba II, da Universidade Estadual do
Paran4. Agregam-se no GT Docentes dos Centros de Areas de Artes
dos cursos de Bacharelado em Artes Cénicas, de Bacharelado em
Cinema ¢ Audiovisual, de Bacharelado ¢ Licenciatura em Danga, de
Licenciatura em Artes Visuais e de Licenciatura Teatro, devidamente
registrados junto a Pro-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduagao.

Ap6s duas formulagdes de projetos para encampar um Mestrado
em Artes, essa nova configuracdo de GT levantou a possibilidade de
criacdo de um Mestrado Profissional, visando atender a demanda por
formagao continuada de docentes de Artes da Educacgio Basica Publica
— Ensino Fundamental ¢ Ensino Médio —, do Ensino Superior, bem
como de egressos de Cursos de Artes.

De todo modo, enquanto os estudos sdo mantidos para a
formulagdo de um projeto de Mestrado em Artes é possivel elencar
alguns parametros que consolidam esta iniciativa pelo historico e perfil
institucional da Faculdade de Artes do Parana — atual Campus de
Curitiba IT da Unespar —, pela expertise dos profissionais docentes e
pelos perfis dos cursos de bacharelado e licenciatura. Tanto a
importancia das Artes e de seu papel no ensino na escola e na
comunidade, quanto a das praticas formativas relacionadas a processos
de criagdo em Artes, estardo fundamentadas e serdo subsidiadas por
essa experiéncia e perfil institucional, em qualquer desenho de
mestrado que venha a ser estruturado.

Parte-se da compreensdo que processos de ensino e de
aprendizagem nas Artes devem estar embasados nas experiéncias
artisticas e estéticas de docentes e discentes, em linhas de pesquisa que
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especifiquem — ou aproximem — praticas e producdo artistica a
processos de ensino articulados as linguagens artisticas das Artes
Visuais, do Cinema/Audiovisual, da Danca e do Teatro.

Capacitar docentes, pesquisadores e profissionais qualificados na
area visa a expansao do campo das Artes no Estado do Parana e a
geracdo e difusdo de conhecimento em um estado com escassez de
cursos de pds-graduagdo Stricto Sensu na area e com inexisténcia de
mestrado com esta articulagdo de linguagens artisticas. Apos mais de
trinta anos formando alunos no curso de Danga, por exemplo, ha uma
demanda consideravel por este perfil de capacita¢do, ndo apenas no
Parana, mas por todo Brasil, e, nesse sentido, a demanda por
capacitacdo neste nivel de mestrado, ¢ para todas essas linguagens
artisticas.

Desse modo, esta publicacdo compila capitulos de docentes com
anos de experiéncia no ensino, na pesquisa € na criacdo, em um
momento politico de reformulacdo de mecanismos legais na area,
como a Base Nacional Comum Curricular e os efeitos que as alteracdes
em percurso provocardo a Educacdo e as Artes no Pais. Nos textos,
reconhece-se a recorréncia da articulagdo da Lei de Diretrizes e Bases
da Educacgdo Nacional areflexdes sobre a formagao de professores para
o ensino das Artes, do mesmo modo que questdes direcionadas a
produgdo artistica e de conhecimento por meio da especificidade das
Artes Visuais, Cinema, Danca e Teatro.

Nesse sentido, as convergéncias teoricas entre a Neurociéncia
Cognitiva ¢ a Danca s3o a base do artigo “Aproximagdes entre
neurociéncias e processos de fruicdo e criagdo em danga na infancia”,
de Andréa Lucia Sério Bertoldi e Aline Ferreira Ril, e servem para
analisar as contribui¢des da fruicdo e criacdo em Danga durante a
infancia na producdo de conhecimento em Arte. O texto enfatiza a
importancia da experiéncia artistica na danca como possibilidade de
interferir na percepc¢ao/criacdo de realidades para produzir novos
comportamentos e especificidades de conhecimento. E também
analisar diversos outros aspectos, porém sempre vinculando estudos
sobre a percepgdo ao desenvolvimento de criagdo em Danga.
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Denise Bandeira, no texto intitulado “Situacdo ¢ Criagdo:
centralidade da cultura e margem da arte”, reflete sobre a ideia de
cultura, suas transformacdes e conceitos. Apresenta uma discussdo
sobre a centralidade da cultura na sociedade e suas repercussdes nos
ambitos da produgdo e do ensino da Arte. Destaca ainda que a acepgao
do conceito antropologico e a determinacdo das dimensdes, simbdlica,
cidada e econdmica, foram fundamentais para o fortalecimento das
politicas de cultura.

Guaraci da Silva Lopes Martins ¢ Robson Rosseto em “Processos
de encenacdo em didlogo: aspectos da recepcdo e da construcio
identitaria” refletem sobre as metodologias de pesquisa associadas as
Artes Cénicas e sua contribui¢do no processo de formacgdo inicial e
continuada. Este texto resulta de uma analise de pesquisas realizadas
pelos autores com a participacdo de graduandos e egressos, em sua
maioria, do curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Estadual
do Parana, Campus de Curitiba II, e traz também as atividades cénicas
que resultaram em dois espetdculos, cujas producgdes se
desenvolveram com a participagdo ativa dos envolvidos.

Apontando sobre mecanismos legais e aprofundando a discussao
sobre a formag@o de professores, a autora do capitulo “Relagdes entre
ensino, praticas artisticas e pesquisa: questdes para a formacdo de
professores de artes visuais”, Mauren Teuber apresenta o contexto
inicial de um debate sobre a formacao do professor de Artes Visuais e a
disciplina de Arte, no Brasil, que inclui as dimensdes multiplas da
identidade desses professores e as possibilidades e limites da
formag@o. Entre outros aspectos, a autora defende a pesquisa como um
modo de se apropriar de um método de producdo de conhecimento,
propondo que se privilegie na formagao do professor de Artes Visuais e
no ensino das escolas publicas, tanto a producdo de Arte quanto a
investigagdo e 0 ensino na area.

Em a “Pedagogia teatral: a formac¢do do espectador-artista-
professor”, Robson Rosseto considera, de modo esclarecedor, a
dindmica da recep¢do como um componente fundamental para
estabelecer trocas produtivas e investigativas sobre as diversas leituras
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das produgdes cénicas. Importantes acontecimentos sobre a Arte,
especificamente no espago escolar, foram delineados, assim como as
mudangas da legislagdao educacional brasileira para o aprofundamento
dasreflexdes acerca da formagao académica do licenciado em Teatro.

Ja Rosemeri Rocha, no texto “Mapa de criagdo: estratégia
metodologica de criacdo a partir do conceito de corpo propositor”
articula conceitos da Neurolinguistica e das Ciéncias Cognitivas. A
autora demonstra como a utilizagdo de Mapas de Criagdo pode ser
estratégia para o “corpo propositor” transitar por algumas etapas
necessarias para a elaboragdo de uma criagdo artistica.

Completando a publicacdo, a importancia da formacdo do
professor no contexto da recente Lei 13006/2014, que determina a
inser¢do de, no minimo, duas horas mensais de produ¢do audiovisual
nacional como componente curricular complementar integrado a
proposta pedagdgica da escola da Educacdo Basica, esta presente em
“Cinema brasileiro: ensino, pesquisa e extensdo na formagdo de
professores”, de Salete Paulina Machado Sirino. Nesse texto a autora
aborda o projeto de extensdo “Cinema brasileiro na escola”, realizado
entre 2013 e 2014, vinculado ao programa de extensdo Universidade
Sem Fronteiras da SETI/PR, realizado numa parceria entre Unespar,
Campus de Curitiba II e SEED/NRE de Curitiba, que teve por
finalidade a capacitacdo de professores de Artes e de Lingua
Portuguesa com atuag¢do em escolas do NRE/Curitiba, para a utilizagao
do cinema brasileiro no Ensino Fundamental e Médio. O projeto teve
entre seus resultados a publicagdo do livro “Cinema brasileiro na
escola: pracomego de conversa”, prefaciado por José Carlos Avellar.

Os capitulos apontam para a importancia de se divulgar as reflexdes
e o que ¢ produzido nos espagos de ensino e de criacdo em Arte e 0s
meios e métodos desenvolvidos e criados nas escolas e universidades
do Pais.

As Organizadoras
Maio de 2016



Capitulo 1

Aproximacgdes entre neurociéncias e
processos de fruicdo e criacio
em danca na infancia

Andréa Lucia Sério Bertoldi
Aline Ferreira Ril

Introducio

A pratica da Danga com criangas ¢ um fenomeno crescente no
Brasil em diferentes realidades socioecondmicas e culturais do pais.
Essa tendéncia tem estimulado o interesse cientifico sobre a
investigacdo das possiveis contribui¢des deste tipo de experiéncia na
infancia para o ser humano ao longo da vida. Neste contexto, varios
estudos de diferentes areas tém demonstrado beneficios de praticas de
Danca tanto entre criang¢as com desenvolvimento tipico
(FALSARELLA; BERNARDES-AMORIM, 2008; ROCHA;
FRANCA, 2012), como entre aquelas que apresentam algum tipo de
deficiéncia (ISRAEL; BERTOLDI, 2010; FONSECAcetal.,2011).

Os estudos disponiveis na literatura explicitam um problema que
precisa ser enfrentado pela area da Danga, qual seja, a supremacia da
investigacao sobre a pratica da Danga com criangas sob o ponto de vista
de outras areas, que ndo a Arte. Isso imputa a tais analises, limitagdes
conceituais e, por vezes, algum simplismo tedrico sobre as
especificidades da drea da Danca, inerente ao fato da agdo artistica ndo
corresponder ao foco central de estudo daquelas investigacdes. Este
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fato tem fortalecido o entendimento da Dan¢a como um meio de
promogao de objetivos externos a produgdo de conhecimento em Arte,
o que ¢ reforcado pela ampliacdo de investigacdes sobre “o fazer com a
Danga” sem ampliar igualmente a base de conhecimentos sobre “o
fazer Danca”.

Um numero importante de estudos disponiveis na literatura
apresenta como objeto de investiga¢do a interface entre a Danga e o
desenvolvimento fisico-motor da crianga, com analises associadas a
sua pratica na infancia como um estimulo ao controle neuromuscular
para o amadurecimento de movimentos fundamentais, os quais sdo
demandados no desenvolvimento de movimentos especializados do
ser humano (OLIVEIRA; MUZEL; SANTOS, 2014). Outros estudos
centram sua andalise nas alteracdes de habilidades motoras
provenientes da pratica de diferentes técnicas de Danga (CASTELANI
et al., 2014), ou nos possiveis beneficios cognitivos estimulados por
jogos de representagcdo, comumente propostos em procedimentos de
Danga para criangas, associando-os a possibilidade de estimulo ao
desenvolvimento ludico e por esse motivo, entendido como benéficos
para o amadurecimento psicologico e afetivo da crianga (GATTO,
2014).

Outra perspectiva apresentada na literatura ¢ a pratica da Danca
com crian¢as como um meio de enfrentar os desafios impostos pelo
estilo de vida da sociedade contemporanea, que alterou o
comportamento curioso € motoramente ativo, natural de criancgas, para
comportamentos restritos do ponto de vista motor, ou ainda, como
alternativa a modelos de inatividade corporal no ambiente escolar,
proveniente da ideia de disciplina associada a redu¢do do movimento,
predominante nas escolas brasileiras, onde criangas permanecem
sentadas em grande parte do tempo despendido nas salas de aula
(VERAS etal.,2015).

Embora estes enfoques de andlise revelem aspectos importantes
para o desenvolvimento do ser humano, eles ndo podem ser
conceitualmente confundidos com o avango da pesquisa na area da
Danca. E preciso aprofundar as investigagdes sobre a Dang¢a em
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relagdo aos aspectos multifatoriais que contemplam a complexidade do
comportamento artistico humano e seus modos proprios de estabelecer
relagdo com outras areas. Entre as inimeras possibilidades de relagao,
destacamos neste estudo, o crescente interesse de aproximagao entre a
Arte e a Neurociéncia, que tem promovido avangos sobre o
entendimento de como o ser humano estabelece experiéncias
perceptivas no/com o ambiente, incluindo nestas experiéncias a
fruicdo e criagdo em Danga.

Diante do exposto, a proposta deste artigo € analisar convergéncias
tedricas entre abordagens de Danca fundamentadas no
desenvolvimento da percepcdo do corpo em movimento na infancia,
utilizando o conceito de corpo criado por Thomas Hanna (1983) e as
teorias de movimento propostos por Rudolf Von Laban (1978),
historicamente aplicadas ao ensino da Danga e relacionados a
abordagem teorica neurocientifica cognitiva conexionista, na
perspectiva de Antdnio Damadsio (2000, 2011, 2012). Com base nisso,
pretende-se discutir o desenvolvimento da percepcdo humana durante
a infancia, analisando tais convergéncias tedricas sob o ponto de vista
das possiveis contribui¢des da fruicdo e criagdo em Danga durante a
infincia e também a especificidade do processo de producdo de
conhecimento em Arte.

Neurociéncias e as subjetivacdoes do corpo no desenvolvimento da
percepcio da crianca

O desenvolvimento da Neurociéncia nas ultimas décadas tem
enfatizado a relevancia do estudo da biologia, em especial sobre os
genes, o cérebro e seus moduladores para o entendimento da
complexidade do comportamento humano. Essa perspectiva de
estudos colabora para alterar o modo como compreendemos os
processos de desenvolvimento e aprendizagem na produgdo de
conhecimentos humanos e, portanto, as relagdes que permeiam a
criagdo e fruicdo em Danga.
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Os estudos das fungdes superiores do cérebro demonstram que ele
constroi, a partir de suas bases neuronais, representagdes, intengdes,
projetam simulacdes e previsdes da realidade, além de fazer selecdes
que se transformam em acdo por meio do agrupamento e
reagrupamento de células nervosas em coletividades e populagdes
neurais com graus cada vez maiores de interconexdes. Estes
agrupamentos podem ser fortalecidos pelo reconhecimento de estados
especificos das atividades neuronais, advindos das caracteristicas
espaciais e temporais dos comportamentos dessas populagdes de
células nervosas, distribuidas por diferentes areas do encéfalo, as quais
formam conexdes multiplas entre si, denominadas de redes neurais
(DAMASIO et al., 2000). Tais atividades cerebrais se desenvolvem
durante toda a vida, mas, possuem um grande potencial de
reagrupamentos e adaptabilidade durante a infancia (LENT, 2010).

A infancia ¢ o periodo que vai desde o nascimento até
aproximadamente o décimo-primeiro ano de vida de uma pessoa. E um
momento de grande desenvolvimento neuro-sensorio-motor,
envolvendo graduais mudangas no comportamento e na aquisi¢do de
valores que constituem as bases da personalidade individual, em um
ciclo de redes neurais que influenciam e sdo influenciadas pelos
estimulos ao desenvolvimento do cérebro ainda no utero materno.
Desde o primeiro més de gestacdo, sinais quimicos fazem com que um
grupo de células no embrido em desenvolvimento comece a se
transformar no sistema nervoso. Trés semanas depois da concepg¢ao a
placa neural une as suas extremidades para formar o tubo neural que,
mais tarde, se transformara no cérebro e na medula espinhal. O estagio
final de maturag¢do do sistema nervoso ¢ marcado pelo processo de
mielinizagdo (formagdo da bainha de mielina), iniciado no utero, com
producdo intensificada apos o nascimento e grande exuberancia na
infancia, podendo prosseguir durante toda a vida (PAPALIA;
FELDMAN, 2013).

O cérebro infantil em desenvolvimento possui alta plasticidade,
isto é, tem grande capacidade de reorganizar-se em novos padroes de
conexdes sinapticas, ou diagramas neurais, para melhor adequar o
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organismo em adaptagdo constante ao meio. Damadsio (2011) explica
que estes diagramas neurais sdo construidos a partir de conexdes
influenciadas por fatores ambientais e pelas experiéncias individuais,
capazes de interferir em todos os nossos padrdes de conexdes,
tornando-os mais fortes ou mais fracos, mais diversificados ou
restritos, de modo a complexificar ou estreitar as redes neurais, sob a
influéncia da experiéncia de aprendizagem diante das demandas dos
ambientes interno e externo ao organismo.

Sob o ponto de vista da vertente conexionista da Neurociéncia
Cognitiva, criamos relagdes ininterruptas de adaptabilidade perceptiva
baseadas nas capacidades de auto-organizagdo e emergéncia de redes
neurais (DAMASIO, 2011). Esta vertente tedrica evidenciou as
limitagdes do modelo computacional behaviorista input-output de
entendimento do desenvolvimento do sistema neuro-sensério-motor e
propOs a perspectiva sist€émica de analise do ser vivo. Nesta
perspectiva, as capacidades de auto-organizagao e emergéncia de redes
neurais seriam dependentes do modo como o cérebro ¢
predominantemente estimulado a se organizar para criar o
reagrupamento dessas redes.

De acordo com Damadsio (2012), € a partir da auto-organizagio que
o individuo se relaciona com o mundo a sua volta, ou seja, o que se
entende por ambiente externo seria produzido pelo proprio organismo,
a partir da constante negocia¢do entre mecanismos de memoria
(feedback) e previsdo (feedforward) de comportamentos. Assim, a
adaptabilidade de redes neurais incorpora de modo conjunto a
produgdo da percepcdo e o que é percebido pelo individuo para
concretizar uma ag¢do, derivando dai o conceito de ciclo percepgao-
acdo (HEBB, 1949). Este conceito assume que o desenvolvimento da
acdo ocorre no nivel de cooperagdes entre neurdnios durante suas
interagdes. Cada neurdnio tem reagdes multiplas e cria novas
interacdes de acordo com o contexto, estabelecendo a nocdo de que a
percepgdo é indissociavel da agdo.
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Figura 1: Emergéncia do Ciclo Percepgao-Acao

Auto-organizagao

Memaria

Fonte: Adaptado de Ricken (2005, p. 9)

O entendimento de ciclo percep¢do-acdo ¢ reforgado ainda no
conceito de Autopoieses MATURANA; VARELA, 1995), para o qual
a experiéncia cognitiva do observador ¢ intrinseca a sua estrutura
biologica, reorientando assim o papel do observador para o de
colaborador da elaboragdo da acdo. Dessa forma, o organismo nio
segue um encadeamento preestabelecido para agir. As redes neurais
que se formam sdo, ao mesmo tempo, contingentes das agdes do
organismo no ambiente e do efeito delas no sistema organico, de modo
que sdo sujeitas ao acaso, a imprevisibilidade e, como consequéncia, a
criatividade para continuamente se auto-organizarem. Diante da
imprevisibilidade, cada cérebro vai se organizar e reorganizar de modo
absolutamente peculiar, mesmo com estruturas morfoldgicas comuns
e, estas diferencas individuais sao particularmente influenciadas pelos
modos de coexisténcia entre arazao e as emocdes humanas.

Como se sabe durante muito tempo a emogao foi entendido como
oposta a atributos darazao e, por esse motivo, criangas eram educadas a
inibir suas emog¢des e ndo a identifica-las. Recentemente, a
Neurociéncia Cognitiva tem procurado investigar como a emog¢ao
integra os processos de raciocinio e tomada de decisdo. Damasio et al.
(2000), a partir de estudos com pessoas com lesdes neurologicas,
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demonstrou que a redugao seletiva da emocgao pode ser tao prejudicial
para a racionalidade quanto a emog@o excessiva. Segundo o autor, ¢
provavel que a emocgao inclusive auxilie os processos racionais que
envolvem conflitos ou desafios.

As emog0es se manifestam no corpo e sdo consideradas adaptagdes
singulares que integram o mecanismo com o qual os seres humanos
regulam sua sobrevivéncia organica e social. Desse modo, ao longo do
desenvolvimento e, em particular durante a infancia, o
desenvolvimento das emocdes constitui um importante fator de
regulacdo homeostatica e influenciam na formagdo dos valores que
determinam comportamentos e inscrevem nossa experiéncia
autobiografica. Nesse contexto, a Neurociéncia Cognitiva assume que
ndo ha separagdo entre corpo € comportamento cognitivo € emocional,
reforcando a concep¢do de mente encarnada embodied cognition,
proposta por Lakoff e Johnson (1999), na qual o individuo ¢ entendido
como sendo, ele proprio, o conjunto de subjetivagdes inerentes a sua
corporeidade em processo de testagem de possibilidades da realidade.

O pressuposto cientifico de que a percepcdo humana nada mais ¢
que a construgdo de representacdes, intencdes, simulagdes e previsdes
da realidade, ampliam a tendéncia de aproximag¢do da Neurociéncia
com a Arte e criam um campo fértil de analise sobre a pratica da Danga
com criangas. Isso ocorre, particularmente, no que se refere aos
procedimentos fundamentados em conceitos que divergem da nogao
de “corpo objeto”, ou seja, de “instrumentos” por onde passam
informagdes € que assume, em sua pratica, o protagonismo da
experiéncia da variabilidade de estados corporais, os quais determinam
e sdo determinados pelas subjetividades implicitas nas possibilidades
de expansao da corporeidade, caracteristica da experiéncia da fruicdo e
criagdo em Danga e seus modos particulares de produgdo de
conhecimento.
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Aproximacdes entre Arte e Neurociéncias: criacio e fruicio em
dan¢a como modo de produc¢io de conhecimento

A Arte € um produto complexo da criagdo humana para o qual sdo
solicitadas qualidades perceptivas muito refinadas, envolvendo a
elaboragdo de certa compreensdo de mundo, sua abstracdo e a
capacidade de projetar a realidade para buscar os meios mais
significativos de concretiza-la. Para Peixoto (2003), concretizar o
planejado ou o intuido, € um processo altamente dindmico que, em seu
decorrer, ndo apenas pode determinar transformagdes no plano original
do trabalho, como também, nas maneiras de ser, pensar e criar do artista
em didlogo com sua criagdo.

A experiéncia da criacdo de uma obra de arte ¢ um exercicio de
expressdo da realidade percebida, a0 mesmo tempo em que cria um
tipo de realidade que ndo existe fora da obra e, neste sentido, se
configura também em um exercicio de proje¢do de uma realidade
intuida. Da mesma forma, no ato de frui¢do da obra artistica, a
totalidade da obra se confronta com a percepg¢do do sujeito que a frui.
Dessa forma, o sujeito fruidor de Arte também estd em processo de
cria¢do, ndo estando em condicdo de tabula rasa, uma vez que toda a
experiéncia subjetiva advinda de memorias, intengdes, intuigdes, ¢
evocada na fruicdo artistica. Como coloca Eco (1997), o exercicio de
criar e fruir sdo oportunidades de previsdo de uma nova realidade e
permite que a obra reviva dentro de uma perspectiva original, a partir
dapercepg¢do de cada sujeito que se relaciona com a sua concretude.

Figura 2: Projecdes da realidade na criagdo artistica da Danga
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Fonte: Fotografias de Sergio Vieira. Limites Cia de Danga (2008)

A experiéncia artistica, seja na fruicdo ou no processo de criagio,
viabiliza a permissdo para testar modos de ser e estar no mundo e
acolhe a criagdo de solugdes a partir de proposi¢des intuitivas. Essas,
na opinido de Peixoto (2003), sdo experiéncias de grande valor pessoal
e coletivo, uma vez que incitam a perceber a realidade e ao mesmo
tempo a expandi-la, promovendo uma visdo de mundo elaborada
segundo a categoria da possibilidade, e configurando um modo préprio
de conhecer e reconhecer-se para produzir um tipo de conhecimento
especifico: o conhecimento artistico.

Entre as diversas manifestacdes de Arte, a Danga estabelece uma
relacdo particular com o corpo, que interfere fundamentalmente em
seu modo de produg¢do de conhecimento no mundo. Essas
particularidades tém sido analisadas sob o ponto de vista de inimeras
abordagens tedricas, entre elas, destacamos neste estudo os conceitos
implicitos nas teorias de movimento de Rudolf Von Laban (1978) e as
ideias de corpo criadas por Thomas Hanna (1983), historicamente
utilizadas como fundamentos para procedimentos de Danca em
inimeros paises, com pessoas de diferentes idades, inclusive com
criangas.

Laban (1978, 1990) afirmou, ha mais de um século, que a
aprendizagem sobre o uso do corpo e de pardmetros de movimento
responsaveis pela variabilidade de estados corporais, pode ampliar o
modo como o individuo percebe e cria realidades corporais e,
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consequentemente, como frui e cria Danga. De acordo com o autor, o
corpo estabelece interfaces entre diferentes padrdes de esforco,
caracterizados pelo modo como nos relacionamos com fatores da
expressividade do movimento, tais como, fluxo, peso, espaco e tempo,
bem como com a harmonia espacial e a forma, os quais coexistem no
corpo, ¢ se ajustam em funcdo das demandas do organismo em
movimento. Dessa forma, um corpo € sempre diverso € poroso em
relacdo ao contexto, e é necessario criarmos condi¢des para que
possamos desenvolver experiéncias de conhecimento perceptivo do
corpo em relag@o a parametros de variabilidade de estados corporais,
potencializando a reorganizacao continua dos padrdes de preferéncia e
criando possibilidades novas de organizagdo em um dado contexto
ambiental.

Para Hanna (1983), o corpo ndo € s6 acdo, ¢ acdo e percep¢ao
atuando de maneira relacional. Este enfoque propds uma reorientagdo
do entendimento de corpo da visdo de objeto por onde passam
informacdes do ambiente, para a ideia de corpo entendido como
processo corporificado, onde se inscrevem as subjetividades nele
percebidas. Essa diferenga epistemoldgica do corpo foi enfatizada na
criagdo do termo soma, entendido como “o corpo percebido a partir de
si mesmo, como percep¢do em primeira pessoa” (HANNA apud
DOMENICI, 2010, p. 73). O entendimento de corpo/soma derivou
uma importante base de conhecimentos, conhecida como Educagao
Somatica, com inimeros métodos desenvolvidos ao longo do tempo,
com forte influéncia na fundamentagdo de procedimentos de criagdo
em Danca.

De acordo com Hanna (1983), a definicdo de corpo/soma indica
que somos mais que corpos submetidos a forgas externas, Ssomos seres
somaticos, capazes de perceber e controlar o modo como funcionamos.
A mente, neste contexto, ¢ transportada de ideias relativamente
simplistas de causa e efeito, para a condicdo sistémica de auto-
organizacdo, potencializada pela oportunidade de refinamento
sensorial no ciclo percep¢do-agdo, aproximando-se, portanto, de
recentes descobertas neurocientificas de ndo dissociagdo do
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reconhecimento das subjetividades inscritas no corpo em movimento e
na elaborag¢do da percep¢do humana.

Este tipo de compreensdo sobre percepcdo e corporeidade
impulsionou questdes interdisciplinares importantissimas para o
desenvolvimento de procedimentos de Danga como, por exemplo, as
interagdes entre razdo e emocdo, percepcdo e tomada de decisdo,
evocagao de memdrias e projecao da realidade percebida em processos
de criagdo artistica, coexisténcia entre planejamento e
imprevisibilidade, relacdes entre ordem e desordem na producdo de
conhecimentos novos, entre outras questdes que sio estruturadas e, ao
mesmo tempo, estruturam especificidades da experiéncia subjetiva da
criangana fruicdo e criagdo em Danga.

Questdes como estas passaram a ser consideradas importantes para
a investigacdo cientifica dos modos de producdo de conhecimento
humano, diante da revolug¢do de pensamento da ciéncia
contemporanea, que admitiu ideias antes subjugadas como
criatividade, subjetividade, instabilidade e complexidade, ampliando
também os modos de aproximacgdo entre Ciéncia e Arte (VIEIRA,
2006). Outro fator que motivou este interesse de aproximagdo ¢ a
realizacdo de descobertas sobre a organizagdo e funcionamento do
cérebro, sugeridas anteriormente por artistas, que agora estdo sendo
testadas por meio do avanco tecnoldgico da pesquisa neurocientifica.
Dessa forma, muitos cientistas tém aplicado conhecimentos e métodos
de suas proprias subareas a fim de aprofundar o entendimento de como
estes fendmenos ocorrem no cérebro quando a Arte € praticada e/ou
apreciada (ZEKI, 2001; MARTINDALE, 2006; FREEDBERG;
GALLESE, 2007; ONIANS, 2008).

Estudos realizados na Funda¢@o Dana (Dana Arts and Cognition
Consortium) tém revelado aspectos do comportamento do cérebro a
partir da experiéncia artistica sistematica em diferentes areas das Artes
como Danca, Musica e Teatro (ASBUY; RICH, 2008).
Especificamente sobre a Danca, tem sido verificado que a pratica de
procedimentos fundamentados na experiéncia da variabilidade de
estados corporais € capaz de estimular circuitos neurais que suportam a
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organizacao de a¢des complexas, havendo evidéncias de que a ativagdo
desses circuitos interfere no modo como atribuimos significados ou
percebemos informacdes do/no ambiente (GAZZANIGA, 2008). A
estimulacdo desses circuitos relaciona-se com as especificidades de
inteligéncias em rede ou inteligéncias multiplas, demandadas em
processos mentais de imaginacdo e previsdo da realidade, que
possibilitam a criacdo de padrdes novos de comportamento
(GARDNER, 1987).

Além dessas analises, muitas das recentes pesquisas relativas a
atividade de neurdnios-espelho (RIZZOLATTI, 1996) tém
impulsionado um interesse crescente no estudo da observagao e fruicao
da Danga. Neurdnios-espelho foram identificados no cortex pré-motor
de macacos com a verificagdo de que sua ativagcdo ocorre quando o
animal estd envolvido em uma acdo motora ou, quando observa a
mesma agdo executada por um agente externo. Isso significa que este
tipo de neurdnio representa uma forma particular de reconhecimento
de uma ag¢do, independentemente do agente que a executa. Essa
descoberta revelou uma ponte neurofisiologia para aprofundar a
compreensao das relagdes indissocidveis entre percepgao e acao.

Entre as descobertas sobre a acdo de neurdnios-espelho, foi
verificado que eles ndo abrangem somente o campo visual, mas
também respondem no cortex pré-motor a estimulos auditivos, de
forma que suas caracteristicas sdo multimodais (KOHLER et al.,
2002). Esse entendimento refor¢ou a concepgdo de que o cérebro
possui um conhecimento implicito dos movimentos que gera, tanto na
sua relacdo de alteragdo do ambiente externo, como em alteragdes em
configuracdes de estados do corpo, resultantes da associacdo entre
representacdes de um movimento e suas significacdes visuais,
auditivas e/ou motoras, a partir de um padrdo de ativagdo cortical
especifico, reconhecido por neurdnios-espelho. Portanto, este tipo de
neurdnio age como um dispositivo de simulacdo de estados corporais
no cérebro.

De acordo com Damasio (2011), se um cérebro complexo pode
simular o estado corporal de outro individuo, seria capaz de simular
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também estados de seu proprio corpo. Assim, um estado reconhecido
pelo organismo seria simulado de maneira mais complexa, uma vez
que ja foi mapeado precisamente pelas mesmas estruturas
somatoperceptivas, reforcando a importancia da experiéncia da
variabilidade de estados corporais, bem como a impossibilidade de
dissociagdo entre a acdo e significacdo ou percepcdo subjetiva do
movimento, defendidas por Hanna (1983) e Laban (1978).

Os diversos aspectos da percep¢do incorporados na frui¢do e
criacdo em Danga sdo instauradores de muitas questdes novas de
estudo, como por exemplo, a investigagdo de como o cérebro reage a
experiéncias estéticas diversas (Neuroaesthetics). Isso pode ampliar a
compreensdo de como criangas se relacionam com a multiplicidade de
experiéncias estéticas na Danga, colaborando com a fundamentagao de
procedimentos novos, tanto para a criacdo como para o estimulo da
fruigdo artistica. Esta, entre outras questdes instigadas pela
aproximacdo entre a Danca e a Neurociéncia, apresenta potencial
suficiente para avangarmos no estudo do modo como as redes neurais
se estabelecem durante a infancia, a partir da aprendizagem pela/com a
experiéncia artistica da Danga e sua possibilidade de interferir na
percepcdo/criagdo de realidades, com o intuito de produzir novos
comportamentos e especificidades de conhecimento artistico no
mundo. Os estudos atuais apresentam evidéncias que fundamentam o
entendimento da criagao e frui¢ao artistica em Dan¢a como uma forma
de conhecimento humano de alta complexidade, que emerge de
circuitos neurais identificados como estimuladores de inteligéncias
promotoras de aprendizagem em rede, permeadas por caracteristicas
de subjetividade, instabilidade e imprevisibilidade, altamente
demandadas em processos de simulagdo e expansdo da realidade.

Consideracdes finais

A aproximagdo entre a Danga e Neurociéncia amplia possibilidades
de andlise da importancia da pratica desta Arte com criangas. A
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oportunidade do desenvolvimento dos processos de criagdo e fruicdo
em Danca durante a infAncia estimula a criagdo de redes neurocerebrais
que possibilitam a interag@o entre os padrdes preferéncias de conexao
neural e a aprendizagem de novos modos de produgao dessas redes e,
como consequéncia, ampliam possibilidades de relagdo da crianga com
o mundo.

Nossos ambientes interno/externos sdo influenciados por
dimensdes culturais inscritas em experiéncias neuroperceptivas que
geram memorias, desencadeiam previsdes de comportamentos,
transformam o ser humano em sua percep¢do da realidade e, portanto,
podem influenciar na complexidade de organizacdo do
pensamento/movimento de criangas, em suas experiéncias como
criadoras e fruidoras de Danca. Fruicao e criagao artistica sao ambos 0s
processos que colocam em jogo sentimentos, pensamentos, agdes e,
nesse sentido, criam um tipo de constru¢do que se produz a partir das
oportunidades que a crianga tem de estimular as relagdes que se
estabelecem na subjetividade de sua corporeidade. E um modo
particular de percepcdo fundamentado na importancia da exploracdo
das possibilidades do real, caracteristica da produ¢do de conhecimento
em Arte, cada vez mais reconhecida como uma necessidade inerente a
condi¢do humana.
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Capitulo 2

Situacio e criacdo: centralidade
da cultura e margem da Arte

Denise Bandeira

Este artigo apresenta uma breve reflexdo sobre a ideia de cultura
teorizada por Raymond Williams' (1995), Terry Eagleton (2005) e
outros autores com a inten¢do de refletir algumas das transformagdes e
subsequentes conceitos alcancados pelo termo na pos-modernidade.
Inicialmente, nessa perspectiva, destaca-se a abordagem do conceito
da cultura do critico Raymond Williams pela detalhada investigacdo da
trajetdria, da histdria e dos usos do termo: conforme a etimologia da
palavra, come¢ando como nome de um processo — cultura (de vegetais,
de animais) e, por extensao, cultura (cultivo) da mente humana, para no
final do século XVIII, significar “um modo de vida global” (1995, p.
10).

No entanto, se a cultura ficasse restrita ao cultivo dos individuos
escaparia da sua dimensao social. Tal conflito conceitual vai repercutir
em varias dimensdes? do termo nas escolas e teorias contemporaneas
de cultura, com a criac¢@o de significados particularmente importantes

! Williams nasceu em um vilarejo do Reino Unido, em 1921, e faleceu na Inglaterra, em 1988. O
pesquisador se tornou figura proeminente para os estudos culturais, sendo um dos precursores dessas
investigagdes com trabalhos sobre literatura, teatro e televisao.

2 A ideia multidimensional da cultura abarca diversos sentidos do termo, por exemplo, a dimensdo
simbolica, a dimensdo cidada e a dimensdo econdmica: “E um alcance amplo, consoante com o proprio
alargamento conceitual de cultura como matéria normatizada para se tornar objeto da agdo estatal. Esta
acdo deve ter clara a dimensdo (ou as dimensdes) de cultura em que se apoia. A depender da abordagem
dimensional que tiver, aqueles objetivos (prote¢ao, formacao, promogao da cultura) serdo mais ou menos
amplos e exequiveis” (VARELLA, 2011, p. 69).
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para as normas juridicas sobre os direitos culturais e para as politicas
publicas de cultura. Essa mudanca de patamar foi importante para
fortalecer o papel da cultura nos dias de hoje, como instrumento de
politica para a sociedade: “A cultura, em outras palavras, chega
intelectualmente a uma posi¢do de destaque quando passa a ser uma
forca politicamente relevante” (EAGLETON, 2005, p. 42).

A gradativa alteracdo do conceito ocorreu durante o avanco do
colonialismo no século XIX e, principalmente, para a antropologia
moderna foi essencial considerar uma no¢do ampliada de cultura,
incluindo questdes advindas das ciéncias humanas e sociais, ja que a
principal preocupacdo era compreender as realidades diferentes que
poderiam ser nomeadas pelo termo. Desse periodo em diante, a ideia de
cultura conforme analise de Eagleton pulsava entre dois extremos, uma
nocao debilitantemente ampla e outra desconfortavelmente rigida:

E dificil escapar a conclusio de que a palavra
"cultura" ¢ ao mesmo tempo ampla demais e
restrita demais para que seja de muita utilidade.
Seu significado antropoldgico abrange tudo, desde
estilos de penteado e habitos de bebida até como
dirigir a palavra ao primo em segundo grau de seu
marido, ao passo que o sentido estético da palavra
inclui Igor Stravinsky mas ndo a fic¢ao cientifica.
(EAGLETON, 2005, p. 51, grifo do autor).

Nesses debates, uma questao foi crucial para varios estudiosos, a
amplitude do conceito antropologico de cultura contraposta ao sentido
estético, enquanto restrito as artes. Contudo, tais reflexdes ndo
impediram a cultura, na atualidade, de se tornar uma preocupacgao vital
e central, por uma série de motivos:

Encontramo-nos atualmente diante de um
paradoxo: enquanto o conceito de cultura ¢
reexaminado de maneira critica nas ciéncias
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sociais — a ponto de levar certos pesquisadores a
pensar até que este conceito provoca mais
perguntas do que respostas e a propor o seu
abandono e a volta ao sentido restrito da palavra
que se refere exclusivamente as produgdes
intelectuais e artisticas -, este mesmo conceito
conhece uma difusdo notavel nos mais diversos
meios sociais ¢ profissionais (CUCHE, 1999, p.
237).

No inicio do século XXI, um alinhamento de forgas, alcangado no
contexto internacional com o reconhecimento do direito a cultura,
junto aos direitos humanos fundamentais, vai corroborar para que os
direitos culturais almejem sua ampla democratiza¢do: “como os
direitos culturais decorrem dos direitos humanos, tudo aquilo que vale
paraestes, valera paraaqueles” (TEIXEIRA COELHO, 2007, p. 12).

No Brasil, desde 2003, o conceito de cultura, defendido pelo
Ministério de Cultura®, norteou as politicas publicas e, gradativamente,
se fortaleceu com a criagdo de um sistema e a formulag@o dos planos
para o setor, instrumentos legais aprovados pela Lein. 12.343 de 2 de
dezembro de 2010 (Plano Nacional de Cultura—PNC) e pela Proposta
de Emenda a Constituicdo (PEC) 416/2005, que garantiu
juridicamente a implementacdo Sistema Nacional de Cultura* (SNC)
(MINC, 2011, 2008).

O conceito de cultura apropriado pelas politicas publicas, desde a
formulagdo de uma legislagdo cultural até as diretrizes, metas e
estratégias de ag@o dos planos de cultura, também se reflete no campo
ampliado (KRAUSS, 1984) da arte contemporanea, alimentado pelas

3 Na tltima semana, em 12 de maio de 2016, com a posse do governo interino de Michel Temer, o
Ministério da Cultura foi extinto e passou a integrar a estrutura do Ministério da Educagdo. Houve
protestos da classe artistica em todo o pais e 0 MINC foi reaberto em 20 de maio de 2016.

40 Sistema Nacional de Cultura foi criado a partir de um conceito sistémico, com a proposta de politicas
publicas construidas democraticamente, com a integracao dos trés niveis da federaco e a sociedade civil,
conforme definiu a Proposta de Emenda Constitucional — PEC 416/2005, aprovada em 29 de novembro de
2012, que acrescenta o Artigon. 216 A.
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suas conexdes com a acdo politica, com 0s processos sociais e,
principalmente, com as demais areas de conhecimento.

Nos dias de hoje, educador e artista, sujeitos do campo profissional,
interessados em tecnologias, conexdes e redes de criagdo, ja
compartilham experiéncias’®, integram uma virada curatorial,
educacional e social, com atuacdes nos espagos expositivos, escolares
e sociais.

A inserc¢do politica desses agentes e muitas dessas agdes, ativistas e
engajadas, exploram entre outras repercussdes, a maior
permeabilidade da arte e seus processos de criagdo em consonancia
com questdes do tecido social. Ainda que essa virada se manifeste em
diferentes movimentos e sentidos, sem necessariamente combinar-se
as expectativas do espaco social, atingir resultados ou atender
demandas, j4 que ndo corresponde ipis litteris e nem estaria
preocupada em assumir o lugar de programas sociais € outros sob a
¢gide do Estado, no minimo, se propde a ativar um compromisso de
religacdo entre manifestacdes culturais, artisticas e educacionais coma
sociedade.

Ideia e sentidos da cultura: do centro para as margens da arte

A delimitag¢do adotada pelo Ministério da Cultura (MINC), nas
bases antropoldgicas e em sua tridimensionalidade, simbdlica, cidada e
econdmica, facilitou a reposi¢do da cultura no campo politico, ja que
abriu espaco para as pressdes sociais sobre a agenda publica.

Nos anos 2000, a centralidade da cultura no mundo globalizado tem
sido uma preocupagado de muitos paises, condi¢do ratificada por muitos
pesquisadores. A cultura passou a ser uma condi¢do constitutiva da
vida social, o que provocou uma mudanga de paradigma nas ciéncias
humanas e sociais, conhecida como virada cultural, conforme
defendeu o sociologo jamaicano Stuart Hall, cuja justificativa se baseia

° A investigagdo, citada neste artigo, foi realizada entre 2015 - 2016 e contou com um levantamento,
descrigdo e analise de um corpus composto por praticas culturais e educativas, desenvolvidas em espagos
autogestionados e instituigdes asilares e, também, incluiu experiéncias artisticas, agdes e performances.
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nos impactos sociais € econdmicos:

Ao mesmo tempo, a cultura tem assumido uma
funcdo de importancia sem igual no que diz
respeito a estrutura e a organizacdo da sociedade
moderna tardia, aos processos de desenvolvimento
do meio ambiente global e a disposi¢do de seus
recursos econ0micos ¢ materiais. Os meios de
producdo, circulacdo e troca cultural, em
particular, tém se expandido, através das
tecnologias e da revolugdo da informa¢do. Uma
propor¢do ainda maior de recursos humanos,
materiais ¢ tecnologicos no mundo inteiro sao
direcionados diretamente para estes setores.
(HALL, 1997,p.17).

A cultura pode ser entendida, para Hall (1997, p. 26), como um dos
elementos, mais dindmicos e imprevisiveis da mudanga histdrica do
século XXI, incentivados pelos fluxos de globalizacdo e pelo
fortalecimento das trocas com as transformagdes das relagdes entre os
paises, além de capitaneados pelas tecnologias de comunicagdo e
informacao.

Nesse interim, a cultura deixou de significar apenas um tipo de
comportamento, educado ou refinado dos individuos, para ser
considerada em sua dimenséo social, assumindo-se como instrumento
de politica: “A cultura, em outras palavras, chega intelectualmente a
uma posicao de destaque quando passa a ser uma forga politicamente
relevante” (EAGLETON, 2005, p. 42).

A opgdo pelas dimensdes foi prioritaria para romper com a cultura
restrita as artes, elitista ou mercadologica. Embora, a conceituacio
tenha se efetivado gradativamente na legislagdao federal especifica,
pode-se observar que politicas estaduais, municipais e alguns
mecanismos de fomento consolidados pela classe artistica, por
exemplo, a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual, além de diversos
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programas, projetos e agdes no ambito das localidades, ndo seguem a
mesma ldgica.

Por outro lado, a configuracdo e a estrutura dos instrumentos de
participagdo, tais como os observatorios, conselhos e conferéncias,
privilegiaram potencialmente lugares de reflexdo, criticas e debates,
muitas vezes, em detrimento da ampliagdo e da diversidade cultural das
participagoes e das efetivas contribuigoes.

Ainda, devido a complexidade do tema e a extensdo do conceito de
cultura, podem ser apontadas outras dificuldades, tais como a falta de
recursos e a necessidade de definicdo de um escopo e prioridades para
atender aos diversos planos e programas, conforme abrangéncia®
territorial e demandas: “A diversidade dos circuitos culturais de
naturezas diferentes indica a necessidade de uma multiplicidade de
politicas culturais, cada uma delas com desenhos e formas de acdo
especificas e também com origens muito variadas” (BARBOSA;
ELLERY; MIDLEJ, 2008, p.233).

Nesse ideario, a discussdo das politicas publicas de cultura
procurou abarcar a formulagdo de circuitos culturais, conforme
defendeu o consultor e pesquisador chileno José Joaquin Brunner,
como um dos seus objetos de maior alcance e diversificacdo. Essa
expressao corresponderia a uma constelagdo moével e fluida, resultado
da intervencdo de agentes (produtores) do campo cultural, da
comunicac¢do, dos publicos e das organiza¢cdes (mercado,
administracio publica e sociedade civil) (BRUNNER, 1985, p. 8).

Aideia de circuito (Quadro 1) também pode significar um percurso
e a possibilidade de organizar relagcdes entre agentes e, com isso,
ampliar as condic¢des de troca com o publico, quando se aproxima do
conceito de rede como um espago social: “O conceito de circuito
permite estabelecer comunicagdo entre agente e publico. Imagina-se
que as diferentes instancias organizacionais — especialmente o Estado

¢ A democracia cultural pressupde a existéncia de varios publicos, com diferentes necessidades,
expectativas e modos particulares de consumo e frui¢@o. Botelho afirma que nessa perspectiva abandona-
se uma visdo unidirecional, assumindo o universo da diversidade cultural, na produgdo, distribuicdo e
recepgdo desses resultados (BOTELHO, 2001).
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— poderiam intencionalmente fazé-lo ndo de forma discriciondria, mas
em didlogo com mercado e comunidades” (IPEA, 2014, p. 295).

Quadro 1: Conceitos de circuitos culturais
(Baseado no Quadro 1, IPEA, 2014, p. 294)

comunidades

Expressio Instincia Agentes Distribui¢io / Exibicio
organizadora

Circuito Estado, Grupos sociais, sindicatos, ONGs, Redes, comunidades e

cultural mercado ¢ associagdes, comunidades, individuos ¢ | circuitos organizados

coletivos dos diferentes segmentos
culturais e comunidades que
compartilham modos de vida ¢
producio cultural.

pelas instdncias em
escalas locais, nacionals,
internacionais ¢ outras de
base territorial variada,

Fonte: IPEA, 2014

Ha uma mudanga em curso na arte, no pensamento sobre a arte € no
trabalho dos artistas. Ao mesmo tempo, € necessario mudar as
metodologias para a producdo, distribui¢do e recepcio e,
consequentemente, para o ensino de arte, com o intuito de alimentar as
poténcias de criagdo, tanto quanto ampliar o didlogo com o publico da
arte contemporanea. Nesta condicio, a arte e a educago precisam criar
vinculos nos dois sentidos, tanto pedagdgico, quanto para a produgao
de conhecimento:

O fato é que ndo ha verdadeira educagdo sem arte
nem verdadeira arte sem educacdo. O fato € que o
artista que ndo consegue sobreviver no mercado
vai ensinar sem saber como ensinar. O fato é que o
professor que ndo tem ideias ndo se atreve a
recorrer a arte para té-las. O fato, tragico, € que
aceitamos socialmente que € possivel ensinar sem
rigor e que somente pode se fazer arte por
designacdo divina (CAMNITZER, 2009, p. 20-

21).

O desenvolvimento das politicas publicas de cultura
contemporaneas tem contribuido para a compreensdo do papel da arte
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na sociedade. Assim, alguns propositos ou justificativas, que eram
costumeiramente vinculados as artes, perderam muito da sua for¢a de
legitimacao.

Contudo, a arte e, também, os artistas, nos dias de hoje, enfrentam
inimeras dificuldades para subsistir apenas com trabalhos dirigidos ao
mercado de arte, o que tem fortalecido o pensamento da arte pos-
autonomia. Assim, no campo das politicas publicas de cultura se
encontra um conjunto de proposi¢des responsavel por ampliar o campo
profissional do setor cultural, inclusive, com a atualizacdo das
orientacdes da gestdo publica da cultura e com ressonancia nas acdes
culturais, artisticas e educativas.

Assim, nesta conjuntura setorial de artes visuais da politica
cultural, entre os mecanismos de fomento, os editais publicos
executados pelas institui¢des passaram a compor um espago discursivo
e, em varias analises sobre seus impactos na area social, tem sido
pertinente tomar para reflexdo esses bancos de dados: “Um excurso
analitico pelos editais pode ser capaz de clarear os processos
envolvidos e que, de certa forma, se relacionam ao Estado cultural e a
constitui¢ao cultural” (IPEA, 2014, p. 297).

A partir de 2009, entre outros programas de apoio, a Fundacdo
Nacional das Artes (FUNARTE) optou por politicas de oferta e de
fomento para formas especificas de circuitos culturais. Essa op¢do foi
fundamentada, entre outras’ delimitacdes legais, com uso de recursos
do Fundo Nacional de Cultura, na Portaria n. 29/2009 do MINC, que
dispde sobre elaboragdo e gestdo de editais de selecdo publica para
apoio a projetos culturais e para concessdo de prémios: “Duas das
pecas centrais do dinamismo do Estado cultural sdo os recursos
or¢amentarios e os incentivos fiscais” (IPEA, 2014, p. 287).

Apresenta-se uma breve andlise das a¢des de fomento, ao
considerar a institui¢do do Sistema Nacional de Cultura SNC (2012), a
vigéncia da Portaria n. 29/2009 do MINC, além do Relatorio de gestao

7 A Comissdo do Fundo Nacional de Cultura foi criada pelo Decreto n. 5.761/2006, essencialmente com o
carater de subsidiar as decisdes da autoridade competente pela aprovagao de projetos no ambito do FNC.
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(2012) da FUNARTE e as analises das politicas sociais pelo IPEA
(2014), com dados sobre essas agdes realizadas em 2012.

Conforme a andlise do IPEA (2014), observa-se que foram
publicados 49 (quarenta e nove) editais (Quadro 2), pela FUNARTE,
em 2012, em diversas modalidades, finalidades e dirigidos as areas
setoriais: artes visuais, circo, teatro, dan¢a ¢ musica. Nesse estudo
considerou-se necessaria a ado¢ao de no minimo dois critérios para que
o edital fomentasse circuitos culturais, como parte da politica cultural:

O primeiro é a indicacdo de participagdo dos
agentes do campo cultural (produtores
profissionais, empresas e associagdes voluntarias),
0s quais colocam em movimento meios (recursos
do proprio individuo, como o movimento do corpo
e a voz, ou além do individuo, no caso de
transformacéo de objetos, como ocorre na pintura)
que se comunicam com o0s publicos por intermédio
de linguagens artisticas. O segundo critério € que
esta comunicacdo se dé de forma ndo eventual, mas
que seja intencional e organizada — isto ¢, que
ocorra de forma a contemplar diferentes escalas
territoriais, espagos culturais e publicos (IPEA,
2014,p.298).

A formulacdo de politicas publicas e a proposi¢do de seus
instrumentos® passam necessariamente pela avaliagcdo dos resultados e,
em especial, no caso da cultura, conforme defendido nessas analises,
entende-se que: “A plurissignificacdo dada a cultura, no entanto, ndo ¢
impeditiva a politica, porque ¢ possivel identificar seu objeto: os
circuitos culturais, responsaveis por operacionalizar boa parte do que é

8 “Os instrumentos de politicas publicas culturais abrangem desde os fundos publicos, passando pelos
editais (de bolsa, prémios, fomentos a projetos, ajuda de custo, ocupagdo de espagos, formacdo de
circuitos, percursos etc.), até a formagao sistematica dos agentes e dos publicos culturais (eventos, shows,
oficinas, cursos regulares, intercdmbios etc.)” (IPEA, 2014, p. 287).
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apolitica cultural” (IPEA, 2014, p. 297).

Ao mesmo tempo, conforme defendido pelo IPEA (2014),
manteve-se a prerrogativa de que os circuitos culturais ja envolveriam
a dimensao estética ou artistica, além do que os modos de vida ou a
experiéncia poderiam ser entendidos como parte dos circuitos
culturais.

Quadro 2: Total de editais em 2012

Areas Editais
Arles Cénicas® 25
Misica 11
Artes Visuais 9
Artes Intearadas 4
TOTAL 19

Fonte: FUNARTE, 2013 (nio inclui publicagdes e a¢des na area internacional)
*OBS: Artes Cénicas inclui danga, teatro, teatro de bonecos e artes circenses

Com essas delimitagdes os circuitos culturais ¢ suas relacdes,
segundo a analise do instituto, envolveriam agente cultural-meio-
forma-formacao de publico-itinerario territorial:

O limite deste tipo de analise é que, por se ater aos
documentos oficiais (o edital de abertura, a nota
técnica que o acompanha e a portaria de resultado),
ndo se beneficia do material contido nos projetos
inscritos (a linguagem utilizada e a eventual
preocupacdo do proponente com outras questdes —
diversidade étnico-racial, inclusdo de grupos
tradicionais, enfoque em comunidades locais etc.)
(IPEA, 2014, p.300).

Os propdsitos da missdo institucional da FUNARTE concentram-
se em: estimular atividades artisticas, no campo da musica, teatro,
danga, circo, artes visuais e da integracdo entre as linguagens, com trés
frentes de atuagdo: fomento a produgdo e ao desenvolvimento da
cadeia produtiva das linguagens artisticas; difusdo da arte brasileira em
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todo o territério nacional e internacional; qualificagdo profissional dos
artistas e outros trabalhadores envolvidos na d&rea (FUNARTE, 2012).

Portanto, a maior parte das ferramentas de fomento concentra-se
nas praticas tradicionais, com pequena diferenciacdo obtida em
parceria com outras entidades® ou programas na area da cultura (Pontos
de cultura).

Ainda, podem ser identificadas trés ferramentas: fomento
(prémios, projetos), formagdo (capacitacdo, bolsas) e circulacdo, cujas
finalidades sao ampliadas pelas propostas em rede, entre linguagens e
diferentes estados da federagdo e, em geral, em parceria com outros
orgaos do Governo:

A Funarte concede a Bolsa Interagdes Estéticas
Residéncias Artisticas em Pontos de Cultura em
parceria com a Secretaria da Cidadania e da
Diversidade Cultural do Ministério da Cultura. As
residéncias artisticas em danga, circo, teatro,
musica, literatura, moda, arte digital, artes visuais
e artes integradas se realizam nos Pontos de
Cultura, espalhados por todo o pais, e levam a
diversidade artistica a milhares de brasileiros
(FUNARTE, 2012, p. 28).

Por outro lado, a andlise apresentada pelo IPEA (2014) distribui os
editais por instrumento de politica (Quadro 3) e por tipos (Quadro 4),
de acordo com a conceituagdo dos circuitos culturais, o que possibilita
observar a abrangéncia dos propdsitos das politicas com a proposi¢ao
de apenas um edital de circulacdo, trés de circuito e quatro editais de
rede. Enquanto, a maioria das proposi¢des se concentra em criagao
(12) e ocupacio (26), com apenas trés acdes de formagao. A avaliacdo
do instituto sobre a diversidade dos circuitos culturais como objetos

° Um edital langado em conjunto pela Funarte e pela Secretaria de Cidadania e Diversidade Cultural
(SCDC)doMinC em2012.
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das politicas culturais aponta resultados timidos, ja que esta
possibilidade ficou concentrada em um unico edital de circulagdo, trés
de circuito, quatro de rede e um edital em parceria lan¢ados pela
FUNARTE em 2012.

Quadro 3: Instrumento de politica, 2012

Instrumento Quantidade
Bolsag 166
Prémios 667
Projetos 106

Fonte: IPEA, 2014

Quadro 4: Editais por tipo, 2012

Tipo Quantidade
Circuito 3
Circulagio 1
Criacdo 12
Formacio 3
Ocupacio 26
Rede 4
Total 49

Fonte: IPEA, 2014

Entre os contemplados pelos editais da FUNARTE em 2012
(Quadro 5), foram realizados no Parand, uma acdo de apoio foi
estendida ao evento Bienal Internacional de Danga de Curitiba (PR) e
um painel Funarte de Bandas de Musica na cidade de Ponta Grossa
(PR), enquanto as demais proposi¢des se encontram relacionadas por
regido.

O relatorio de gestdo da FUNARTE (2012) ndo diferencia a
aprovacao dos projetos € nem a distribui¢do dos recursos por estado,
regido ou cidade, o que torna dificil qualquer andlise que tenha
interesse em resultados pontuais.
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Quadro 5: Distribui¢@o dos editais por estado/regido em 2012

Meta Regifio Sul Ouantidade
Visitacao - -
Capacitagdo 395 Profigsionais
Fomento 144 Proictos
IntcrcAmbios 2 Evcntos
Total 541

Fonte: FUNARTE, 2012

Embora, ao longo das ultimas décadas, a FUNARTE (2009) tenha
resistido ao desaparelhamento continuo dos governos, além de manter
seus principais objetivos: promover e incentivar a produg¢ao, a praticae
o desenvolvimento das atividades artisticas e culturais no territorio
nacional e, especialmente, incentivar acdes destinadas a difusdo do
produto e da produgdo cultural. No entanto, a partir dos documentos
analisados do IPEA (2014) e o relatorio da entidade de 2012, em
relacdo as politicas publicas de cultura nacionais encetadas pela
FUNARTE, pode-se observar uma timida participagdo em editais,
projetos, programas ou de artistas do Parand, além da manutenc¢do do
incentivo para as areas tradicionais da producdo, distribuicdo e
recepgdo artistica, com poucas experiéncias culturais.

Dinamicas de producio, distribuicdo e recepcio: arte em outros
contextos

Os mesmos argumentos, tais como auséncia, inconstancia,
tradicionalismo e a falta de regularidade dos investimentos do Estado
em equipamentos ¢ na producdo cultural, na tltima década, foram
apontadas para justificar o surgimento dos espacos autogeridos,
conforme os pesquisadores brasileiros Kamilla Nunes e Leonardo
Aratjo (2013, p. 17): “Trata-se, nesse movimento, de perceber a
importancia historica dos espagos autdonomos, suas posturas de
enfrentamento e contestagdo das politicas estatais vigentes e suas
contribuicdes paraa adequacao”.

A multiplicacdo desses espagos autogeridos € um sintoma da arte
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contemporanea? Esses espacos respondem ao fendmeno da “virada
curatorial’? A variedade e os modos de gestdo desafiam uma
classificag¢do dessas organizagdes instaveis?

Ainda que as politicas publicas de cultura sejam insuficientemente
diversificadas, quanto aos espacos autdnomos, muitos sobrevivem por
meio de editais publicos, com oferta de cursos, exposi¢des,
apresentacdes culturais, bazares da préopria producgdo, publicacdes e
outras pequenas atividades comerciais (REZENDE; SCOVINO,
2010).

As praticas de formagdo e mediacdo desenvolvidas por esses
grupos autogeridos diferem daquelas realizadas em museus, escolas de
arte ou centros culturais. Os coletivos trabalham com dindmicas
proprias, a partir de diferentes areas de conhecimento, atuam com
pesquisa, formagdo, processos de criacdo e propostas educativas que
apostam na aproximag¢ao com o publico. As caracteristicas das agdes de
formacgdo e de mediagdo estdo baseadas em proximidade, criagdo de
vinculos e lacos estreitos com as pessoas, interagdo e dialogo,
espontaneidade e acgdes coletivas. Neste estudo, os relatos e as
anotagdes de Lucia Misael' e Ely Felber'' (2015) contribuiram
fundamentalmente para o entendimento da atuagdo do coletivo
Imagine.

Esse espago independente foi criado por iniciativa de artistas e
profissionais de diferentes areas, com apoio de moradores da Colonia
Presidente Faria, municipio de Colombo, regido metropolitana de
Curitiba (PR). O coletivo desde 2002, mantém sua sede nesse local,
com ag¢des colaborativas, cursos, oficinas, prémios e contribuigdes
voluntarias. O Imagine pode ser definido como um espaco
autogestionado, “aqueles cuja gestdo ¢é realizada de maneira
associativa por algum coletivo ou iniciativa coletiva” (PAIM, 2009, p.

19 A artista Lucia Misael nasceu em Piracicaba (SP) e vive em Curitiba (PR), é formada pelo Campus de
Curitiba I, Unespar. Fundadora da Associa¢do Cultural Imagine, participa e atua como orientadora em
cursos da organizagao.

1 Nasceu em Paranavai (PR) e vive em Curitiba (PR). E artista, pesquisadora e cendgrafa, formada no
curso de bacharelado em Pintura e especialista em Historia da Arte do Século XX pelo Campus de Curitiba
11, Unespar. Atua como orientadora e participa da administracio da Associagdo Cultural Imagine.
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12). O grupo conta com a participagdo de artistas, artesdes e
profissionais de areas diversas, tais como: arquitetura, biologia,
design, filosofia, psicologia e engenharia.

O espacgo que funciona hé mais de quinze anos, além de artistas e
artesdes, reune ativistas, interessados em acdes de preservacdo da
memdria local e do meio ambiente natural (Figura 1) da regido: “As
praticas coletivas sdo, por sua propria constitui¢do de multiplicidades,
uma forma de resisténcia. Sao muitos que ndo formam o Uno. Atuar em
coletivo ja é uma postura politica” (PAIM, 2009, p. 34).

Figura 1: Reunido de artistas, moradores e ativistas contrarios ao tragado do
contorno Norte

Fonte: Fotografia de Pedro Paulo Lacombe Feijo

Entre as diferentes a¢gdes do coletivo, destaca-se um acontecimento
recente que motivou o movimento Nao ao trajeto do contorno Norte,
desdobrado'? em ag¢des politicas e com a ocupacao do espago social de
manifestagdes. E importante refletir sobre como essas praticas,
primeiro surgiram como uma oposi¢do as normas e a obediéncia de
cima para baixo, contrariando o autoritarismo do poder publico e,
também, vao questionar as ac¢des de muitos representantes dos
sistemas de governo.

Outro ponto a ser considerado ¢ a incidéncia dessas agdes sobre o

12 O ativismo, conforme esclareceu Paim (2009, p. 140, grifo do autor) pode significar: “Por ativismo,
entende-se a agdo transgressora que pretende romper com a ordem dominante. Geralmente ocorre no
campo social e politico e nas Glltimas décadas tem se desenvolvido no cultural também.”
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pensamento estético e sensivel dessa comunidade que transita pelo
espaco autogerido. Questdes que precisam ser refletidas e inauguradas.

Em meados da década de 2000, vale lembrar que a “virada
educacional” surgiu como um fendmeno, justificada por diferentes
motivos em paises da Europa, Inglaterra e Canadéa. Nesse periodo,
coincidentemente, mudancas e experiéncias pedagogicas,
gradualmente, foram implantadas nas edi¢des da Bienal Mercosul e,
principalmente, com a inovagdo de uma curadoria pedagogica na 6*
edicao (2007), programas que culminaram com a realizagdo da §*.
Edigao (2011).

A expressdo em inglés pedagogical turn ou “virada educacional”
foi adotada por pesquisadores para nomear processos que escolheram
privilegiar a arte em detrimento das praticas tradicionais discursivas e
educativas. As expressdes para essas agdes variam, tais como:
pedagogias emergentes, pedagogias coletivas, pedagogias em rede,
transpedagogia, pedagogias criticas ou projetos arte-como-educacdo
etc.

Em 2011, as artistas Elenize Dezgeniski'® e Faetusa Tezelli'4, com
participa¢do da psicologa Priscila Dias, criaram o projeto'’
Movimentando sensagdes guardadas / Fase 2, que aconteceu em uma
institui¢do asilar. Essa proposta de trabalho colaborativo, que reuniu
artistas, uma psicéloga, a equipe de funcionarios e as internas, pode ser
compreendida como uma abordagem do feminino (Figura 2), com a
sugestdo de formagdo de uma rede de trocas e de sensagdes. A ideia da
equipe foi apresentar alternativas, metodologias entre terapéuticas e
artisticas, para trabalhar com a inclusdo de pessoas marginalizadas,
moradoras de um asilo, propondo-se tratar do preconceito e refletir
sobre um imagindrio coletivo que possibilitasse condi¢gdes sociais de

13 Dezgeniski nasceu e vive em Curitiba (PR), é fotégrafa e atriz. Formada em Teatro pelo Campus de
Curitiba IT da Unespar, tem especializacdo em Historia da Arte Moderna e Contemporénea pelo Campus de
Curitiba I da mesma universidade. Graduada em Psicologia pela Tuiuti (PR), pesquisa temas como
memoria e afetividade.

14 |5 graduada em arquitetura e urbanismo pela Universidade de Londrina (PR), tem especializagio em
Historia da Arte Moderna e Contemporanea pelo Campus de Curitiba I, Unespar. Tezelli investiga
processos colaborativos e poéticas interdisciplinares.

150 projeto foi contemplado pelo edital Corrente Cultural 2012. Fundagao Cultural de Curitiba, Parana.
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acolhimento para esses internos.

O trabalho integrou as areas de politicas publicas: de satde da
mulher, de satide mental e de cultura. Além disso, propds uma
formac¢do intensa e ramificada de redes: coletivos artisticos, redes
sociais para doacdes e trocas de roupas e tecidos, das institui¢des
asilares, das escolas de arte e dos grupos especializados na area de
psiquiatria.

Em sintese, a expressdo “educational turn” ou “virada
educacional”, corresponde as agdes dispersas na arte contemporanea e
gradativamente desenvolvidas em diferentes modos de educagdo,
formas e estruturas, com métodos alternativos de pedagogia, com
experiéncias entre areas distintas de conhecimento e, também, em
programas curatoriais e projetos artisticos.

Figura 2: Proposi¢ao performatica realizada na Biblioteca Freudiana,
em Curitiba (PR)

Fonte: Arquivo do projeto (DEZGENISKI; TEZELLI, 2015)

O que significa e quais sdo os motivos da “virada social” da arte?
Como identificar as praticas da arte socialmente engajadas, onde
acontecem e quem ¢ o publico? Quais sdo os quadros teoricos,
historicos e os métodos apropriados para compreender essas
manifestagoes?
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Esses termos sugeridos por curadores, artistas e criticos para
nomear experiéncias proprias e alguns resultados de investigacdes,
surgidas a partir do desenvolvimento de praticas artisticas e curatoriais,
propostas com uso das tecnologias de informag¢do e comunicacdo para
a formacdo de redes online, ideias de criagdo de comunidades
colaborativas nas redes sociais entre outros. Muitos impulsos para
essas transformagdes foram gerados pelos diferentes papéis assumidos
pelos agentes e institui¢cdes no sistema da arte, tais como artista como
produtor ou como gestor, projetos de arte participativa'® ou de arte
socialmente engajada e com o surgimento de novas institui¢des de arte.

Em anos recentes, algumas experi€éncias na area da danca em
combinagdo com outros campos de estudos como a Educagdo
Somatica'” vao contribuir com a formulagdo de praticas de arte
socialmente engajadas. O projeto Movimento e Envelhecimento,
desenvolvido pela professora e pesquisadora Cinthia Kunifas'®,
aconteceu em institui¢des asilares'® de Curitiba (PR), para um publico-
alvo e com oferta de atividades previamente determinadas, de acordo
com um calendéario proprio entre os anos de 2009 e 2013.

O projeto?® nao dispde de subvencdo oficial para seu
desenvolvimento, conta com participagdes voluntdrias e de
profissionais das instituicdes envolvidas. A proposta foi estabelecida a
partir de um questionamento sobre as restricdes da capacidade fisica e
do movimento do corpo durante o processo de envelhecimento (Figura
2).

O trabalho conta com um cronograma para o desenvolvimento das

16O conceito de arte participativa foi sugerido por Bishop para significar a centralidade de a¢des realizadas
por artistas que, desde os anos de 1990, desejavam participar e colaborar com questdes sociais.(BISHOP,
2012).

17 Educacdo Somatica ¢ um campo de estudos que “engloba uma diversidade de conhecimentos onde os
dominios sensoriais, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com énfases diferentes” (FORTIN,
1998, p. 40) e vai ser constituido pelas praticas tais como Técnica de Alexander e outras.

18 A artista e professora de danga da Campus de Curitiba II da Unespar tem mestrado em artes cénicas pela
UFBA (2008) e ¢ especialista em educagdo somatica.

'Y As parcerias foram realizadas com os asilos: Santa Clara (2009-2011) e Sao Vicente de Paulo (2012-
2014).

20O projeto extensionista faz parte das atividades académicas da professora Cinthia Kunifas e, também,
integra entre outros profissionais, principalmente, alunos da disciplina Danga e educagio somatica II, do
curso de Danga do Campus de Curitiba II, Unespar.
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atividades, orientacdo de alunos participantes e debates sobre os
resultados. Na edi¢do de 2014, o projeto atendeu um grupo de quinze
mulheres (o nimero de pessoas ¢ varidvel ao longo do periodo), com
idades acima de 60 anos, nas duas institui¢des asilares.

Figura 3: Detalhe corporal, projeto Movimento e envelhecimento desenvolvido
pela professora e pesquisadora Cinthia Kunifas

Fonte: Projeto Cinthia Kunifas, 2015

O nucleo do projeto pode ser entendido com a resisténcia que vai
opor as praticas da instituicdo asilar, consolidagdo da vigilancia,
controle, exclusdo e marginalidade, despertando uma relagéo
sistémica. O corpo do morador € o foco de criacdo desta pratica de arte
socialmente engajada, uma contraposi¢ao as arquiteturas dos espagos.

A duracdo do projeto entre 2009 e 2014, a partir dos relatos de
Kunifas (2015), confirma a necessidade ampliada destas praticas,
processuais e que dependem de varios campos de conhecimento e de
equipes multidisciplinares.

A estrutura dessas praticas concentra-se nos corpos das pessoas,
internos, com pouco ou nenhum movimento ou paralisados (Figura 4)
pelas proprias condi¢des, de satde e de envelhecimento, mantidos nas
margens da sociedade. A relagdo proposta com essas pessoas € de troca,
de partilha sensivel do corpo e seus movimentos, restricdes e
liberdades.
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As metodologias adotadas pelo grupo de pesquisadores
(KUNIFAS, 2010) consiste do mapeamento corporal, destacando a
aproximacdo do movimento corporal e sua relagdo corpo-mente,
aspectos indissociaveis de um organismo.

Essas propostas adotaram, entre outros procedimentos, a Técnica
Alexander, uma concep¢do de estudos corporais que justifica o
incentivo para que o mapeamento do corpo seja realizado pelos
proprios moradores das institui¢des asilares.

Figura 4: Detalhe corporal, projeto Movimento e envelhecimento desenvolvido
pela professora e pesquisadora Cinthia Kunifas

Fonte: Projeto Cinthia Kunifas, 2015

O levantamento, as descri¢des e analises sobre as praticas culturais
e artisticas comentados neste artigo, integram uma pesquisa de campo
realizada entre 2015-2016 e possibilitaram alguns questionamentos
parciais e localizados. Observa-se que esta cartografia ja demanda
outras analises e comparagdes para ampliar suas tantas significagdes.

A delimitacdo conceitual da cultura, defendida pelo Ministério da
Cultura (MINC), nas bases antropoldgicas e em sua tridimensio-
nalidade, simbdlica, cidada e econdmica, desde 2003, vai nortear as
politicas publicas e, gradativamente, se fortaleceu com a criacdo de um
sistema (SNC) e com a formulagdo dos planos (PNC) como
instrumentos legais para o setor.
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Essa empreitada assumida pelo MINC foi responsavel por
reposicionar a cultura como um instrumento politico e, também, vai
atingir o campo ampliado da arte contemporanea e seus processos
curatoriais, educacionais e sociais.

A formulacdo das politicas publicas de cultura almejou ampliar o
objeto, com a proposi¢ado de circuitos culturais, mas a maior parte dos
instrumentos de fomento, no recorte analisado, vai continuar dirigida
aos aspectos tradicionais da arte: produg¢do, distribuicdo e recepcao.
Alguns mecanismos nem foram alterados e permanecem reproduzindo
suas légicas econdomicas, como a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual.
Nos estados e municipios, a maioria dos incentivos carece de
diversificagdo e de horizontalidade, sdo poucos os desenhos dos
mecanismos e muitas a¢des inovadoras ficam a margem, tais como
espagos autogeridos, residéncias, coletivos sociais, ativismos
artisticos e redes de formagao partidarias de novas pedagogias.
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Capitulo 3

Processos de encena¢io em dialogo:
aspectos da recepcio e

da construcio

identitaria

Guaraci da Silva Lopes Martins
Robson Rosseto

O presente texto se propde ao aprofundamento da reflexdo pautada
em duas pesquisas desenvolvidas por esses autores instigados pelo
interesse em aprofundar a reflexdo sobre processos cénicos realizados
no Campus de Curitiba II, da Universidade Estadual do Parana
(Unespar). Ambos os trabalhos recorreram a abordagem qualitativa,
assim como, associaram os estudos tedricos a pesquisa de campo e
envolveram graduandos e egressos da area do teatro, desta mesma
institui¢do de ensino superior. As pesquisas analisadas tém como
enfoque a formacdo inicial e continuada no campo do teatro,
lembrando que os trabalhos analisados estdo associados as tematicas
inseridas na linha de pesquisa Arte, Sociedade e Diversidade Cultural,
na qual os autores fazem parte como membro e compdem o Grupo de
Pesquisa Arte, Educagdo e Formacao Continuada (GAEFO).

Para melhor compreensdo, a linha de pesquisa mencionada se
propde dentre outros objetivos a reflexdo acerca das potencialidades da
Arte e das suas diferentes abordagens teorico/praticas no contexto
educacional, dos processos artisticos associados a constru¢do das
identificagdes de género e de sexualidade e dos canais de ressonancia
estabelecidos na relagdo dialdgica entre objeto artistico e
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espectador/receptor.

Neste artigo buscar-se-a uma andlise reflexiva sobre as pesquisas ja
mencionadas, cabendo salientar que ambos os processos cénicos
culminaram em montagens apresentadas em espacos teatrais diversos,
incluindo-se ambientes educacionais de escolas da rede publica e
particulares. Esta oportunidade proporcionou enriquecedores debates
entre atores e espectadores, com vistas a contribuir no processo de
reflexdo sobre os temas abordados. Diante do exposto, os autores se
propdem a especificar os processos cénicos realizados, cada qual
movido por perspectivas distintas. Sdo eles: estudos da recepcdo e
estudos de género, trabalhos estes voltados para o processo teatral no
contexto contemporaneo.

O espectador em dialogo com o espetaculo

A pesquisa com enfoque na recepg¢do teatral se iniciou com 0s
estudos associados a estética teatral contemporanea, lembrando que o
conceito pos-dramatico, cunhado pelo critico e professor alemao
Hans-Thies Lehmann foi o principal alvo das discussdes realizadas
entre os participantes. E oportuno informar que o referido autor analisa
a evolugdo das formas cénicas e textuais do teatro desenvolvido apos o
século XX e aponta para novas tendéncias teatrais no contexto da cena
e da dramaturgia. Lehmann (2007) afirma que, a partir do teatro
baseado na estética poés-moderna dos anos 1960 e estabelecido nos
anos de 1980, o texto dramatico deixou de protagonizar as montagens
teatrais. Este mesmo autor fornece estruturas tedricas para a
compreensdo de cenas que ultrapassam as relagdes tradicionalmente
empregadas no teatro.

Para exemplificar, nas montagens de Gerald Thomas ¢ possivel
identificar elementos integrados as novas configuracdes e conceitos da
representacdo teatral marcados pelo hibridismo e pela
intertextualidade. Por meio do jogo metaforico, da identidade visual de
suas montagens e da complexidade da sua linguagem, a sua escrita
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cénica registrou a sua marca na plataforma teatral brasileira. As
proposi¢cdes desse artista com obras multifacetadas contribuiram e
influenciaram de forma significativa as produgdes cé€nicas nacionais da
atualidade.

Nesse fluxo, um encontro pode transformar o espectador, pode
ampliar a sua maneira de olhar o mundo de formas diversas e expandir
a sua percepcao, sobretudo quando disponivel para enxergar o novo. A
experiéncia artistica ndo se encerra no momento da recepg¢ao, pois a sua
reverberagdo permanece ativa. Novas percepgdes requerem
reelaboragdes de expectativas iniciais, em direcdo a novos olhares
sobre a obra. Nesse sentido, o espectador se sente coautor da obra por
meio de sua interagdo imaginativa, ou por vezes pela sua participacio
ativa, através das risadas, das palavras pronunciadas, dos bocejos.

No entanto, dentre as distintas propostas cénicas, a participagdo do
espectador, muitas vezes, ndo se efetiva mais exclusivamente no nivel
da recepgdo, ja que algumas produgdes envolvem o publico como
integrante fundamental para o acontecimento cénico. Nesta
perspectiva, o receptor se torna um agente compositor, na medida em
que participa efetivamente por meio da teatralidade experienciada. De
acordo com Margarida Gandara Rauen, em muitos processos criativos:

ocorre a dilui¢do da fronteira entre ficgdo e
histéria, entre a peca ou performance e o tempo
real de vivéncia do elenco com o publico. Instaura-
se, deste modo, um relacionamento participativo
muito diferente daquele que o teatro oferece, pois
além de ndo mais existir uma divisdo clara entre
palco e plateia, o publico deixa de ser espectador e
passa a contribuir num jogo de composigao. [...]
Optei pelo termo agente compositor ndo s6 porque
0s processos criativos pesquisados transcendem o
suporte do palco e as convengdes da dramaturgia
tradicional (playwriting), mas porque também
problematizam a autoria e a integragdo de acdes de
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composi¢do cénica em processo (work in process e
liveart) (RAUEN, 2009, p. 13-14).

Discorrer sobre a cena teatral contemporanea tornou-se uma ardua
tarefa nos ultimos tempos. O texto dramatico continua sendo um dos
fundamentos do teatro, mas deixou de ser o fundamento principal.
Movido por tal concepgio, o trabalho associado a esta investigacdo
especifica contou com um grupo de estudos sob a orientacdo de um dos
autores do presente texto e foi composto por graduandos do Campus de
Curitiba I, interessados nos estudos da recepg¢ao e na produgdo de um
espetaculo norteado pela criacdo coletiva. Inicialmente o projeto de
investigagdo se propds a escolher um espetaculo como objeto de
analise, com o intuito de observar o seu processo de produgao teatral e a
elaboracdo de uma proposta metodoldgica de recepgdo a ser aplicada
junto a um grupo de espectadores a serem selecionados
posteriormente. No entanto, os estudantes participantes do grupo de
estudos propuseram a montagem de um espetaculo pelo proprio grupo,
tendo em vista que esses se demonstraram interessados em realizar um
processo cénico externo as disciplinas curriculares. Cabe ressaltar a
participagdo ativa deste pesquisador no elenco do referido espetaculo
intitulado “Intrinseco”.

Entende-se que o cotidiano académico tende a afastar o professor
da pratica artistica, compreendida pelos autores como dindmica
fundamental para o contato organico-construtivo deste profissional,
co-responsavel pelos conhecimentos especificos da pedagogia teatral
nos cursos de formagdo. “O professor de teatro deve saber encenar”
(MARTINS, 2004, p. 41). De fato, essa ¢ uma premissa bésica para
aqueles que estdo em processo de formagdo em um curso de
licenciatura em Teatro, tendo em vista que este professor devera
vivenciar processos teatrais para a investigacdo e a reflexdo sobre a
elaboracdo dos discursos cénicos. Nesta perspectiva, o professor da
Educacdo Bésica ou do ensino superior habilitado em Teatro deve
manter continuamente as experimentagdes nesta area da arte.
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O material para ser transposto para a sala de aula se
organiza paralelamente a dindmica dos processos
de criacdo, com os quais o artista-docente esta
envolvido, ou seja, na reelaboragdo destas
vivéncias em novos arranjos, destinados a
transmissdo de conhecimentos e praticas de
trabalho. (TELLES, 2008, p. 18).

Ao longo dessa experiéncia, sobretudo com o retorno a pratica
teatral, foi possivel constatar uma sensivel diferenca na condugao das
aulas e, especialmente, no desenvolvimento de uma relagdo mais
proficua com os participantes do grupo de estudos e com os estudantes
das disciplinas curriculares ministradas. Por certo, as vivéncias
sensorio-corporais teatrais do docente contribuem para um didlogo
mais eficiente com os estudantes, intensificando uma cocriagdo nos
discursos cénicos pesquisados e estudados.

Pensando no contexto do grupo de estudos, o processo cénico
proporciona o desenvolvimento das habilidades, e estabelece a ponte
entre o fazer e o refletir entre todos os envolvidos. Para atingir esse
objetivo, a peca “Intrinseco” contou com a dire¢do de uma graduanda
de teatro do Campus de Curitiba II, lembrando que os encontros se
encaminharam com proposicdes teatrais voltadas para a integragao nas
relagdes interpessoais e a constru¢do de uma identidade do grupo. O
discurso levado para a cena foi emanado da criagdo dos participantes,
0s quais recorreram as suas proprias memorias com vistas a construgao
da dramaturgia.

Essas memorias foram ativadas no elenco, por meio de imagens,
musicas, fragmentos de texto, sensacdes, cheiros, sons, texturas e
depoimentos colhidos pela encenadora, os quais foram devidamente
registrados em videos. Tais depoimentos ocorreram de uma forma
individual, quando cada um dos participantes relatou determinados
momentos da sua prépria vida. Neste contexto, as improvisagdes
teatrais foram baseadas nos estimulos mencionados e protocolos foram
elaborados pela encenadora que, ao longo das atividades cénicas
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coletou falas, acdes e sensagdes utilizadas na composicdo da escrita
dramatica.

Por ocasido da Semana da Licenciatura em Teatro que ocorre
anualmente no Campus, este mesmo grupo apresentou uma mostra
desse processo cénico, com vistas a avaliacdo da sua trajetoria. A
apresentacdo foi seguida de um debate entre atores e publico, buscando
uma maior compreensdo da recep¢do sobre a proposta cénica
apresentada. Essa etapa da pesquisa contribuiu para intensificar a
analise dos resultados desdobrados na sua continuidade. Os ensaios se
intensificaram e alteragdes estéticas ocorreram baseadas na avaliagdo
dessa primeira apresentacao e nas atividades teatrais que se seguiram.

A concepcdo da cenografia se pautou das memorias registradas,
valendo salientar a necessidade dos participantes de se utilizarem de
barbantes ao longo dos ensaios, recurso este que foi substituido por
cordas de diferentes espessuras e que se mantiveram no cenario do
espetaculo. Este recurso cénico representou os fios da memoria dos
participantes, que gradativamente se envolveram de uma forma
organica no espaco limitado pelas cordas entrelagadas.

Numa segunda etapa, a apresentacdo da referida peca foi seguida de
debates entre atores e espectadores sobre a montagem. Em seguida,
distribuiu-se um questionario respondido pela plateia, para posterior
analise do grupo. O questiondrio foi o recurso escolhido para estudar a
formacgao do espectador, na medida em que amplia a percepcao sobre
os elementos priorizados pelo encenador e atua na memoria da plateia
estimulada a pensar e a relacionar os diversos aspectos da cena. No
campo do ensino do Teatro, a recepg@o do publico pode ser um recurso
em processos de analise para a obtencdo de dados sobre a percep¢ao
dos diferentes elementos constitutivos da cena teatral pelos estudantes
que, assim, junto com o professor, podem fazer uma analise da
encenacdo. A fungdo pedagogica de uma metodologia de recepgdo € a
de mediar a leitura da cena na medida em que evidencia as escolhas
estéticas da montagem.

O questionario pode ser um recurso a mais para o oficio do docente
na mediacdo da recepcdo teatral. Por meio dos dados coletados, o
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professor tem a possibilidade de perceber o que mais teve impacto
sobre um determinado espetaculo e consequentemente abrir o debate
para o grupo de estudantes, no anseio de considerar as leituras
individuais e possibilitar a ampliacdo de novas visdes sobre um
particular aspecto. Esta investigacdo foi movida, sobretudo, pelo
entendimento dos autores sobre o desequilibrio entre as formas de se
trabalhar a produgdo e a recep¢do no contexto do ensino do Teatro.
Acrescenta-se que na educagdo formal, muitas vezes a agéo
pedagdgica com enfoque nesta area de conhecimento tende a
privilegiar as atividades especificas, tais como improvisag@o, jogos
dramaticos € montagem teatral. Por outro lado, em geral, o espago
efetivo das implicagdes em torno da recepgdo permanece um desafio na
institui¢ao escolar.

Em suas pesquisas Desgranges (2003, 2006, 2012) nos faz refletir
sobre o espectador como protagonista de um teatro concebido como
manifestacdo cultural em que a dimensdo educativa ¢ essencial. Tal
entendimento ¢ um convite a reflexdo sobre a relevancia do espectador
ser estimulado a dialogar com o espetaculo no seu processo de
aprendizagem mediado pela pedagogia do teatro. Efetivamente,

¢ o espectador, muito mais que o encenador, quem
fabrica o espetaculo, pois ele tem de recompor a
totalidade da representagdo em seus eixos, O
vertical e o horizontal ao mesmo tempo, sendo
obrigado ndo s6 a acompanhar uma historia, uma
fabula (eixo horizontal), mas também a recompor a
cada momento a figura total de todos os signos que
cooperam na representagdo. Ele é forcado a
envolver-se no espetaculo (identifica¢do) e a
afastar-se dele (distanciamento). Nao ha, é certo,
outra atividade que exija semelhante investimento
intelectual e psiquico. Dai advém, sem duvida, o
carater insubstituivel do teatro e sua permanéncia
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em sociedades tdo diferentes e sob formas tdo
variadas (UBERSFELD, 2005, p. 20).

Assim sendo, a recep¢do do publico envolve imaginagao,
percep¢do, emogdo, intuicdo, memoria e raciocinio. Ou seja, a
recepcdo ¢ uma pratica analitica direcionada pela preocupacdo de
desvendar sentidos, ou ainda, produzir significados com base nos
conhecimentos artisticos e estéticos assimilados. Especialmente,
propostas pedagogicas comprometidas com a recep¢do auxiliam na
mediacdo entre a cena e o espectador, na medida em que possibilitam a
percepgao sobre os elementos priorizados pelo encenador e atuam na
memoria da plateia estimulada a pensar e a relacionar os diversos
aspectos da cena.

Ora, as intengdes de uma encenagdo sdo impressas no espago
cénico, na fala dos atores, na expressdo corporal, na cenografia,
estabelecendo, assim, um lugar de ambiguidades e paradoxos, uma vez
que os artefatos e ideias sdo tomados em mais de um sentido. Por esta
razao, a experiéncia estética contribui para que o sujeito suspenda a:

'percepgdo analitica', 'racional', para sentir mais
plenamente o objeto. Deixamos fluir nossa
corrente de sentimentos, sem procurar transforma-
la em conceitos, em palavras. Sentimos o objeto, e
ndo pensamos nele. No momento dessa
experiéncia ocorre como que uma 'suspensdo’ da
vida cotidiana, uma 'quebra' nas regras da
'realidade' (DUARTE JUNIOR, 1991, p. 58).

Contudo, faz-se necessaria a compreensdo do professor sobre a
recepgdo no processo de abstragdo do estudante para considerar a
importancia de se expandir o conhecimento no que se refere as
propostas metodoldgicas para se atingir o espectador de forma mais
efetiva em seu processo de leitura no entendimento da cena assistida. O
trabalho de interpretacdo do espetaculo cé€nico é uma pratica cujo foco
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nao ¢ a busca de valoragdes, mas sim, que esta pratica analitica esteja
direcionada pelo interesse em desvendar sentidos através da vivéncia
na linguagem teatral que o estudante espectador possui.

Considerando-se que os sujeitos constroem o conhecimento
através da relagdo dialogica permeada por debates, discussdes,
argumentacgdes, trocas, e também no processo de buscas solitarias, os
processos metodoldgicos de recepcao teatral se tornam indispensaveis
no processo do ensino do Teatro. Portanto, esta area do conhecimento
deve privilegiar propostas que possibilitem o desenvolvimento da
recepcdo e da critica.

E necessario reconhecer a diversidade de manifestacdes
artisticas/cénicas contemporaneas como significativa, tomando como
o ponto de partida a experiéncia do estudante para um trabalho
pedagogico que resulte em mudancas no seu modo de se relacionar
com o teatro em seu cotidiano. Esta posto o desafio de qualquer
processo educacional que se pretenda realmente ser significativo e
efetivo, qual seja, partir da pratica social para promover uma mudanca
qualitativa desta mesma pratica social. Portanto, os cursos de formagao
de professores de Teatro precisam abranger trabalhos que envolvam o
espectador, uma formagdo que vise a ampliagdo da percepc¢do do
professor para o trabalho com arecepgao.

Asrelagdes de género na producio teatral

A pesquisa pautada nas configuragdes de género e mediadas pelo
teatro buscou ampliar o conhecimento dos participantes sobre o
processo construido das identidades e da importancia desta tematica
nos cursos de formacdo docente. Assim sendo, a pesquisadora
envolveu graduandos e egressos do Curso de Licenciatura em Teatro
ofertado pela Unespar, Campus de Curitiba II em um grupo de estudos
sob a sua coordenacgdo. Este trabalho académico recorreu a distintas
possibilidades teatrais em direcdo a novas percepgdes sobre a inter-
relagdo social, especialmente no que se refere as relacdes de poder que
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permeiam as configuragdes de género.

Os diferentes movimentos sociais e também o vasto campo tedrico
associado aos estudos feministas, estudos gays e lésbicos e teoria
queer, merecem destaque pela sua contribui¢cdo no campo das relagdes
de género e sexualidade. De acordo com Guacira Lopes Louro (2008),
em termos globais, multiplicam-se os movimentos e as suas metas. A
autora destaca que as chamadas “minorias” sexuais estdao
gradativamente mais visiveis, por outro lado, a luta entre elas e os
grupos conservadores torna-se mais explicita. Com efeito, ao
contestarem a sexualidade legitimada em uma desestabilizagdo de
barreiras impostas pelas distintas instituicdes sociais, determinados
sujeitos ainda enfrentam variadas formas de violéncia e rejei¢do social.

Neste sentido, faz-se urgente a ampliagdo de espagos de debates
comprometidos com a superacdo de generalizagdes atravessadas por
codigos hegemdnicos. Especialmente no campo da educagdo, a ideia
de multiplicidade relacionada ao género e a sexualidade permanece um
tabu, cabendo destacar que, em sua maioria, as matrizes curriculares
dos cursos de formagao ndo contemplam esta tematica. Por outro lado,
0 pensamento critico e reflexivo ndo acontece ao acaso; ao contrario,
precisa ser instigado, cultivado e requer as condi¢des necessarias para
o seu desenvolvimento. E, concordando com Beatriz Cabral (2006, p.
12), “o contexto da ficgdo permite focalizar ou desafiar aquilo que ¢
normalmente aceito sem questionamentos, tudo o que devido arotina é
assumido sem maiores reflexdes”. De fato, gradativamente os
participantes do grupo de estudos ampliaram a sua percepc¢ao sobre o
teatro como um vetor de mudanga social, pois ele proporciona o debate
relacionado a variadas questdes e valores humanos, em especial no que
serefere a constru¢do da masculinidade e da feminilidade.

Para melhor compreensdo, um dos participantes, egresso do
referido curso de licenciatura, orientou a produgdo coletiva da
dramaturgia. Esse professor-artista se pautou das atividades tedrico-
praticas realizadas na trajetoria de um processo cénico que resultou na
montagem do espetaculo intitulado “Requeer”, apresentado em
distintos espagos teatrais. Destaca-se que os debates foram norteados
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por diversos tedricos queer que tendem ao questionamento de
conceitos naturalizados sobre as identidades de género. Assim sendo,
determinados autores, tais como Guacira Lopes Louro, Judith Butler,
Nadia Perez Pino e Sonia Weidner Maluf, fundamentaram as
discussdes realizadas na trajetoria do trabalho cénico desenvolvido
com enfoque na corporalidade e no desejo. Esta atividade se associou
as leituras de textos dramaticos, filmes e videos-documentarios,
questionarios com perguntas semiestruturadas, protocolos, diario de
bordo e de registros fotograficos. Os recursos mencionados fizeram
parte integrante da coleta de dados que foi devidamente arquivada para
posterior analise.

Os primeiros encontros foram reservados para o desenvolvimento
de um trabalho voltado para a integragdo do grupo, sobretudo porque
em sua maioria eram estranhos entre si, especialmente aqueles que se
graduaram em periodos distintos. Diante de tal perspectiva, cada qual
contribuiu com esta proposta, a partir de experiéncias teatrais
vivenciadas pelos mesmos nos mais diferentes espagos e periodos de
sua vida académica e profissional. Esta etapa do trabalho proporcionou
espagos de criagcdo individual e coletiva, a partir de distintas
possibilidades cénicas pautadas em improvisagdes, jogos dramaticos e
jogos teatrais.

Para melhor exemplificar, recorre-se a uma das atividades
compartilhadas com vistas a integragdo do grupo. Ou seja, um dos
participantes propds uma atividade cénica com base em um conjunto
de estimulos, tais como objetos, fotos, imagens, bilhetes e cartas com
vistas a sugerirem o perfil de um determinado personagem, sempre
relacionado a cada um dos pacotes ou caixas contendo tais elementos.
Comunanimidade, a proposta foi aceita. Assim sendo, ap6s a formagao
de pequenos grupos, cada qual recebeu um recipiente contendo
variados elementos geradores de improvisacdes teatrais. Norteados
por tais estimulos, os grupos desenvolveram o perfil de personagens
distintos. Na sequéncia, os grupos foram orientados a desenvolverem
uma improvisagao teatral pautada no perfil psicoldgico de cada um dos
personagens criados e envolvidos em situacdes distintas. A proposta

69



Criacao, ensino e producao de conhecimento em artes: artes visuais, cinema, danca e teatro

dramatica conhecida como estimulo composto foi desenvolvida na
Inglaterra e amplamente divulgada no Brasil pela professora Dra.
Beatriz Cabral.

O estimulo composto reine um conjunto de
artefatos — objetos, fotografias, cartas e
documentos, por exemplo, em uma embalagem
apropriada. A historia que se desenvolve a partir
dele ganha significancia através do cruzamento de
seu conteudo — o relacionamento entre os artefatos
nele contidos — e como os detalhes de cada um
sugerem agdes e motivagdes humanas (CABRAL,
2006, p. 36).

Tal como a encenagdo mencionada acima, outras experiéncias
baseadas em diferentes metodologias foram langadas pelos demais
componentes movidos pelo interesse em provocar processos criativos.
Assim sendo, gradativamente, o grupo atingiu um dos seus objetivos: a
troca de experiéncia e de integragcdo entre as pessoas ali envolvidas.
Neste momento, destacam-se as propostas teatrais de Augusto Boal e
Viola Spolin, desenvolvidas na trajetéria do grupo de estudos. Ambas
tém o potencial de transformar a cena em espago politico de
reconstru¢do da realidade por meio do jogo com atores sociais.

Do conjunto das técnicas desenvolvidas por Boal, trés delas foram
utilizadas ao longo do processo cénico analisado. Sao elas: Teatro-
Imagem, que dispensa o uso da palavra; Teatro-Jornal, que integra
algumas técnicas de transformagdo de textos jornalisticos em cenas
teatrais e o Teatro-Férum, técnica que, de acordo com as palavras do
proprio Boal, ¢ a mais conhecida e praticada em todo o mundo. E por
meio desta técnica que, os “espect-atores” sdo convidados a entrar em
cena para revelarem os seus pensamentos, desejos e estratégias. Eles
podem ainda sugerir alternativas possiveis de mudanga para os
problemas apresentados nas cenas. Improvisagdes teatrais pautadas no
sistema de Spolin também foram utilizadas, cabendo destacar as
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seguintes proposi¢des: QUE (acdo no jogo teatral), ONDE (espaco da
acdo no jogo teatral) e QUEM (papéis emergentes a partir do jogo
teatral). Este recurso foi de grande valia, especialmente porque oferece
focos de atenc¢do que se articulam entre si contribuindo para a clareza
dos objetivos a serem atingidos.

Ao longo do trabalho desenvolvido, variadas propostas cénicas
com enfoque nas configuragdes de género viabilizaram o
questionamento sobre a heterossexualidade estabelecida como norma,
mentalidade enraizada nos mais diversos contextos culturais das mais
diferentes épocas. Nesta perspectiva, foi possivel constatar a
importancia do teatro no desenvolvimento da apropriagdo critica e
construtiva de questdes fundamentais relacionadas ao contexto sécio,
politico e cultural no qual estamos inseridos. Neste momento, recorre-
se aAugusto Boal (1991, p. 17), segundo o qual “a alfabetizacdo teatral
€ necessaria porque ¢ uma forma de comunicagao muito poderosa e util
nas transformagdes sociais”.

A escola se refere a um espaco ideal para o fortalecimento das
condi¢des necessarias para que os estudantes desenvolvam o exercicio
das “habilidades democraticas da discussdo e da participagdo, de
questionamento dos pressupostos do senso comum da vida social”
(SILVA, 2005, p. 55). Nessa perspectiva, ¢ fundamental o
envolvimento ativo dos docentes nas atividades de critica e
questionamento sobre processos politicos e culturais implicados na
reproducdo de ideologias e nas praticas sociais opressivas em todos os
aspectos da organizag¢do escolar e da vida diaria da sala de aula.

Em se tratando do processo construido das identidades, vale a
consideragdo sobre a importancia de espacos de discussdo, de
questionamento sobre a oposi¢do bindria masculino/feminino que
separa, humilha e subjuga determinados sujeitos com base em uma
marca bioldgica. Concordando com Guacira Lopes Louro (2001), em
nossa sociedade a norma estabelecida historicamente nos remete ao
homem branco, heterossexual, de classe média urbana e cristdo, ¢ essa
passa a ser referéncia que ndo precisa ser nomeada. “Serdo os 'outros'
sujeitos sociais que se tornardo 'marcados', que se definirdo e serdo
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denominados a partir dessa referéncia. Desta forma, a mulher ¢
representada como 'o segundo sexo' e gays e lésbicas sdo descritos
como desviantes da norma heterossexual” (LOURO, 2001, p. 15-16).

Gradativamente, os participantes compreenderam que o discurso
politico que opera segundo os ditames da heterossexualidade ¢
assombrado pelos corpos que deslizam nas representagdes que
qualificam os sujeitos para a vida no interior da inteligibilidade
cultural. Os debates desenvolvidos evidenciaram que ao se
construirem no espago da resisténcia as normas regulatorias
determinados sujeitos, “afetam, assim, ndo sd seus proprios destinos,
mas certezas, canones e convencdes culturais” (LOURO, 2008, p. 24-
25). Desta maneira, as improvisagdes teatrais, molas propulsoras do
texto dramatico construido coletivamente, passaram a evidenciar a
pluralidade de interpretacdes e de construgdes das subjetividades dos
corpos. Distintos personagens criados foram inseridos em situagdes
marcadas pela exclus@o social e também pela desestabilizagdo de
processos que refletem as relagdes de poder que permeiam as relagdes
de género.

Com frequéncia as encenag¢des teatrais estimularam o
questionamento de relagcdes autoritdrias e o questionamento dos
padrdes de conduta sociais estabelecidos para homens e mulheres.
Neste sentido, o processo cénico desenvolvido evidenciou a prioridade
de politicas educacionais pautadas em teorias criticas que tratam sobre
a multiplicidade do processo identitdrio, com vistas ao
empoderamento de sujeitos que subvertem discursos biologicos e
reprodutivos, frequentemente geradores de esteredtipos de género.
Destaca-se a relevancia do desenvolvimento de novas percepcdes
sobre as formas de ser e de estar no mundo, sobretudo para que as
pessoas possam exercer a sua identidade de género e de sexualidade
sem constrangimento.

Em Mary Garcia Castro et al. (2004), Ié-se que a discriminagao
contra homossexuais, além de ser abertamente assumida, em particular
por jovens alunos, ¢ valorizada entre eles, “o que sugere um padrao de
masculinidade por esteredtipos e medo ao estranho proximo, o outro,
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que nao deve ser confundido consigo” (CASTRO et al., 2004, p. 280).
Este cenario indica a urgéncia de projetos pedagdgicos voltados para
esta tematica em todos os cursos de formacao inicial e continuada,
comprometidos com a desestabiliza¢do de um sistema social marcado
por binarismos hierarquicamente estabelecidos.

Para Henry Giroux (2002), os professores precisam ser intelectuais
transformadores, atentos as distintas e variadas maneiras pelas quais o
poder se expressa nas praticas de linguagem, nas relacdes de lideranga
e nas ideologias veiculadas no curriculo da escola. Enquanto espago de
socializagdo da cultura, cabe a instituicdo escolar disseminar os
conhecimentos historicamente construidos, assim como 0s aspectos
sociais responsaveis pela produgdo e reproducdo das injustigas de
género, classe e etnia, dentre outros marcadores sociais. Desta
maneira, o tema da pluralidade cultural deve ser compreendido como
um compromisso politico-pedagogico de todos os cursos de formagao
voltados para o efetivo desenvolvimento profissional dos professores.

Ver as escolas como esferas publicas democraticas
significa considera-las como lugares dedicados a
formas de conferir poder ao selfe ao social, onde os
estudantes t€ém a oportunidade de aprender os
conhecimentos e as habilidades necessarias para a
vida em uma democracia auténtica. (McLAREN,
1997,p.263).

A democracia, nesse caso, comeca na propria institui¢do escolar
sugerindo, portanto, a necessidade do questionamento dos docentes
sobre o curriculo formal e do curriculo oculto da escola para o
reconhecimento de ideologias e praticas sociais que tendem a ferir os
principios democraticos. De acordo com Paulo Freire (2004), na
formagdo permanente dos professores faz-se necessaria a reflexdo
critica sobre a pratica. Somente quando ampliamos a nossa percepcao
sobre as proprias a¢des e sobre as razdes que nos levam a agir de uma
determinada maneira, nos tornamos capazes de mudar. Para tanto, ¢
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preciso a disponibilidade para a aceitacdo de novas proposicoes. Este é
um processo de promogdo da ingenuidade a critica que ndo ocorre de
forma automatica, mas da curiosidade critica, insatisfeita e indocil em
um permanente movimento social de busca.

Na disciplina Estagio Supervisionado, ministrada pela autora na
instituicdo onde atua como docente, é possivel observar que, muitas
vezes, os académicos se deparam com variadas questdes relacionadas
ao género e as multiplas sexualidades em suas regéncias,
especialmente no Ensino Bésico. Desde a sua infancia, o estudante
carrega em sua bagagem cultural conceitos construidos socialmente
sobre as configuragdes de género, frequentemente geradoras de
esteredtipos sobre os corpos-homens e corpos-mulheres. Nas
atividades teatrais, estes educandos levam para o espago da cena
situagdes que evidenciam os desafios enfrentados ainda hoje por
diversos sujeitos. Convive-se com transformagdes sociais
responsaveis por novas formas de relacionamento e estilos de vida,
mas as diferen¢as comuns entre os individuos permanecem como alvo
de desigualdades sociais nos mais diversos espacos e relacdes sociais.

Para Judith Butler (2003), no contexto social marcado pela
regulacdo bindria da sexualidade, o género € o processo, por meio do
qual se constroi a coeréncia do sexo que tende a estabelecer uma
pratica e um desejo heterossexual. A argumentag@o da autora pode ser
constatada, sobretudo nas encenagdes inicialmente apresentadas
pelos participantes que refletiram convengdes socioculturais
demarcadoras dos limites de fronteira entre os sujeitos. Contudo,
gradativamente, os debates e as encenagdes teatrais evidenciaram a
instabilidade e o carater cambiante das identidades sexuais. Em geral,
as improvisagdes teatrais seguidas de debates foram determinantes no
processo de percepcao dos mesmos sobre os efeitos da estigmatizagao
social, especialmente sobre aqueles que de alguma forma
desestabilizam discursos instituidos sob o arbitrio inquestionavel da
sexualidade naturalizada.

Cabe lembrar que o didlogo estd presente em todas as propostas
teatrais, pois ainda que o aluno se expresse por meio de um monologo,
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ele recorre ao didlogo interno. A relagdo dialdgica indispensavel para a
troca de informa¢des e de conhecimento entre as pessoas ¢ uma
caracteristica do teatro, capaz de estimular enriquecedores debates
sobre diferentes temas e questdes humanas. A partir dos debates
associados as improvisacdes teatrais pautadas em textos especificos
sobre as relacdes de género e de sexualidade, os participantes
construiram ao longo dos encontros, cenas escritas individualmente ou
em parceria e integradas entre si.

Em uma determinada etapa, o encenador, também responsavel pela
organizac¢do da dramaturgia, apresentou algumas paginas do texto em
processo de criagdo. Inicialmente a escrita dramatica foi alvo de
estranhamento entre a maioria, mas apds as primeiras leituras cada qual
se identificou com as falas ali langadas. Esta fase foi marcada por uma
enriquecedora troca de ideias geradoras de improvisagdes, cabendo
ressaltar a participagdo ativa dos envolvidos para a viabilizacdo das
propostas a serem atingidas. De acordo com Viola Spolin, “um
relacionamento de grupo saudavel exige um numero de individuos
trabalhando interdependentemente para completar um projeto, com
total participagdo individual e contribui¢@o pessoal” (1992, p. 8). De
fato, a ac@o comunicativa propiciou e estimulou o trabalho
coletivo/colaborativo, da relagdo dialdgica e do saber compartilhado
sobre ideias cristalizadas com enfoque na feminilidade e na
masculinidade.

Também, esse mesmo mediador solicitou a cada um dos membros,
aelaborag@o de um curto didlogo com enfoque nas discussdes e analise
de determinados contos envolvendo as relagdes de género. Todos
atenderam esta solicitagdo que se desdobrou em novos debates que
foram registrados e posteriormente lidos e recortados de acordo com o
interesse do grupo. Esta atividade viabilizou a integra¢do dos mesmos
e contribuiu no processo de constru¢do do texto dramatico Requeer.
Esse texto ndo seguiu uma estrutura linear classica de dramaturgia, mas
foi construido a partir de cenas norteadas por variadas situagdes que
tratam das subjetividades dos corpos. Determinadas cenas foram
criadas com base nas improvisacdes adaptadas pelo mediador, sempre
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atento as informag¢des emanadas do proprio processo cénico realizado.
Gradativamente, cada uma das cenas foi marcada, lembrando que na
busca de uma estética adequada, muitas delas sofreram alteracdes no
decorrer do trabalho.

Assim sendo, o trabalho cénico desenvolvido foi desprovido de
certezas, mas repleto de inquieta¢des, duvidas, conflitos,
questionamentos e pausas para melhor ouvir, observar, rever, sentir,
observar. E, concordando com Marta Isaacsson (2006, p. 83), “a
viagem da criagdo cénica é, na verdade, pontuada por escolhas onde os
caminhos abandonados muitas vezes nao deixam rastros materiais. Os
vestigios completos sO se perpetuam integralmente na memoria dos
corpos ¢ da mente de seus participantes”. Ainda segundo a mesma
autora (2006), o movimento criador requer, ao contrario da experiéncia
cientifica, a necessidade de contato sensivel do pesquisador com o
fendmeno analisado, um contato que desperte a sua intuicdo e
imaginacdo. Dessa maneira, para além de um trabalho pronto e
acabado, os envolvidos com a proposta cé€nica analisada no presente
texto percorreram os caminhos desconhecidos, préprios do processo
criador.

Variadas situacdes relacionadas a construgcdo de género e
sexualidades estdo presentes no texto dramatico que contou com cenas
fragmentadas entre si. Antes de oferecer respostas prontas, o texto
buscou indicar possibilidades de interpretacdo sobre o tema em
questdo. O espetaculo Requeer foi apresentado em diversos espagos
teatrais convencionais e também em escolas do ensino superior ¢ do
ensino basico. Todas as apresentagdes foram seguidas de debates entre
os componentes do grupo e os espectadores para viabilizar a troca de
informagdes sobre o processo cénico realizado e o tema nele abordado.

Consideracdes finais

Os depoimentos colhidos nas pesquisas evidenciaram que o teatro é
um espaco fértil para a vivéncia de emogdes, sentimentos e situagdes
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até entdo jamais experimentadas pelos sujeitos, em direcdo a novas
percepcdes sobre si, sobre o outro e sobre o proprio contexto. Na
medida em que estimula a discussao sobre distintas questdes e valores
humanos esta area da arte propicia o desenvolvimento de novos olhares
sobre a vida em sociedade.

Enquanto experiéncia estética, a obra teatral se vincula a realidades
simbolicas e, nesse espaco, converge o real € o imagindrio numa
relagdo palco/plateia subjetiva e subjetivada pelas construcdes
pessoais historicamente construidas. Por conta disso, deve ser levado
em consideragdo o olhar do espectador diante de um espetaculo teatral.
De forma autdbnoma, a encenagdo contemporanea desconstrédi/
reconstrdi e abre caminho para o espectador saborear a sensibilidade
emanada do fenomeno teatral, na consolidagdo do encontro com os
artistas e no raciocinio critico sobre a cena.

Deste modo, um espetaculo de teatro pode fomentar no espectador
discussdes profundas sobre as mais diversas questdes humanas, tendo
como forma a engrenagem teatral, suas técnicas e as suas concepgdes.
No campo da pedagogia, ensinar teatro implica preparar o estudante
para interagir com o teatro contemporaneo em nivel da producdo e da
recepcdo: ir ao teatro, ler e se apropriar de sua linguagem para
conseguir incorporar aspectos das concepgdes cénicas observadas em
seu proprio fazer teatral. As criagdes cénicas contemporaneas
associadas com as questdes de género e sexualidade postos em cena
devem ser refletidas em conjunto com o publico a partir dos fatos
manifestados cenicamente.

E oportuno salientar que, embora algumas criancas e jovens
frequentem salas de teatro com os seus familiares desde muito cedo, €
na escola que a pratica de ver e também de fazer teatro passa a existir na
vida da grande maioria dos estudantes. Neste sentido, € imprescindivel
o investimento em ag¢des pedagdgicas mediadas pelo ensino do teatro,
capaz de envolver o estudante em significativas experiéncias que
possibilitem o desenvolvimento estético e artistico do mesmo
enquanto cidaddo, espectador e sujeito. Considera-se a instituicdo
escolar como lugar eminentemente pedagdgico, espaco propicio para a
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relagdo dialogica, para a troca de informagdes e de conhecimentos
fundamentais para a emancipac¢do de pessoas reflexivas e estimuladas
para se envolverem em transformagdes sociais.
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Capitulo 4

Relacdes entre ensino, praticas artisticas e
pesquisa: questdes para a formacao
de professores de artes visuais

Mauren Teuber

Em distintos momentos historicos e seus contextos sociais, as
questdes educacionais sdo colocadas em debate, motivadas por
demandas sociais, econdmicas e por interesses de diferentes grupos.
Assim, pode-se olhar de forma menos ingénua para as pressoes
existentes hoje, pela produ¢do de um determinado tipo de ensino e de
aprendizagem escolar que atenda as demandas contemporaneas em
relacdo ao consumo, ao trabalho, a cultura, ao lazer ¢ as demais
dimensdes que compdem a vida social.

Entretanto, € preciso destacar que, em fun¢do dessas demandas, as
propostas curriculares recolocam, a cada momento, novas exigéncias
ao trabalho docente, esperando como resposta as aprendizagens
necessarias para que criangas € jovens possam se inserir na vida social
e, futuramente, no mundo do trabalho. A leitura atenta das propostas
curriculares nacionais, inclusive as de Arte, revela o quanto se espera
dos alunos e, por consequéncia, o quao complexo ¢ o trabalho do
professor.

Ainda que muitas vezes nos proprios documentos oficiais, o
trabalho do professor seja tratado como tarefa, na verdade ¢ um labor
constituido por agdes didaticas de alta complexidade, que exigem, para
além de um conhecimento dos conteudos a ensinar e de outros
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elementos didaticos e pedagdgicos, uma formagao para a solugdo de
problemas epistemologicos que dizem respeito a especificidade dos
temas e abordagens de cada disciplina escolar.

Para compreender o significado de algumas opg¢des didaticas e
colocar essas op¢des em andamento nos seus planos de ensino, o
professor precisa conhecer com profundidade os elementos que
sustentam essas opgdes. Em outras palavras, ele necessita ser formado
e desenvolver suas atividades profissionais pela e para a pesquisa
(GARCIA, 2012).

Outro elemento fundamental que decorre dessa problematica esta
relacionado a condicao do professor de Arte ser um especialista atuante
na sua area e, assim, ter o dominio do conhecimento do contetido
artistico. Em tal perspectiva, entende-se que a compreensdo do
professor acerca da estrutura da disciplina requer ir além dos fatos e
conceitos intrinsecos a disciplina, e pressupde a compreensdo dos
processos da produ¢do daquele conhecimento especifico que sera
ensinado. Em outras palavras, espera-se que o professor de Arte
desenvolva suas atividades profissionais em intrinseca relacdo com a
pocéticaartistica.

A partir dessa perspectiva, defende-se aqui que a formacgdo do
professor de Artes Visuais seja pensada e organizada na interse¢ao
entre trés dimensdes que comporiam a sua identidade profissional: o
ensino, a pesquisa € as praticas artisticas. Essa ¢ a discussdo que
mobilizou o interesse para a realizacdo da pesquisa que serd aqui
apresentada em um dos seus recortes possiveis, considerando-se os
limites do texto.

Um conjunto de autores tem abordado o tema, ndo necessariamente
com a inclusdo dessas trés dimensdes, mas abrindo possibilidades de
avanco na discussdo da problematica. (DAICHENDT, 2010;
LOPONTE, 2005; SMITH, 2014; THORNTON, 2013;
VASCONCELLOS, 2015).

Apresentadas essas consideragdes introdutorias, serdo destacados a
seguir dois debates fundamentais que se entrelacam na estruturacao
teorica inicial desse estudo. O primeiro diz respeito a Arte como
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disciplina escolar, em relacdo aos embates em sua constitui¢ao e aos
processos de desvalorizag@o desse conhecimento na cultura escolar; o
segundo trata da problematica da formagdo de professores de Artes
Visuais. Tais debates sdo necessarios para a compreensio do trabalho
empirico realizado e de alguns resultados encontrados.

O contexto do debate sobre a disciplina de Arte e 0 ensino de Artes
Visuais

Segundo o historiador francés Chervel (1990), a existéncia de uma
disciplina escolar deve ser analisada social e historicamente. Sua
presenca e seu papel no espaco curricular resultam de sucessivos
processos de selecdo que determinados grupos realizam sobre o
material cultural disponivel para transmiti-lo as novas geragoes.

O estudo de Chervel (1990) sobre a historia das disciplinas
escolares, tido como uma das principais referéncias sobre este tema e
com expressiva circulacdo no Brasil, parte do pressuposto de que a
escola € um espaco de criag@o, mais do que de reproducao de valores, e
que as disciplinas sdo produzidas no interior da escola em suas relacdes
com a cultura escolar.

Entre as disciplinas escolares no Brasil, a disciplina de Arte pode
ser considerada nova e, segundo Rossi (2014), talvez seja das
disciplinas a que tem a mais peculiar trajetdria de inser¢ao na educagdo
formal. Foi somente com a reforma educacional de 1971, Lei n.
5.692/71, que entra em vigor a obrigatoriedade da Educacao Artistica
nos curriculos escolares, entretanto, ndo como uma disciplina, mas
como uma atividade educativa. Em 1996, com a publicacdo da Lei de
Diretrizes ¢ Bases para a Educagdo Nacional, Lei n. 9.394/96,
estabeleceu-se a disciplina de Arte como componente curricular
obrigatorio, nos diversos niveis da Educag@o Bésica.

Os primeiros cursos de licenciatura criados na década de 1970,
formavam professores habilitados para atuar em diversas linguagens
artisticas e, deste modo, eram incluidas nos curriculos dessas
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licenciaturas as disciplinas de Artes Plésticas, Musica e Artes Cénicas.
E assim que desde sua origem, no caso do Brasil, como em outros
paises também, a disciplina de Arte tem inscrita em sua natureza a
polivaléncia. Mesmo com as mudancas na formag¢ao, com a aprovagao
de licenciaturas especificas, a polivaléncia permanece como uma das
questdes centrais no debate sobre as dificuldades enfrentadas pelos
professores de Arte na escola. O professor, apesar da formagao
especifica em uma linguagem artistica, na grande maioria das vezes,
precisa ensinar conteudos de outras linguagens.

Corrobora com esta constatacdo a Proposta de Diretrizes para a
Formacao Inicial de Professores da Educa¢do Basica em Cursos de
Nivel Superior, langada em 2000 pelo MEC:

Haainda a necessidade de se discutir a formagao de
professores para algumas areas de conhecimento
desenvolvidas no ensino fundamental, como
Ciéncias Naturais ou Artes, que pressupdem uma
abordagem equilibrada e articulada de diferentes
disciplinas (Biologia, Fisica, Quimica,
Astronomia, Geologia, etc., no caso de Ciéncias
Naturais) e diferentes linguagens (da Musica, da
Danga, das Artes Visuais, do Teatro, no caso de
Arte), que, atualmente, s@o ministradas por
professores preparados para ensinar apenas uma
dessas disciplinas ou linguagens (BRASIL, 2000,
p.34).

Professores, pesquisadores e institui¢des do ensino superior da drea
de Arte destacam a impossibilidade de um professor atuar
adequadamente em todas as linguagens artisticas.

Muito se tem argumentado contra a persisténcia da polivaléncia,
principalmente por parte das entidades profissionais, como, por
exemplo, a Federagdo de Arte-Educadores do Brasil (FAEB). Desde
sua criacdo, em 1987, a FAEB se posiciona contra a polivaléncia. As
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pressdes exercidas, tanto individualmente como coletivamente, se
direcionam a politicas publicas que contemplem cada area artistica nas
leis e no curriculo escolar.

Contudo, em primeiro lugar, é preciso lembrar que, apesar de todas
as pressoes exercidas pela classe dos professores de Arte, no quadro
geral o que se mostra € a polivaléncia imposta as gestdes das escolas
pelas instdncias governamentais. Situagcdo que, em parte, € explicada
pela falta de professores qualificados em numero suficiente para
atender as demandas da educa¢do escolar e, junto a isso, o elevado
numero de profissionais sem formagdo atuando na area de Arte.

Em segundo lugar, de forma articulada a questdo anterior, a
manutencdo da polivaléncia pelo proprio professor de Arte, coloca em
evidéncia as solicitagdes da administracdo educacional, equipes
pedagogicas e/ou direcdo de escolas, para que o professor se
responsabilize também pelo ensino das demais linguagens, mesmo que
isso se traduza inevitavelmente na simplificagdo e na inadequacdo dos
conhecimentos artisticos apresentados aos alunos.

Muito recentemente, em 02 de maio de 2016, foi sancionada a Lei
n. 13.278, alterando a Lei que fixa as Diretrizes e Bases da Educagao
Nacional, referente ao ensino de Arte. Tal alteragdo faz vigorar as Artes
Visuais, a Danga, a Musica e o Teatro como as linguagens que
constituirdo o componente curricular obrigatorio na Educacio Basica.
A Lei prevé ainda que o prazo para que os sistemas de ensino
implantem as mudangas, incluida a formag¢do dos professores em
numero suficiente para atuar na Educacao Basica, seja de cinco anos.

A Lei representa um avango para o ensino de Arte no Brasil, ja que
estabelece a presenca das quatro linguagens no curriculo escolar de
forma clara e indiscutivel. De fato, considerando-se a legislagdo, o
ensino de Artes Visuais, Musica, Danga, e Teatro sdo obrigatdrios e
fazem parte da mesma disciplina, ocupando ndo necessariamente, mas
provavelmente, 0 mesmo tempo/espaco escolar dentro do curriculo.
Entretanto, resta saber como as escolas e as secretarias irdo interpretar
essa lei e colocéa-la em vigor. E, além disso, resta perguntar, mais uma
vez, que Arte se deve ensinar, quando todas as linguagens ocupam,
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segundo a proposicao legal, o mesmo espago no curriculo.

Ao se falar do ensino de Artes Visuais, no Brasil, é importante
destacar o final dos anos de 1980, quando professores passam a
trabalhar de modo a estimular a producdo artistica dos alunos, a
contextualizagdo histdrica e a leitura de imagem em sala de aula, a
partir de uma nova base conceitual denominada Abordagem
Triangular' (BARBOSA, 2004, 1998). Essa proposta, que ndo foi
facilmente aceita por diversos professores preocupados com a reducéo
da criatividade e expressao pessoal do aluno, € considerada um marco
para o ensino das Artes Visuais, e ¢ responsavel por produzir
transformacoes significativas relativas ao fazer pedagogico dos
professores de Artes Visuais.

Sistematizada por Ana Mae Barbosa, foi difundida no pais no inicio
dos anos 1990, tendo como premissa basica a integracdo entre o fazer
artistico, a leitura da obra de arte e a contextualizacdo artistica®.
Barbosa foi uma das principais autoras, talvez a pioneira, a tratar a
problematica da leitura de imagem no ensino de Arte a partir do inicio
dos anos 1990. A notoriedade alcancada por sua proposicdo confronta-
se com diferentes polémicas®, como a critica tdo onerosa a Ana Mae,
que se refere a disseminag@o da pratica chamada de releitura — pratica
que marcou de tal modo a proposta a ponto de estigmatiza-la,
provocando equivocos, simplificacdes e resumindo o enfoque, por
vezes, aum exercicio de copia e de fixacdo de estilos artisticos.

Além desta questao relativa a problematica da leitura de imagem no
ensino das Artes Visuais, inicia-se também nesse periodo o debate
sobre a multiculturalidade, na busca do reconhecimento de diferentes
codigos culturais de valorizacdo da alteridade (BARBOSA, 2002).
Nesse sentido, além da multiculturalidade, destacam-se as proposi¢des
trazidas ao debate educacional brasileiro referentes a inclusdo e a

! Inicialmente o termo “Metodologia Triangular” foi cunhado por Ana Mae Barbosa e divulgado no livro
de sua autoria, “A imagem do ensino de Arte” (2004). Entretanto, a pedido da autora, passou a ser chamada
de Proposta triangular e, posteriormente, a autora mudou novamente a denominagdo para Abordagem
triangular, como consta em seu livro “Tépicos utdpicos” (1998).

2 Sobre os pressupostos tedrico-metodologicos da Proposta Triangular ver: Barbosa (2004).
3Sobre o tema ver: Teuber (2007).
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diversidade.

Nesse contexto, inclui-se a Lei 10.639/03, alterada pela Lei
11.645/08, que torna obrigatdrio o ensino da Historia e Cultura Afro-
Brasileira e Africana e dos povos indigenas brasileiros em todas as
escolas, publicas e particulares, do Ensino Fundamental ao Ensino
Meédio. Sobre o tema hd um consenso entre especialistas de que, mais
do que fornecer conteudos dentro das escolas, a aplicacdo da Lei
11.645/08 esbarra em pontos como: a necessidade de formacgdo de
qualidade para os professores de modo a assegurar que os docentes ndo
caiam na repeticdo de esteredtipos ja internalizados; e, ainda, a
necessidade de que a institui¢do escolar, como um todo, assuma o
compromisso, ndo se restringindo a ac¢do isolada de um ou outro
professor.

Além disso, no ensino de Artes Visuais, comeca-se a contestar, de
modo geral, as manifestagdes e obras consagradas pela historia da Arte
Ocidental como legitimadoras de um padrdo eurocéntrico da histéria
da Arte, narrativa Unica e universal, expressa na arte 'branca’,
masculina e moderna, contemplada pelas escolas artisticas do final do
século XIX. Entretanto, em contrapartida, propde-se o ensino das Artes
Visuais ndo eruditas e, conforme aponta Fonseca da Silva (2010),
cresce nas escolas o ensino atrelado a multiplas abordagens. Esses
enfoques envolvem conteudos como, por exemplo, a estética do
cotidiano — na qual objetos ou atividades presentes na vida sdo
considerados possuidores de valor estético por determinada cultura; e a
cultura visual — que trabalha com imagens filmicas, de publicidade, de
ficcdo, de informacdo, do cotidiano, entre outras (FONSECA DA
SILVA, 2010).

Diante dessas novas proposic¢des, chama a ateng@o o sentido dessas
mudangas, ou seja, o que significa colocar essas opgdes em andamento
para o professor de Arte nos seus planos de ensino. Depreende-se dai,
como dito anteriormente, a complexidade do trabalho do professor.
Para por em pratica agdes didaticas, o professor necessita, sem divida,
além do conhecimento dos conteudos a ensinar e de outros elementos
didaticos e pedagodgicos, uma formagdo para a solugdo de problemas
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epistemologicos que se referem diretamente a especificidade dessas
novas abordagens. Isto implica que as atividades do professor devem
incluir a pesquisa, ndo apenas para o uso como estratégia de aula, mas
como possibilidade de acesso as formas de produgdo de conhecimento
sobre o ensino e as disciplinas em que atuam (SCHMIDT; GARCIA,
2011,p.47).

Alguns pesquisadores do Ensino de Arte, entre eles Honorato
(2011), chamam a aten¢@o para uma maneira de ensinar que prioriza
conteudos, contextos e teorias, provocando de certa maneira, a
separacdo das formas de ensinar sobre a Arte das formas de ensinar
sobre, com e a partir da Arte.

Nesse sentido, Honorato (2011) afirma que ndo se pode generalizar
que o ensino de Arte desconsidere o saber sobre Arte, mas € possivel
dizer que a Arte, como disciplina escolar, se organiza sem
necessariamente tomar as praticas artisticas como seu objeto e
produtor de um saber de e sobre Arte.

Loponte, diante da 'arte escolar', da 'arte pedagogizada' da escola,
afirma: “Talvez essa 'arte' que vemos na escola ndo seja nada mais do
que uma fumacga, uma emanag¢ao, um vapor que um dia se desprendeu
de algo a que chamamos ou que alguém um dia chamou de arte” (2005,
p.25).

Este equivoco, que estabelece um afastamento do conhecimento
artistico relacionado com a pratica artistica e, portanto, da propria Arte,
produz o entendimento também equivocado de que a produgio artistica
se efetive num processo isolado, somente no ambito da criagcdo. Seria
uma simplificagdo pensar que conteudos, contextos e teorias sao
elementos desnecessarios ou supérfluos, ou ainda, reduzir
perigosamente o entendimento da pratica artistica. Por outro lado, ¢
preciso possibilitar ao aluno um dominio das praticas artisticas no
didlogo com conteudos, contexto e teorias.

Nessa direcdo, o desafio de organizar o ensino de modo a articular
as formas de aprender a pensar e as formas de pensar com e a partir da
Arte permite constatar que o conhecimento artistico, quando ¢
aprendido passivamente, sem relagdo experiencial com o objeto
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artistico, ndo promove no aluno a capacidade de considerar a
experiéncia artistica e o conhecimento artistico significativamente, ou
seja, a habilidade de dar sentido a Arte.

Dessa maneira, a perspectiva que se coloca em evidéncia aqui
busca o equilibrio entre contetidos especificos das Artes Visuais e a
realizacdo de trabalhos artisticos. Além disso, merecem destaque a
condi¢do de menos-valia que a disciplina e o professor de Arte
compartilham na escola. Essas se manifestam nas visdes
preconceituosas sobre a Arte e sobre o seu ensino, evidenciadas na
permanente desvalorizacdo e desprestigio da disciplina e
materializadas no pouco tempo destinado as aulas; na falta de recursos
e condigdes materiais adequadas para o ensino; no entendimento
redutor e predominante da Arte como puro entretenimento. Ainda é
forte na escola a relagdo da arte com um fazer restrito a técnica, que se
restringe a expressdo (desenvolvimento da criatividade); a um fazer
restrito aos talentosos que possuem o dom de criar, expressdo correlata
a ideia de inspiracdo e genialidade como qualidades atribuidas ao
artista.

Portanto, apresentadas essas consideragdes sobre o debate € sobre a
disciplina de Arte e o ensino de Artes Visuais, elencando algumas das
tensdes que marcam o campo ¢ as condi¢des histdrico-sociais que
modelam o processo de constituicdo dessa disciplina escolar, € preciso
reafirmar — como lembrado por Enguita (1989) —, que a historia da
escolarizagdo no mundo ocidental ndo deve ser vista como uma linha
ascendente em dire¢do a um ponto cada vez mais evoluido, mas, sim,
como um processo de lutas e embates (1989).

O contexto do debate sobre a formacao dos professores de Artes
Visuais

Os estudos que tém como foco de analise a formagao de professores
nas licenciaturas em Artes Visuais ainda sdo poucos, em especial sobre
o professor formador de professores nesses cursos, bem como os
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estudos com interesse no tema da formagdo do professor de Artes
Visuais, na perspectiva da criacdo artistica na docéncia (FONSECA
DASILVA; HILLSHEIM, 2013; FONSECA DA SILVA, 2013,2014).

As discussdes sobre a potencialidade da criagdo artistica na
docéncia muito recentemente passaram a ser valorizadas no debate
académico brasileiro. Observa-se por parte de alguns pesquisadores
preocupacdes sobre a inser¢do dos processos de criacdo articulados
com as praticas curriculares, nos cursos de Licenciatura.

Nesse sentido, uma das pesquisas que merece ser referenciada ¢ a
de Fonseca da Silva (2014), que apresenta resultados sobre o processo
de criacdo na agdo docente em Artes Visuais. A pesquisadora analisa as
matrizes curriculares de trés universidades publicas no Sul do pais
(UFPR, UFRGS e UDESC), observando como as praticas de formagao
realizadas nos cursos de licenciatura em Artes Visuais sdo
evidenciadas a partir da matriz curricular focalizando os processos de
criacdo. Fonseca da Silva (2014) considera o processo de criacdo
docente sendo “as acdes de producdo do cotidiano pedagdgico, das
inveng¢des cotidianas e das formas de construir a docéncia para ensinar
Artes Visuais nas escolas do sistema brasileiro de ensino” (FONSECA
DASILVA, 2014, p.673).

A autora parte da hipdtese de que o processo criador na formagao
em Artes Visuais deve ser estimulado cotidianamente, mesmo
observando que as possibilidades de articulagdo com a docéncia ndo
recebam o mesmo incentivo. Em sua analise, a autora assume que a
distribuicdo tradicional de disciplinas entre as linhas de pesquisa na
formagdo de professores de Artes Visuais sdo Teoria e Historia,
Processos Artisticos e Ensino das Artes Visuais. Assim sendo, a matriz
curricular dos cursos de Licenciatura em Artes Visuais analisados no
estudo € caracterizada em trés grandes grupos de disciplinas, seguindo
a triade historica, artistica e pedagdgica (FONSECA DA SILVA,
2014).

Segundo a autora, tal modo de organizar a matriz curricular
ocasiona “fissuras no processo de formag¢ao”, marcado pela dicotomia
entre formag¢do pedagodgica, artistica e histérica. A forma

90



Relagoes entre ensino, praticas artisticas e pesquisa: questdes para a formacgao de professores de artes visuais

interdisciplinar ndo aparece entre esses objetos de estudo, observando-
se que “ndo hd uma desconstru¢do da linearidade curricular,
ocasionando fronteiras definidas entre uma linha e outra, rupturas entre
conhecimentos que necessitam de entrosamento” (FONSECA DA
SILVA,2014,p.674).

Essa questdo, além de sinalizar aspectos dos cursos Licenciatura
em Artes Visuais, como a triade demarcada por trés grupos distintos de
conhecimentos, — o historico, o artistico e o pedagdégico — chama a
atencdo para o modo como se da a articulagdo entre esses
conhecimentos dentro dos cursos de formag¢do, uma vez que, ocupando
lugares distintos e/ou distantes na formacgao, essa hierarquizagao tera
grande probabilidade de reproduzir-se na atuacdo do licenciado em
Artes Visuais.

Além disso, outra questdo paradigmatica e que influencia
diretamente as propostas curriculares das licenciaturas em Artes
Visuais € a polivaléncia. Trata-se, como visto anteriormente, de um
assunto complexo e carregado de forte viés politico diretamente
relacionado a busca por espaco e legitimagao da Arte como disciplina
escolar.

Nesse cenario, a permanéncia da polivaléncia nas escolas pode ser
constatada, por exemplo, em editais de concursos publicos para
admissdo de professores de Arte. Os referidos editais solicitam que o
professor atue nas linguagens de Artes Visuais, Musica, Teatro ou
Danga —sendo que tal profissional possui, de modo geral, a titulagdo de
licenciado em uma linguagem especifica. Essa situagdo contribui para
a manutencdo de um idedrio de ensino polivalente, pois exige
conhecimento e atuacdo no antigo formato da Educacdo Artistica
(FIGUEIREDO, 2010; LOPONTE, 2014; VASCONCELLOS, 2015).

Considera-se, portanto, que ainda ha muito a avangar na dire¢ao de
compreender a complexidade da formagao de professores de Arte no
Brasil e na constituicdo do conhecimento nessa disciplina no espago
escolar.

Acredita-se, assim, que foram estabelecidas até aqui as condi¢des
iniciais a partir das quais se procurou compreender a formagao docente
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do professor de Artes Visuais e a disciplina de Arte, no Brasil. Também
foi mencionado que o desafio para a formagdo docente, e para o
trabalho dos formadores de professores de Artes Visuais, € o
reconhecimento das dimensdes que se entrelagam em torno da
docéncia, da pratica artistica e da pesquisa. Essa € a perspectiva que se
colocara em evidéncia a seguir, indicando ao final os resultados obtidos
a partir da pesquisa de natureza etnografica desenvolvida no ambito do
doutorado.

As multiplas dimensdes da identidade dos professores de Artes
Visuais: um estudo de natureza etnografica

Partindo de pressupostos tedrico-metodoldgicos sobre a
constru¢do social da escola?, em direcdo a compreensdo do papel que
os sujeitos escolares tém na produgdo dos diferentes processos que
compdem o que se denomina de escolarizacdo, entre os quais 0s
processos didaticos e, especialmente, o ensino e a aprendizagem,
desenvolveu-se uma investiga¢do de natureza etnografica, mais
particularmente na forma como compreendida por Rockwell (1987) e
Garcia (2001). A estratégia privilegiada na etnografia foi a observagao
participante, processo que implica, primeiramente, trabalho de campo
intensivo e tempo prolongado do pesquisador no campo de estudo para
observar, registrar e descrever analiticamente o que ali ocorre.

O trabalho etnografico desenvolvido neste estudo trouxe a
oportunidade de contato com professores formadores de professores de
Artes Visuais e professores formadores de artistas, a participagdo em
atividades formativas, além do convivio com o ambiente cultural,
artistico e académico em um curso de Graduag¢do ¢ de Pos-Graduagado®.

4Ver detalhes em: Teuber (2016).

° A investigacdo empirica foi reestruturada a partir da obtenc@o de uma bolsa de estagio sanduiche do
programa CAPES/FULBRIGHT, realizada no programa de Po¢s-Graduag¢do do Departamento de Arte
Educacdo da Florida State University, durante o periodo de janeiro a junho de 2015. Essa investigacao faz
parte da tese apresentada ao curso de Programa de Po6s-Graduagdo em Educagdo, linha de pesquisa
“Cultura, Escola e Ensino”, da Universidade Federal do Parana, como requisito parcial a obtencao do titulo
de Doutora em Educagdo, em margo de 2016. O programa CAPES/FULBRIGHT tem como objetivo
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A observacdo participante inicialmente foi realizada em trés
disciplinas do Departamento de Arte Educa¢do — cursadas por alunos
do programa de Mestrado em Arte Educacio; e duas disciplinas de
pintura no Departamento de Arte — cursadas por alunos da graduacéo
do curso de Bacharelado em Artes. A participag@o nessas disciplinas foi
fundamental para: a compreensdo de como se da a formagdo dos
profissionais em Arte e dos professores de Arte, tanto na graduagio,
como em nivel de Mestrado; para entender as relagdes ¢ as diferengas
entre os dois departamentos; e, em especial, para ampliar o
entendimento sobre os cursos, a relacdo dos alunos e dos professores
com suas atividades, naquela situagao especifica.

A entrada no campo empirico se iniciou com questdes orientadoras
amplas sobre a formacdo docente, para focalizar gradualmente um
novo elemento a ser estudado ao longo do periodo de presenca nas
aulas, assim como proposto por Rockwell (1987). Em fun¢do do
campo empirico se mostrar aberto e disponivel e diante da
possibilidade de trazer subsidios para um entendimento mais
aprofundado sobre a formacdo de professores de Artes Visuais,
decidiu-se pela focalizacdo do estudo a partir dos elementos
observados em uma disciplina especifica.

Portanto, o acompanhamento de uma professora, em especial, na
disciplina intitulada “Seminario: Estudos Atuais ¢ Comparativos em
Arte Educacdo”, do curso de Mestrado em Arte Educa¢do com
Certificado de Professor®, contribuiu para a focaliza¢do desse estudo

incrementar as pesquisas realizadas por doutorandos no pais, nas areas das Ciéncias Humanas, Ciéncias
Sociais, Letras ¢ das Artes, e estreitar as relagdes bilaterais entre o Brasil e os Estados Unidos. No ano de
2013 foram concedidas trinta bolsas a doutorandos brasileiros, com a dura¢do de nove meses, através do
processo seletivo divulgado anualmente pelo escritério da Comissao Fulbright Brasil.

¢ O curso (Licenciatura) faz parte do Programa de Mestrado em Arte Educagéo 4+1. O programa se chama
“Cinco anos combinando Bacharelado em Arte e Mestrado em Ciéncias com Grau em Arte Educagdo”.
Primeiramente, para admissdo nesse programa, o aluno precisa ser Bacharel em Arte ou Bacharel em Belas
Artes, cujos cursos tém dura¢do minima de quatro anos. Apds a comprovagio da titulagdo necessaria, a
realizac@o dos créditos de Mestrado no Departamento de Arte Educagdo tem a duragdo média de um ano.
Assim, nesse curso o aluno habilita-se a ter os requisitos necessarios para se tornar um candidato elegivel a
certificagdio exigida aos professores de Arte da Educagdo Basica, no Estado da Florida. Cabe observar que
cada um dos estados norte-americanos tem sua legislagdo propria e, para se tornar um professor apto a
lecionar nas escolas, ¢ obrigatdrio obter o Certificado Profissional de Educador do estado em que a escola
se situa, através darealiza¢do de provas.
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em torno da forma como as dimensdes da docéncia, da pratica artistica
e da pesquisa podem ser articuladas nas praticas do professor de Artes
Visuais. Também evidenciou os desafios para a formacdo docente,
tematica que passou a dirigir a construgdo tedrica e metodoldgica da
pesquisa.

O processo de observagdo do cotidiano das aulas se fundamentou
em duas fases. A primeira se caracterizou por observagdes e registros
gerais — conforme as orientagdes de Rockwell (1987), que se
concentravam em aspectos da atuacdo em sala de aula de um grupo de
professores formadores de professores de Artes Visuais e na
focalizacdo da pesquisa.

Na segunda fase da investiga¢do, a partir de sucessivas analises do
material empirico no didlogo com a teoria— caracteristica da etnografia
—, foram definidas algumas categorias de andlise. Trata-se de um
esfor¢o teorico realizado com base em uma situagdo particular de
observagdo em uma sala de aula, em atividades de ensino ¢
aprendizagem e¢ em uma disciplina especifica para a formagdo de
professores de Artes Visuais. A partir dela pretendeu-se explicitar
relagdes que ali estavam objetivadas de determinadas formas,
compreendendo os elementos em questdo, as formas como eles se
articulam e possiveis relagdes com as intencionalidades educativas,
seja as relacionadas aos sujeitos, seja no ambito das determinagdes
locais e das determina¢des mais amplas.

Dessa forma, os resultados evidenciam a possibilidade de
descrever analiticamente situagdes didaticas propostas naquela
realidade particular e entremeados de condicionantes culturais,
histdricos, sociais e institucionais. Mas, para além disso, pretendeu-se
indicar como o saber local ndo s proporciona as bases que ddo origem
a reflexdes, mas permite a construgdo de explicagdes e principios, ou
seja, uma perspectiva de pesquisa na escola que se apoia sobre as
proposi¢des de Geertz (1999) para a etnografia. Assim, ndo se trata
aqui de tomar a empiria como fonte de verdades, mas, sim, que ela pode
ser entendida como objetivagdes, em um caso particular, de relagdes
que se deseja compreender.
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Essas praticas ndo sdo analisadas aqui com vistas a estabelecer
modelos de aula ou de praticas que seriam consideradas corretas ou
mais adequadas e, portanto, desejaveis para qualquer outra situagao
particular —néo ¢ essa a finalidade dos estudos de natureza etnografica,
realizados em um caso, expressao enfatizada por Garcia (2011).

Os resultados da experiéncia etnografica foram descritos
analiticamente, a partir do material produzido no campo empirico.
Esses dados foram organizados e articulados a partir de recorréncias e
evidéncias em torno de algumas categorias. Foram analisados varios
elementos constitutivos do contetido e da forma do planejamento do
curso, entre eles: o plano de aula; seis diferentes dindmicas de aula
analisadas em sequéncias didaticas apos a reorganizagdo dos registros
de campo e do didlogo com a teoria; e os processos reflexivos-
avaliativos.

No que se refere a presenca da dimensdo do ensino, pode-se
observar a organizacdo de um trabalho pedagdgico altamente
estruturado. As dinamicas de aula demonstraram sequéncias didaticas
e observou-se um conjunto de atividades ordenadas e articuladas que
cumpriram com a proposta inicial da disciplina em relagdo ao contetido
proposto.

Sobre a presenca da dimensdo artistica, ficou explicita a posicao
teorica que fundamenta a atuag@o da professora, na direcdo de um
conhecimento baseado no ato de fazer Arte e que se utiliza da Arte
como uma ferramenta pedagégica, focando, principalmente, nos
processos vividos de forma estética, em oposicdo a experiéncias da
ordem de resultados. Além disso, na analise das dindmicas de aula
evidenciou-se a presenca de atividades que privilegiavam o espago
para o desenvolvimento artistico dos alunos e, por meio destes, o
reconhecimento de suas identidades como artistas.

Com relacdo a presenca da dimensdo da pesquisa foi possivel
observar a presenca de atividades de carater investigativo/reflexivo nas
aulas, de modo menos privilegiado que as demais. Salienta-se também
que foi observado um forte esfor¢o de avaliagcdo do trabalho da prépria
professora.
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Destaca-se, em particular, que, nas diferentes sequéncias didaticas,
observou-se a criacdo do espago para que a dimensao artistica estivesse
presente. Assim, neste curso, que tinha como objetivo apresentar uma
visdo geral dos conceitos e questdes significativas em Arte Educacdo
Norte-americana por meio da leitura de textos historicos e atuais, a
impressao inicial, a partir da leitura da ementa, foi a de que seria um
curso fundamentalmente baseado na leitura e interpretacao de textos,
com aproximac¢do a um modelo tradicional de ensino, com aulas
expositivas, tido como uma marca do ensino nas universidades norte-
americanas. Entretanto, o curso ndo seguiu o modelo tradicional de
ensino, mas um modelo no qual o aluno teve um papel ativo e com uma
intervencdo pedagogica que os estimulou e orientou para superar
alguns desafios, inclusive desafios relacionadas ao processo artistico.

Dessa forma, evidencia-se que o trabalho docente caminhou com
mais for¢a em trés dire¢des:

1. possibilitar aos alunos o contato com o processo de aprendizado do
fazer artistico, incluindo considerar o resultado deste fazer como parte
deste processo;

2. oferecer a oportunidade para que os alunos se desenvolvam
artisticamente, fortalecendo, assim, a dimensao de artista;

3. aproximar praticas de ensino as praticas artisticas, oportunizando
aos alunos a vivéncia da relacdo entre formas de organizar o ensino e
producdo da arte.

E certo que o desenvolvimento de novas praticas de ensino nio se
faz sem ajuda. Nao se pode caminhar nesse sentido sem modificar as
atitudes dos alunos e contar com eles para que entrem no jogo de novas
dinamicas de aula. Desse modo, observou-se a exigéncia de habitos de
trabalho diferentes, e mais tempo dedicado ao trabalho artistico
individual. Isso implicou, como pode ser observado, em uma
tolerancia em relagdo a gestdo do tempo, e mesmo dos horarios das
tarefas e dos recursos disponiveis para fazer o trabalho. A turma, nas
atividades das praticas artisticas, apresentava-se mais como uma
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oficina, onde cada um se ocupa das suas tarefas, com o professor que
intervia no caso de necessidade. Esse modo de funcionamento exige
especialmente tolerancia face a desordem e a diferenga, capacidade de
autoregulacio e, inclusive, de autoavaliagao.

As trés dimensdes constitutivas da identidade profissional do
professor de Artes Visuais observadas na aula de uma professora
formadora de professores contribuiram para compreender a existéncia
de dimensdes que se entrelagam em torno de um conjunto de
conhecimentos especificos, os quais sustentam a ag¢ao do professor,
contudo, é preciso ressaltar, ndo necessariamente de forma igualitaria e
homogénea, nem com a mesma intensidade: as relagdes entre estas trés
dimensdes e suas consequéncias no ensino se mostraram um desafio
para a formagdo docente.

Professor, artista e pesquisador: possibilidades e limites para a
formacao dos professores de Artes Visuais

Esse conjunto de resultados permitiu estabelecer alguns elementos

de debate para as relagdes entre ensino, praticas artisticas e pesquisa,
no caso particular do ensino de Artes Visuais:
a) na andlise das dindmicas de aula observou-se que a aula da
professora se constituia em um espaco em que os alunos iam
aprendendo a ser professores, a partir das préoprias condi¢des
constituidas por ela para realizar o ensino em sua disciplina. Uma
relagdo entre a teoria que explica como ensinar e a pratica que expressa
esse como ensinar, muito sugerida no campo educacional, mas
complexa de ser efetivada no dia a dia da sala de aula. De modo geral,
os professores formadores querem que seus alunos sejam futuros
professores de determinada maneira, mas em parte significativa das
vezes eles mesmo ndo o sdo, — o que significa dizer que os professores,
teoricamente, possuem uma compreensdo ¢ um discurso que,
entretanto, nem sempre se materializa em suas agdes, contraditorias a
esta'consciéncia tedrica' ou dela distanciada.
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b) de diferentes formas, a professora que colaborou com a pesquisa
evidenciou a ideia de que as identidades do artista e do professor estao
irrevogavelmente interligadas e interdependentes. Tal professora
prioriza arelagdo identitaria do artista/professor, defende a ideia de que
essa 'costura' entre ambos cria enormes possibilidades para as praticas
artisticas em sala de aula e traz facilidades ao professor em estabelecer
relacdes com o trabalho de outros artistas, fortalecendo o
conhecimento do contetido de referéncia da area. Essa necessidade —
manifesta pela professora colaboradora — esta em perfeita sintonia com
as ideias preconizadas pelos especialistas da area (DAICHENDT,
2010; THORNTON, 2013). No entanto, ressalta-se que o trabalho
docente e o artistico, obviamente, ndo ¢ uma questio simples, implica
dificuldades e muitos desafios, inclusive fisicos. De modo geral, ¢
possivel afirmar que a condic¢do objetiva de trabalho dos professores de
Arte reduz a disponibilidade de tempo, dissuadindo os professores de
Arte de seu proprio fazer artistico. Ressalta-se também a necessidade
de continuar a investigagdo para aprofundar se a dimensao de artista
também ¢ existente ou se mantém ativa no caso de professores de Artes
Visuais da Educag¢ao Basica.

¢) no conjunto de praticas observadas da professora colaboradora foi
possivel localizar, de modo menos privilegiado, a relacdo & dimensdo
da pesquisa. Na analise das dindmicas de aula foram poucas as
atividades desenvolvidas que tomassem a investigacdo como objetivo
e estratégia de ensino. Contudo, ressalta-se as evidéncias encontradas
da inten¢do da professora em investigar de diversas maneiras e, de
modo mais acurado, a organizagdo e desenvolvimento de sua propria
disciplina ensinada, que ¢ marcada por um carater auto reflexivo. Essa
constatacdo evidencia, como indicado por Schmidt e Garcia (2011, p.
47), que os professores podem e devem ser estimulados a investigar
para ensinar, o que implica ndo apenas o uso da pesquisa como uma
estratégia usada nas aulas, mas o acesso as formas de producdo de
conhecimento sobre o ensino. Aceita-se assim, como interessante e
valido, que o exercicio da reflexdo pode incluir, e que exige,
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necessariamente, uma compreensao da natureza do conhecimento a ser
ensinado, incluindo suas formas de produgao.

Nesse sentido, aponta-se para a necessidade do professor construir
uma consciéncia epistemoldgica relativa a sua area de atuagdo, ao
mesmo tempo em que se constitui como sujeito epistémico, sujeito
sabedor e construtor de conhecimento. Para tanto, é necessario se
apropriar do método de producdo do conhecimento e uma via indicada
¢ a pesquisa porque ela exige do pesquisador uma compreensao das
formas de producdo, das regras e procedimentos que constituem a
epistemologia do conhecimento que deve ensinar.

Nessa perspectiva, entre as possibilidades e os limites dos cursos de
formacdo de professores de Artes Visuais, chama-se a atengdo para a
necessidade do reconhecimento de dimensdes que se entrelacam em
torno da docéncia, da pratica artistica e da pesquisa. E preciso retomar
aqui que um dos grandes desafios para a formagdo docente e para o
trabalho dos formadores de professores de Artes Visuais, € a
necessidade de fazer aproximagdes entre essas dimensdes.

O que deve ser objeto de atencdo € o modo como se dé a articulag@o
entre estes conhecimentos dentro dos cursos de formagdo, uma vez
que, ocupando lugares distintos e/ou distantes na formagdo, essa
hierarquizagao tera grande probabilidade de reproduzir-se na atuacdo
do licenciado em Artes Visuais. Essa possibilidade de articulagdo
delineia uma possibilidade para o enfrentamento da concepgdo de
distingdo entre quem faz Arte, o artista; quem ensina Arte, o professor;
e quem investiga Arte, o pesquisador.

Além disso, considerar essas dimensdes significa apoiar melhor os
alunos em formagdo na compreensio das contradi¢gdes entre o que sdo
as expectativas institucionais e sociais para o que se deve fazer e o que
os professores de Arte podem efetivamente realizar no cotidiano
escolar.

Um principio de organizacdo do ensino de Artes Visuais inclui a
busca de contemplar permanentemente e de forma articulada as trés
dimensdes, tanto na proposicdo e no desenvolvimento, como na
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avaliacdo de atividades formativas.

Consideracoes finais

Do ponto de vista do Ensino de Arte enquanto disciplina especifica,
o estudo de um caso apontou que esta professora tem uma complexa,
variada e intensa relagdo com a Arte, o ensino, as praticas artisticas e a
pesquisa. Nessa direcdo, evidencia-se a importancia e a necessidade de
fazer aproximacdes entre as multiplas dimensdes da identidade do
professor de Artes Visuais: como um investigador que pode e deve
analisar de forma sistematica e intencional o ensino, a aprendizagem e
aescola; como um artista que se mantém em conexao com seu processo
de criagcdo e com o campo da Arte; e como professor que ensina um
conhecimento especifico.

Ao concordar com o que apontam os autores como Daichendt
(2010) e Thornton (2013), torna-se necessario repensar tanto as
condig¢des objetivas do ensino nas escolas publicas, quanto a formagado
de professores, seja inicial ou continuada, de modo a privilegiar a
producdo de Arte, a investigag@o sobre a Arte € 0 ensino.
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Capitulo 5

Pedagogia teatral: a formacio do
espectador-artista-professor

Robson Rosseto

O termo “pedagogia”, do grego antigo paidagogia, era
inicialmente composto por paidos (crianga) e gogia (conduzir ou
acompanhar); na Grécia classica, o pedagogo era o escravo
encarregado de acompanhar os meninos até a escola (GHIRALDELLI,
2007). O pedagogo — escravo — era encarregado de acompanhar, ajudar
e proteger as criangas contra os perigos da rua, designado apenas para a
educagdo doméstica das criangas de familias nobres. Além disso, ele
tinha a funcdo de ensinar boas maneiras e moralidade, ou seja, ensinar
regras adquiridas por meio da cultura, da tradi¢do e do cotidiano, que
orientam o comportamento humano nas relagdes sociais.

A Grécia Classica pode ser considerada o lugar de origem da
pedagogia, tendo em vista que 14 iniciou as primeiras ideias acerca da
atuacdo pedagdgica, processo este que influenciou a cultura e a
educagdo ocidental. No percurso da historia do Ocidente, a Pedagogia
se confirmou como correspondente da educacdo e da acdo social, cuja
origem estd relacionada a propria humanidade, especialmente pautada
nas agdes que conduzem o saber. Logo, a preocupacao da pedagogia até
aatualidade € desvendar formas de promover o conhecimento.

No sentido mais contemporaneo sobre a acepgao da palavra, José
Carlos Libaneo conceitua:
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A Pedagogia ¢ uma area de conhecimento que
investiga a realidade educativa no geral e no
particular, mediante conhecimentos cientificos,
filoséficos e técnicos profissionais buscando
explicitacdo de objetivos e formas de intervengao
metodoldgicas e organizativas em instincias da
atividade educativa implicada no processo de
transmissao/ apropriacdo ativa de saberes ¢ modo
deacio (LIBANEO, 2005, p. 44).

Realizada essa observacdo preliminar, é possivel considerar que,
do ponto de vista da Pedagogia, a educagdo compreendida como o
universo em pauta ¢ o seu objeto de estudo que abarca saberes
competentes ao processo educativo, enquanto fendmeno que abrange
todas as faixas etdrias em todos os contextos em que se realizam
procedimentos de ensino e aprendizagem. Sendo assim, o ensino nao
se restringe aos locais que possuem métodos pedagogicos elaborados e
sistematizados, na medida em que pode ocorrer nas mais diversas
circunstancias do cotidiano e exercitado por todos sem distingao.

Da mesma forma, pode-se entender o carater pedagdgico do teatro,
cabendo salientar que, de acordo com o “Dicionario do Teatro
Brasileiro”, mais precisamente no verbete elaborado por Ingrid
Dormien Koudela, “pedagogia do teatro” “incorpora tanto a
investigacdo sobre a teoria e a pratica da linguagem artistica do teatro,
quanto a sua inser¢do nos varios niveis e modalidades de ensino”
(KOUDELA, 2006, p. 239). Mais adiante, no mesmo verbete, a autora
aponta variadas vertentes da pedagogia teatral, assinalando os avangos
e as linhas das pesquisas desenvolvidas na referida area. As
investigagdes em artes cénicas, especialmente aquelas relacionados a
pedagogia, t€ém historia recente no Brasil, um campo de conhecimento
ainda em constituicao.

Para melhor dimensionar a abrangéncia do campo Pedagogia do
Teatro e suas investigacdes de interesse, evidencio a entidade
representativa da producdo intelectual no pais, a Associag@o Brasileira
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de Pesquisa e Pos-Graduagao em Artes Cénicas (ABRACE'). Ao longo
de sua trajetéria, a Associa¢do confirmou papel fundamental no
fortalecimento da pesquisa em artes cénicas brasileiras, tanto da
producdo cientifica quanto da artistica, consolidando-se como
entidade dos programas de pos-graduagao e dos pesquisadores que se
encontram anualmente em congressos e reunides cientificas. A
ABRACE esta estruturada atualmente em 12 Grupos de Trabalho
(GTs?), edentre eles esta 0 GT Pedagogia das Artes Cénicas®.

Na ementa do GT Pedagogia das Artes Cénicas consta: abordar as
praticas teatrais na diversidade de formag¢des que o teatro
contemporaneo pode engendrar. E nessa perspectiva, incluem-se os
estudos teodrico-praticos dos contextos, das culturas, dos discursos e
das linguagens artisticas e artistico-educacionais que t€ém como centro
as diferentes situagdes pedagdgicas que dai emergem. Sdo objetos de
pesquisa deste GT processos e praticas de educadores, educandos,
artistas e espectadores nos diferentes espacos de educacdo, assim
como reflexdes produzidas em diferentes perspectivas teoricas e
metodologicas. As areas de interesse do GT sdo:

e TeatronaEscolade Educagao Basica
Teatro e ensino superior
Processos e discursos de formagao em teatro
Historia e epistemologia do ensino do teatro
Genealogia de discursos e praticas de modos de producdo da
cena
e Teatroe comunidade

! Criada em 21 de abril de 1998, em Salvador/Bahia (com apoio do CNPq e do CADCT/ BA), com ampla
participagdo de liderancas representativas da area de Artes Cénicas (teatro e danga) de todo o Brasil, a
ABRACE esteve no I Congresso em Sao Paulo. A realizagdo desse Congresso na ECA/USP, em setembro
de 1999, revelou o crescimento da area de Artes Cénicas no ambiente universitario brasileiro, desde a
implantagdo dos primeiros cursos livres nos anos de 1940 e 1950, dos cursos de graduagdo nos anos de
1960 e do lento processo de criagdo dos cursos de pds-graduacao a partir dos anos de 1970. (Informagdes
disponiveis no portal da ABRACE: http://portalabrace.org/).

2S3o eles: Artes Cénicas na Rua; Dramaturgia, Tradigdo e Contemporaneidade; Estudos da Performance;
Etnocenologia; Historia das Artes do Espetaculo; Pedagogia das Artes Cénicas; Pesquisa em Danga no
Brasil; Processos de Criagdo e Expressao Cénicas; Teatro Brasileiro; Teorias do Espetaculo e da Recepgao;
Territorios e Fronteiras da Cena; e por tlltimo, Mito, Imagem e Cena, criado em junho de 2014.

*Atéoanode2013 o GT era denominado de Pedagogia do Teatro & Teatro na Educagéo.
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e Formacdo do artista cénico (ator, encenador, cenografo,
figurinista, etc.)

Jogos Teatrais/Jogos Dramaticos

Formacgao do espectador

Teatro paraainfancia

Teatro paraa juventude

Metodologias da pesquisa em teatro

Por meio dos tdpicos apontados, € certo constatar que os assuntos
que englobam a pedagogia do teatro sdo diversos e estabelecem
fronteiras com outras areas do conhecimento, tais como: Antropologia,
Filosofia, Psicologia, Sociologia e com as demais linguagens artisticas.
De qualquer modo, atrelado ou nio aos espagos especificamente de
ensino, o teatro ¢ por exceléncia educativo. Os modos do fazer, o
processo de criagdo teatral como pratica pedagdgica; e do apreciar, o
impacto estético causado pelo envolvimento com uma experiéncia
teatral, sdo participes do desenvolvimento sensivel dos seres humanos.

De fato, a pratica teatral parte do principio de que todas as pessoas
tém a capacidade de dramatizar e de improvisar, lembrando que a
descoberta ocorre associada ao desenvolvimento da expressao criativa.
No entanto, a dindmica do capitalismo e a estrutura midiatica
transformaram a totalidade da vida em uma relagdo de consumo e,
sobretudo de forma facilmente reconhecivel e identificavel. Nesse
contexto, a arte se concretiza de modo representativo, figurativo e
descritivo para satisfazer as expectativas do espectador. Por esta razio,
o condicionamento da vida atual acaba por constituir pessoas
conduzidas pela logica social. Denis Guénoun sintetiza as propostas
teatrais contemporaneas e o anseio do publico: “Nds ndo vamos mais
ao teatro ver personagens, nem mesmo um drama: nds vamos ver um
espetaculo. [...] Ainda se produzem, claro, efeitos de identificagdo,
passageiros, fugidios, como uma espécie de espuma da representacdo”
(GUENOUN, 2004, p. 98).

Entretanto, a plateia brasileira tem mostrado que ainda ha um
grande publico que espera um teatro comandando pela representacéo,
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mistura de ficcdo com a realidade, o que facilita o processo de
identificacdo e projecdo do espectador. A trajetoria danovela televisiva
neste pais consolidou a sua influéncia nas relagdes sociais, interferindo
de maneira crucial na construcdo das identidades e respectivas
necessidades e interesses, tanto individual quanto coletivo. Jesus
Martin-Barbero (2003), estudioso da comunicag¢do e cultura na
América Latina, afirma que o melodrama € a matriz da nossa cultura.
Segundo o autor, a telenovela expressa a representagdo do si mesmo,
identificando a realidade e, para muitas pessoas, tornando-se sua
identidade; uma vez que a esséncia do género ¢ o reconhecimento. A
estrutura narrativa novelistica retrata fatos cotidianos, conflitos
familiares, enredo impregnado de imagens que produzem
comunicagdo direta com os espectadores, que em geral, conhecem a
construgdo estética e a linguagem apresentada.

Nesse contexto, a pedagogia teatral, sob as suas distintas maneiras
de intervencdo, pode contribuir de forma emancipadora para uma
sociedade mais critica, reflexiva e poética. O entorpecimento social
dificulta o acordar das pessoas, por esta razdo, se faz urgente
mecanismos que proporcionem o resgate da ludicidade, da intuigdo e
da criatividade nas experiéncias estéticas que atuam sobre o
comportamento social. Tais experi€éncias potencializam novas
maneiras de pensar, e alcancam o pensamento critico do espectador.

E na esteira dessa discussdo, os estudos sobre a recepcdo
contribuem para ativar a autonomia do espectador, capaz de acionar
conhecimentos que compdem o acervo pessoal para promover novos
saberes. No ambito da pedagogia, “aceitar o convite para um
alargamento da percepc¢ao daquilo que é presenciado no acontecimento
teatral torna-se hoje condicdo indispensavel para o profissional que se
dedica a coordenar processos de aprendizagem em teatro” (PUPO,
2006, p. 111).

No entanto, questionando modelos de ensino, € preciso abolir a
no¢do de professor como aquele que transmite o seu conhecimento, o
pedagogo embrutecedor, assim denominado por Jacques Ranciére
(2012), segundo o qual se refere a l16gica da transmissao direta e fiel ao
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espectador que deve ver aquilo que o diretor estabeleceu para ser visto.
Por outro lado, o mesmo autor trata do espectador emancipado, aquele
que observa, seleciona, compara e interpreta. Para tanto, ele aponta que
a ignorancia ¢ um saber menos, ndo o oposto do saber, uma vez que o
saber ¢ uma posicdo. Essa afirmacdo reconfigura as relacdes de
aprendizagem dos conhecimentos, pois denota uma ideia de igualdade
das inteligéncias, o “ignorante que soletra os signos ao intelectual que
constrdi hipdteses, o que estd em acdo é sempre a mesma inteligéncia,
uma inteligéncia que traduz signos em outros signos e procede por
comparagdes” (RANCIERE, 2012, p. 15).

Para além da hierarquia do conhecimento, por exemplo, a Escola da
Ponte* em Portugal é conhecida por seu projeto inovador, uma vez que
rompe com os padrdes tradicionais de ensino. Em fevereiro de 2015
visitei a institui¢do para conhecer sua proposta pedagogica, na qual
vivenciei as escritas de Rubem Alves®. Assim que adentrei na escola,
uma profissional me recepcionou, mas logo me encaminhou para um
menino, estudante, com aproximadamente 10 anos de idade. Como
guia, ele explicou sobre a proposta metodoldgica da institui¢do no
percurso da visita, adentrou comigo em distintas salas de trabalho,
onde observei o andamento das atividades. A escola nido segue o
sistema padrao de seriag@o/ciclos, os estudos sdo realizados por grupos
heterogéneos, independente da faixa etdria dos estudantes, cujo critério
para formacgao € o interesse em comum para desenvolver projetos de
pesquisa. O educador se responsabiliza por orientar a investigacao e
quando o estudante sente que compreendeu o assunto, solicita ao

4F uma escola publica da Vila Sdo Tomé de Negrelos, situada no subtrbio da cidade do Porto em Portugal,
que atende estudantes da Educagdo Basica. O professor José Francisco Pacheco foi um dos fundadores e
coordenou a escola de 1976 a 2005. No Brasil, a Escola da Ponte ¢ fonte de inspira¢ao para trés escolas
publicas no Estado de Sao Paulo: a Escola Desembargador Amorim Lima, localizada na cidade de Sao
Paulo no Butant, que, desde 2004 adotou a metodologia; a Escola Presidente Campos Sales, também em
Séo Paulo, em Heliépolis, implementou a proposta em 2008; e a Escola Projeto Ancora (Associagdo Civil
de Assisténcia Social), situada no municipio de Cotia, que desde 1995 atende criangas e adolescentes com
programas como creche, Educagdo Infantil, atividades culturais, artisticas, esportivas e cursos
profissionalizantes. Em 2012, com o apoio do professor Pacheco, a instituigdo ampliou seu atendimento
para a educacdo formal com a abertura de escola de ensino fundamental a partir dos fundamentos da Escola
daPonte.

*> No livro de sua autoria “A escola com que sempre sonhei sem imaginar que pudesse existir” (2001),
Rubem Alves conta em cinco cronicas sua visita na Escola da Ponte.
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professor uma avaliagdo. A escola ¢ embasada na autonomia dos
educandos e dos professores, na qual se aprende a liberdade
responsavel.

Portanto, a emancipagdo €, sobretudo, a capacidade individual de
romper com a antiga ideia de que a ignorancia se supera com a
transmissao de conhecimento. O pedagogo ¢ aquele que amplia o olhar
do outro para que ele proprio construa o seu raciocinio, ¢ aquele que
oferece pontes para acessar o caminho daquilo que ja se sabe até aquilo
que se ignora. Nesta perspectiva, a Pedagogia Teatral propde
estratégias que possibilitam o avang¢o do espectador, capaz de traduzir
a sua maneira o que percebe, por meio de associagdes e dissociagdes,
relag@o esta que proporciona a emancipacio do publico.

De acordo com Rancieri, “ser espectador ndo € a condi¢do passiva
que deveriamos converter em atividade. E a nossa situagdo normal.
Aprendemos e ensinamos, agimos e conhecemos também como
espectadores que relacionam a todo instante o que veem ao que viram e
disseram, fizeram e sonharam” (2012, p. 21). Como inserir uma
apreciacdo contemporanea das artes cé€nicas quando todos ja sdo
espectadores plenos? Nessa estética, a fruigdo do publico deve ser foco
dos proprios artistas voltados para uma produgdo artistica que
provoque na plateia efeitos para além do tempo da apresentacdo. Nesse
didlogo, compete destacar que ndo somente o espectador se modifica
com a obra, mas também, a obra que se deixa influenciar pelo
espectador.

De maneira geral, as teorias da cena apresentam uma diferenca de
posicdes entre aquele que faz e aquele que olha, mas tanto o ator quanto
o espectador sdo iguais no manuseio do tangivel e do intangivel. Nesse
viés, o espectador assume parte relevante da poténcia criativa, que até
recentemente se restringiu ao artista. Nesse processo, a cena se afasta
do seu isolamento para assumir-se como vivéncia transformadora, e a
recepcao ocorre a partir da reverberacao criativa.

Neste momento da pesquisa dialogo com Anne Ubersfeld (2005, p.
20), “raramente vamos sOs ao teatro e, além do mais, no teatro ndo
estamos sos. Assim, toda mensagem recebida ¢ refratada (sobre os
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vizinhos), repercutida, retomada e devolvida em um intercambio muito
complexo”. O espectador € visto pelos demais membros da plateia, e
em determinadas propostas cénicas, também ele € visto pelos atores.
No reconhecimento da sua presenca, ele trava relagdes perante o outro,
tal como aquele espectador incomodado pela observacdo de outrem.
Ao final de um determinado espetaculo, aplaudir ou ndo, ficar em pé ou
permanecer sentado, sdo reagdes dirigidas para os artistas, e muitas
vezes, influenciadas pelos demais espectadores presentes.

O encontro entre teatro e pedagogia, especificamente sobre a
formac¢do do espectador € tratado por Flavio Desgranges a partir de
procedimentos artistico-pedagogicos de mediacdo teatral. Suas
pesquisas apontam caminhos para compreender a a¢do educativa
associada a experiéncia teatral como provocagao dialdgica, espago no
qual o carater estético e o carater formativo sdo indissocidveis. Para
tanto, o autor propde o investimento em espectadores ativos,
desvendadores das poéticas artisticas e coautores cénicos.

Como pensar em uma pedagogia do espectador
sem o necessario incentivo a produgao teatral e a
projetos que facilitem e estimulem o acesso as
salas? [...] A atitude do espectador no evento
teatral, seu interesse em se lancar ao embate
estético, efetiva-se, assim, primordialmente, a
partir do desafio estabelecido pelas proposigdes
artisticas com que se depara, ¢ que podem ser
dinamizadas por procedimentos pedagdgicos de
media¢do, que aprofundem seu conhecimento da
linguagem teatral, intensifiquem seu didlogo com a
obra e agudizem formulag¢des estéticas
(DESGRANGES, 2003, p. 176).

Nessa concepgio, os projetos provenientes dos grupos submetidos
a selecdo dos Programas de Fomento ao Teatro se comprometem a
incluir praticas e operagdes como contrapartida social, com o objetivo
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de beneficiar a comunidade envolvida, ampliando o seu escopo teatral.
Gradativamente, os coletivos oferecem como propostas de
contrapartida, distintos e variados debates e oficinas teatrais. Nesses
trabalhos, o objetivo ndo € “traduzir” ou “explicar” a produgdo cénica,
mas ampliar a percepgao do leitor sobre a produgdo teatral. Aindanesse
contexto, outra contrapartida usualmente utilizada pelos grupos
teatrais ¢ a distribui¢do gratuita de ingressos ao publico sem condigdes
financeiras de adquiri-los. No entanto, Desgranges (2006) salienta que
somente o acesso fisico, assim como levar o individuo a frequentar os
espetaculos ndo basta para a sua efetiva participagdo enquanto
receptor. E preciso além de por o espectador diante da cena teatral,
tratar da intimide desse encontro, mediando a relagdo dialogica entre
espectador e obra de arte.

Desta maneira a produgdo e a recep¢do estdo associadas, ndo ¢é
possivel desenvolver uma sem a outra. A experiéncia da recepg¢ao ¢ um
espago fértil para ampliar a percepgao critica do espectador, que amplia
as possibilidades de interagdo com distintas producdes artisticas,
intervencdo dos signos, reconhecimento e identificacdo de um sistema
de a¢des que interagem com a cena. De acordo com Beatriz Cabral
(2006), o crescente interesse pela recep¢do pode ser confiado as
ciéncias humanas, com o objetivo de privilegiar a autorreflexdo. E na
perspectiva da pedagogia teatral, “insere a énfase no status artistico da
atividade e reconhece que a relevancia educacional da experiéncia esta
relacionada com o uso seletivo da linguagem, imagens, simbolos,
metaforas e empatia com a situagdo explorada” (CABRAL, 2006, p.
113).

Cabe pensar sobre a formacdo do professor na area artistica, uma
vez que serd especialmente o pedagogo teatral a estabelecer mediagdes
para analisar como os diferentes elementos constitutivos da cena
teatral foram percebidos pelo publico, e de que forma atuaram na
memoria do espectador para que este desenvolva a sua capacidade de
pensar e relacionar os diversos aspectos da cena. Na trajetéria dos
estudos sobre a recepgao teatral em consonancia com a propria pratica
profissional, de artista-professor, fago minhas as palavras de Paulo
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Freire, no que concerne a postura do pedagogo:

E assim que venho tentando ser professor
assumindo minhas convic¢des, disponivel ao
saber, sensivel a boniteza da pratica educativa,
instigado por seus desafios que ndo lhe permitem
burocratizar-se, assumindo minhas limitacdes,
acompanhadas sempre do esfor¢o por supera-las,
limitagdes que ndo procuro esconder em nome do
respeito que me tenho e aos educandos (FREIRE,
1996,p.71).

E especialmente por ser sensivel a boniteza da pratica educativa
que me proponho continuamente a enfrentar os desafios da area
educacional junto com os enfrentamentos estéticos contemporaneos.
Da relagdo entre educag@o e teatro, estd o pedagogo, artista-professor-
pesquisador, articulacdo esta que ao longo da historia da arte foi
desmembrada. A historia constrdéi a cena. Neste contexto socio-
histérico, cabe apresentar a seguir a arte € o seu ensino para melhor
compreender o perfil do pedagogo teatral em uma dimensao temporal.

Panorama historico do ensino de Arte no Brasil

Sem a pretensdo de esgotar as discussdes sobre o assunto, este item
se propde a apresentar marcos importantes sobre a arte especificamente
no espago escolar, assim como as mudangas da legislagao educacional
brasileira. Compreendo que o conhecimento dessa organizagdo
possibilita o aprofundamento sobre a posi¢do atual do ensino da Arte
no pais e contribui para o entendimento mais amplo das reflexdes
acerca da formagao académica do professor de teatro.

Sabe-se que no ano de 1890 surgiu a primeira reforma educacional
do Brasil Republica, década em que se instaurou a escola tradicional, e
Rui Barbosa foi considerado um dos mais fiéis intérpretes dessa
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corrente. A escola tradicional reproduziu modelos, propostos pelo
professor, pautado em metodologias cujos contetidos eram fixados
com base na repeti¢do e em objetivos que visavam o aprimoramento e a
destreza dos conhecimentos pelos estudantes. Esta proposta
educacional que buscou atender a producdo capitalista foi marcada
pelo inicio da industrializagdo no Brasil, contexto social voltado para a
preparagao do trabalhador.

Na sua concepgdo pedagogica, o Desenho tinha
um lugar de enorme destaque no curriculo
secundario e especialmente no curriculo primario,
e nenhum educador brasileiro que se tenha
dedicado ao estudo do processo da Educagdo em
geral deteve-se tdo minuciosamente sobre o ensino
do Desenho ou o ensino da Arte como Rui Barbosa
(BARBOSA, 2005, p. 44).

Nas praticas artisticas desenvolvidas nas escolas a concepg¢do
neoclassica com énfase na linha, no contorno ¢ no tragado foi
predominante. Na primeira metade do século XX, as disciplinas
Desenho, Trabalhos Manuais, Musica e Canto Orfednico constaram
nos programas das escolas primarias e secundarias e o conhecimento
estava concentrado na transmissao de padrdes e modelos das culturas
dominantes. As atividades de teatro e da danga somente eram
reconhecidas quando faziam parte das festividades escolares na
celebracdo de datas comemorativas.

A énfase recaia sobre o cendrio e o figurino, e as
apresentagdes eram feitas em palco italiano. Os
textos eram memorizados e ocorria pouco trabalho
de grupo, interpretagdo ou improvisacao. A crianga
decorava, separadamente, sua fala e o fim da fala
do colega para saber 'a hora de entrar', o que era
suficiente para a montagem, com poucos ensaios
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coletivos (IAVELBERG, 2003, p. 111).

Um marco importante para a arte brasileira e os movimentos
nacionalistas foi a Semana de Arte Moderna® de 1922, que influenciou
artistas brasileiros no direcionamento de seus trabalhos de pesquisa e
producdo de obras a partir das raizes nacionais. A partir desse periodo,
em contraposicdo as formas anteriores de ensino com énfase em
modelos que pouco refletiam o contexto sociocultural dos estudantes,
especialmente a arte europeia, a escola privilegiou acdes pedagdgicas
com foco na cultura nacional expressa na educag@o na Escola Nova.

A Escola Nova se fortaleceu em 1930, principalmente apds a
divulgacdo em 1932 do “Manifesto dos Pioneiros da Educagdo Nova””,
que reivindicava a universalizacdo da escola publica, laica e gratuita. A
sua disseminagdo ocorreu entre os anos de 1950 e 1960, fundamentado
nas teorias de John Dewey. Essa tendéncia defendeu a livre expressao e
autoexpressdo espontdnea, assim como a desestabilizacdo de
influéncias advindas de canones, padrdes e modelos de arte. A ideia
basica do pensamento de Dewey sobre a educacgdo esta centrada no
desenvolvimento da capacidade de raciocinio e espirito critico do
aluno. Para ele era de vital importancia que a educagdo nio se
restringisse ao ensino do conhecimento como algo acabado, mas que o
saber e a habilidade que o estudante adquire pudessem ser integrados a
sua vida como cidaddo, pessoa e ser humano.

Diante de tal concepgdo, os conteudos passaram a ser definidos nas
atividades pedagdgicas desenvolvidas na escola brasileira, a partir das
experiéncias vivenciadas pelos estudantes. A aprendizagem pela
descoberta e pelo aprender fazendo eram ag¢des consideradas
determinantes no processo de ensino e aprendizagem, assim como no

¢ Realizada nos dias 13, 15 ¢ 17 de fevereiro no Teatro Municipal de Sdo Paulo. No interior do teatro, foram
apresentados concertos e conferéncias, enquanto no sagudo foram montadas exposicdes de artistas
plasticos, como os arquitetos Antonio Moya e George Prsyrembel, os escultores Vitor Brecheret e W.
Haerberg e os desenhistas e pintores Anita Malfatti, Di Cavalcanti, John Graz, Martins Ribeiro, Zina Aita,
Jodo Fernando de Almeida Prado, Ignacio da Costa Ferreira e Vicente do Rego Monteiro.

7 Trata-se de um documento escrito por 26 educadores que circulou em ambito nacional com a finalidade de
apresentar diretrizes para uma politica de educagéo, no qual vislumbravam um sistema publico de ensino
livre e aberto como unico meio efetivo de combate as desigualdades sociais.
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desenvolvimento da capacidade de pesquisar e solucionar problemas.
Em 1948, Augusto Rodrigues criou a 1? Escolinha de Arte do Brasil, na
cidade do Rio de Janeiro, na forma de atelié-livre de artes plasticas,
com a finalidade de desenvolver a criatividade, incentivando a
expressao individual.

Mesmo tendo atuagdo voltada para as artes
plasticas, os artistas e educadores do ramo teatral
encontraram na Escolinha um ambiente acolhedor
para desenvolver suas praticas, cumprindo a
missdo de multiplicar um saber que até entao era
praticado informalmente apenas em algumas
escolas (SANTANA, 2000, p. 80).

A partir dos anos de 1960 as produgdes e movimentos artisticos se
intensificaram nas artes pldsticas, na musica e no teatro. Esses
movimentos tiveram um forte carater ideoldgico, cabendo salientar
que propunham uma nova realidade social e estimularam as escolas
para promoverem festivais de musica e teatro com grande mobilizagao
dos estudantes.

Com a promulgacgdo da Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educagéo
Nacional (Lei 4024/61), introduziu-se as “praticas educativas” no
ensino. Muitas escolas instituiram o ensino das artes em geral, em
alguns casos, o ensino de teatro, devido ao entendimento sobre o
Parecer 133/62 do Conselho Federal de Educacao, o qual estabeleceu
que as praticas educativas atendem as necessidades do adolescente de
ordem fisica, artistica, civica, moral e religiosa. Contudo, em
decorréncia da caréncia de profissionais para ministrar tais praticas,
dentre elas as artes cénicas surgiram os primeiros cursos de formagao
paraprofessores habilitados em teatro.

Surgiu o primeiro curso de formacéo do professor,
ofertado pelo Conservatdrio de Teatro, em regime
de curta duracdo [...]. As IES que ministravam
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outras habilitagdes na area de Artes Cénicas
passaram a oferecer também a licenciatura,
utilizando-se do modelo 3+1, ou seja, formando
inicialmente o ator, diretor ou cendgrafo, para
sobre os conhecimentos dessas areas, inserir-se a
parte pedagogica exigida para o exercicio do
magistério (SANTANA, 2000, p. 82, grifo do
autor).

Em 1971, pela Lei de diretrizes e Bases da Educagdo Nacional, a

arte foi incluida na matriz escolar com o titulo de Educagao Artistica,
considerada “atividade educativa” e ndo disciplina. Com o advento da
Lei 5692/71, o Conselho Federal de Educagio reformulou os
curriculos dos cursos de Teatro em nivel superior e criou cursos de
Licenciatura em Educac¢io Artistica com Habilitagdo em Artes Cénicas
e de Bacharelado em Artes Cénicas, com Habilitagdo em Direcdo
Teatral, Cenografia, Interpretacdo e Teoria do Teatro.
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A publicagdo da lei 5692/71 surpreendeu os
estabelecimentos de ensino ao exigir o
oferecimento de uma matéria (Educagio
Artistica), para a qual ndo havia profissionais
licenciados. Existiam em algumas escolas
professores de musica, arte dramatica, danca e
artes plasticas, que, embora dominassem a
especificidade de cada uma dessas formas de
expressdo artistica, geralmente eram artistas, sem
formacdo pedagogica. Os primeiros cursos
universitarios preparatorios do professor de
Educagdo Artistica so foram implantados trés
anos apos a publicagdo da 5692/71 e tinham o
objetivo de formar um profissional polivalente,
'fluente’ em distintas linguagens estéticas (plastica,
cénica e musical). (JAPIASSU, 2001, p. 50, grifo
nosso).
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E importante frisar que,

Os professores de Educagao Artistica, capacitados
inicialmente em cursos de curta duragdo, tinham
como unica alternativa seguir documentos oficiais
(guias curriculares) e livros didaticos em geral, que
nao explicitavam fundamentos, orientagdes
teorico-metodologicas ou mesmo bibliografias
especificas. As proprias faculdades de Educagao
Artistica, criadas especialmente para cobrir o
mercado aberto pela lei, ndo estavam instrumenta-
das para a formagio mais solida do professor,
oferecendo cursos eminentemente técnicos, sem
bases conceituais. Desprestigiados, isolados e
inseguros, os professores tentavam equacionar um
elenco de objetivos inatingiveis, com atividades
multiplas, envolvendo exercicios musicais,
plasticos, corporais, sem conhecé-los bem, que
eram justificados e divididos apenas pelas faixas
etarias (BRASIL. PARAMETROS CURRI-
CULARES NACIONAIS: ARTE, 2000, p. 29).

A partir dos anos 1980 e durante os anos 1990 constitui-se o
movimento Arte-Educacdo, inicialmente com a finalidade de
conscientizar e mobilizar os profissionais. O movimento proporcionou
a ampliacdo das discussdes sobre a valorizagdo e o aprimoramento do
professor, consciente do seu isolamento no interior da escola e da
propria insuficiéncia de conhecimentos e competéncia na area.
Professores de arte das escolas da Educacao Basica, das universidades
e profissionais da area artistica que atuavam em outros segmentos,
organizaram-se em semindrios e simpoésios. Dentre algumas
associagdes regionais que surgiram desse movimento, constituiu-se a
Federacdo de Arte Educadores do Brasil (FAEB?®). Além de propor
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novas formas de ensino de Arte nas escolas, principalmente publicas,
esses profissionais e principalmente a FAEB, mobilizaram-se pela
obrigatoriedade no ensino da Arte no texto da LDB, promulgada em
1996.

Com a atual LDB, constante na Lei n. 9394/96, revogou-se as
disposi¢des anteriores, e a disciplina de Arte passou a ser considerada
obrigatéria na Educacdo Basica: “O ensino da arte constituira
componente curricular obrigatério nos diversos niveis da Educacdo
Basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”
(LDB, art. 26, § 2°). Nesse periodo, também houve mudangas nos
cursos de graduacdo em Educacdo Artistica que passaram a ter
licenciatura plena em uma habilitacdo especifica.

Ainda é preciso ressaltar, os documentos publicados no periodo de
1997 a 1999 e os Parametros Curriculares Nacionais Arte (PCN), os
quais tiveram como principal fundamentag¢do metodoldgica a proposta
de Ana Mae Barbosa, denominada de Proposta Triangular cuja base
mais influente se refere ao Discipline-Based Art Education (DBAE).
Os principios tedricos do DBAE foram desenvolvidos por Manuel
Barkan e Elliot Eisner, nos anos de 1960, nos Estados Unidos ¢ na
Inglaterra, respectivamente. Com a implantagdo dos PCNs, a arte
consolidou-se enquanto area de conhecimento, por meio das
linguagens inerentes as Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro.

Neste cenario se chegou ao final dos anos de 1990, quando a area da
Arte passou a ser identificada ndo mais por Educacio Artistica, pois foi
inserida na estrutura curricular como area, com conteudos proprios
ligados a cultura artistica, portanto, para além de uma mera atividade
de entretenimento. No entanto, nas praticas do ensino de Arte nas
escolas regulares de educag@o ocorre a predominancia da atuag¢do do
professor com um ensino polivalente, contexto no qual o docente
habilitado na érea especifica desenvolve ao longo do ano letivo
proposi¢des de todas as linguagens artisticas em sua acdo pedagogica.
Cabe lembrar que a formac¢do em Arte no pais acontece em

8 Fundada em 1987, a FAEB constituiu-se em entidade representativa nacional das associa¢des estaduais,
regionais e municipais de arte-educadores do Brasil.
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licenciaturas especificas (artes visuais, danga, musica e teatro), porém,
com recorréncia, egressos sao levados a assumirem os contetudos das
distintas linguagens e se deparam com o dilema da polivaléncia, com
demandas contraditorias a propria formagao inicial.

Para solucionar tal questao, em fevereiro de 2016, a Comissao de
Educacdo da Camara do Senado aprovou a posposta que estabelece a
obrigatoriedade das disciplinas Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro
na matriz curricular nos diversos niveis da Educacao Basica. Aredagao
da Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educagao Nacional n. 9.394/96 sera
alterada e o prazo para que os sistemas de ensino implantem as
mudangas, incluida a formag¢ao dos professores em numero suficiente
para atuar na Educagdo Basica, € de cinco anos. A proposta sancionada
requer a ampliagdo de cursos para a formag¢ao de professores em cada
area de conhecimento curricular, em sua especificidade de formagao e
atuacao.

O professor habilitado em cada linguagem artistica nas escolas ¢
uma perspectiva plausivel, contudo, distante da realidade atual.
Mesmo assim, cabe destacar, a nova legislacdo corrobora para a
melhoria das praticas pedagdgicas artisticas, dado que o docente
especialista possui dominio do conhecimento artistico e estético da sua
area de formagao. Ademais, para além de um ensino disciplinar isolado
e segmentado, esclareco que os professores das distintas linguagens
propdem, a partir da sua especificidade, a interdisciplinaridade com os
demais campos do saber, dentre estes os conhecimentos tedrico-
praticos das outras linguagens da arte para o desenvolvimento ¢ a
ampliacdo do repertdrio cognitivo e sensivel dos estudantes envolvidos
no processo de ensino e aprendizagem.

Diante do contexto histérico apresentado, € possivel perceber que o
ensino da Arte se desenvolveu de uma forma significativa. Embora os
avangos apresentados sejam de suma relevancia para Arte na educagao,
especialmente com a reformulagdo da lei acima mencionada, ¢
importante lembrar que ainda se faz necessario ampliar o espago da
linguagem teatral como componente curricular. Destaca-se que a area
das artes visuais permanece como linguagem artistica privilegiada na
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grande maioria das escolas brasileiras. Acrescenta-se que,
frequentemente o teatro na escola ¢ ofertado exclusivamente em
projetos voltados para atividades extracurriculares, € também como
apéndice ou auxiliar de outras disciplinas, tidas como mais
importantes.

Ainda hoje se convive com a ideia de que as atividades do professor
de teatro se restringem ao espago escolar, especialmente em fun¢do do
contexto histdérico acima abordado. A pratica artistica, muitas vezes,
permanece a margem do processo de formag¢do académica do
licenciado em teatro. O oficio do educador teatral ndo se limita
exclusivamente ao ensino curricular. Ao contrdrio, o seu campo de
atuagdo ¢ amplo, pois a este profissional cabe atuar em sua area de
formagao nos mais variados e distintos espagos formais e ndo formais
de educagdo, este ultimo também compreendido como espaco na
comunidade®.

Cabe a convicgdo deste pesquisador sobre a importancia dos cursos
de licenciatura em teatro, manter em sua matriz curricular disciplinas
que contemplem uma formacéo ampla para que este futuro profissional
—1imbuido da competéncia no que tange ao bindmio artista/professor —
possa atuar nos mais diversos espacos educacionais e culturais.

O espectador-artista-professor

Estudos produzidos por especialistas na area artistica se referem ao
tema da preparacdo do educador, com €nfase na sua instancia mais
decisiva: o ensino de graduacdo. Constata-se a permanéncia de uma
dicotomia entre os saberes artisticos e os saberes pedagogicos. O
professor de teatro ¢ um artista! A priori a afirmagdo parece ser 6bvia,

2 As investigacdes de Marcia Pompeo Nogueira sobre o Teatro em Comunidades tém possibilitado o
fortalecimento da pesquisa desse especifico campo no espago académico. Segundo Nogueira (2009), foi
identificado basicamente trés modelos para as praticas de Teatro em Comunidade, sdo eles: Teatro para
comunidades, modelo que inclui o teatro realizado por artistas para comunidades periféricas,
desconhecendo de antemao sua realidade; Teatro com Comunidades, de maneira geral esse modelo parte
de uma investigacdo de uma determinada comunidade para a criagdo de um espetaculo; e, por ultimo,
Teatro por Comunidades, modelo que tem grande influéncia de Augusto Boal e inclui as proprias pessoas
da comunidade no processo de criagdo cénica.
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contudo, ainda se almeja um possivel equilibrio e a articulagdo entre
tais conhecimentos.

Ao longo da formagdo académica no curso superior de Educagao
Artistica com Habilitagdo em Artes Cénicas, concluido no ano 2001, na
Faculdade de Artes do Parana (FAP'), ser artista ou professor ja
significava uma tempestuosa questio entre professores e graduandos.
O uso da conjung¢do coordenativa “ou” era, por muitos deles,
compreendida pela vertente de uma Unica possibilidade: “vocé sera
isso ou aquilo”. Saliento que tal discussdo se faz presente com
frequéncia, sendo alvo de constante reflexdo por este pesquisador que
hoje faz parte do quadro docente desta mesma instituicdo de ensino
superior.

A Unespar, Campus de Curitiba II, oferta as duas habilitagdes no
campo do Teatro, o bacharelado e a licenciatura, nas quais alguns
professores lecionam disciplinas para ambos os cursos. Especialmente
por essa razdo, determinados docentes, tendem a tragar diferenca na
conducdo pedagogica em disciplinas praticas especificas do Teatro
com a mesma ementa e ofertadas para os dois cursos.

O fazer artistico deve alicer¢ar o desenvolvimento poético do
sujeito artista. Nos eventos/encontros artisticos e/ou cientificos em
ambito nacional, tal problematica é em geral tomada para discussao,
pois ainda hoje se convive com o desprestigio das licenciaturas.
Especialmente os cursos de formag¢ao com enfoque na licenciatura em
Teatro devem investir em projetos politicos pedagogicos que garantam
uma consistente formag¢do fundamentada na associagdo teorico-
pratica. Para melhor exemplificar, entendo que, para o efetivo processo
de criag@o cénica, o professor responsavel pelas disciplinas poéticas
deve desvincular as suas a¢des pedagdgicas de planos de aula e aulas
laboratdrios a serem desenvolvidas pelos académicos.

Para tanto, os processos de ensino e aprendizagem da pedagogia

19 No ano de 2013, a FAP passou a integrar a Universidade Estadual do Parana, Unespar, institui¢do
multicampi e multiregional, criada pela Lei Estadual n. 13.2013, de 25/10/2001, alterada pelas Leis
Estaduais, n. 15.300, de 28/09/2006 ¢ n. 17.590, de 12/06/2013 e credenciada pelo Decreto n. 9538, de
05/12/2013.
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teatral s3o contemplados em disciplinas especificas, tais como 0s
estagios supervisionados obrigatdrios, metodologia do ensino do
teatro, didatica, organizacdes educacionais contemporaneas, dentre
outras. Nessa perspectiva, a ponte entre o fazer teatral com o ensino
deve ser realizada pelo académico, que vai construir as suas
metodologias, a partir do que mais lhe interessou no rol das praticas
desenvolvidas. Na interface entre o conhecimento especifico e o
conhecimento geral o académico rompe com a ideia equivocada de
fronteiras entre os saberes apresentados nas distintas disciplinas ao
longo do curso de graduacio.

De forma constante, a formac¢do académica artistica ¢ docente ¢
marcada por uma pretensa ruptura entre o bacharelado e a licenciatura,
que tende a subjetivar e constituir os estudantes. Deste modo, as
distintas habilitacdes sdo marcadas por um status social, que muitas
vezes delimita a insercdo do profissional no mundo do trabalho: como
artista ou como professor. Isto ocorre devido a

um forte preconceito que nio consegue relacionar
capacidade artistica com saber pedagogico,
ignorando todo o processo de formagdo do
professor de teatro, como se isso reduzisse a
formag@o do artista. Esse tipo de preconceito nasce
ja dentro da propria universidade, e persegue o
licenciado por toda sua carreira artistica
(CONCILIO, 2008, p. 75).

“O profissional de teatro é aquele que se dedica unicamente ao
palco, ao exercicio criativo. Qualquer outra fung¢do, como a de docente,
¢ vista como menor ou mesmo como um desvirtuamento da sua fungao
primeira, ou seja, o fazer artistico” (TELLES, 2008, p. 37). Nesse
contexto, proponho a ndo dicotomizacdo entre o fazer artistico e o
ensino do teatro, com o fim de alicercar uma docéncia inventiva e
poética, na qual o fazer artistico, quer seja individual, quer seja coletivo
alimente acdes pedagdgicas. Desse modo, o artista-professor ¢ um
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mediador consciente nas suas proposi¢des, capaz de contribuir para
uma formagdo critica reflexiva, em um processo de constituicido
enquanto propositor baseado na sua praxis artistico-pedagdgica. Assim
sendo, faz-se necessario o investimento do professor de teatro em sua
formacao continuada, em projetos de encenagdo, comprometidos com
o aprofundamento das discussdes vinculadas as perspectivas tedricas,
artisticas e estéticas de sua area.

Pergunta-se: qual a melhor maneira para que o professor de teatro
problematize tais questdes em sua acdo pedagdgica sendo a partir das
proprias vivéncias? Ora, o campo tedrico exige um aprendizado
pratico reflexivo, cabendo destacar a relevancia da experiéncia
estética/cénica para a apreensdo mais ampla dos meandros desse
universo.

nds, humanos, como seres sensiveis, SOmos
inescapavelmente dependentes das sensacdes que
nossos Orgdos sensoriais nos transmitem. O que
ndo for sensagdo ndo existe para nos, pois nio
podemos compreender o mundo passando ao largo
de nossos sentidos (TURCKE, 2010, p. 39).

E imprescindivel atigar a capacidade do académico e do egresso
habilitado em Teatro de transformar a maneira de pensar, de agir e de
sentir o teatro atrelado a educagdo. Em especial, o olhar estético
apurado e consciente possibilita aos docentes artistas o
desenvolvimento da habilidade de estabelecer relacdes, analises ¢
sinteses estabelecidas na diversidade sociocultural que ¢ multipla e
plural. Gradativamente, a educagdo passou a dar mais énfase em
propostas pedagogicas que procuram trabalhar com a dimensao da
estética, com foco na legitimacdo da sensibilidade e da liberdade de
expressao de professores e estudantes.

Por outro lado, no percurso da histéria da educacdo fragmentou-se
o sentimento da razdo com tendéncia a privilegiar esta ultima ¢ a

123



Criacao, ensino e producao de conhecimento em artes: artes visuais, cinema, danca e teatro

desconsiderar a capacidade do ser humano de sentir, produzir, criar,
desejar, na esfera do prazer ou da dor. Com frequéncia, a educacdo
mantém a margem tais aspectos em virtude de sua tendéncia em negar a
complexidade da natureza humana e valorizar o predominio da razao
sobre outras formas de expressao do sujeito.

A pratica pedagogica do professor esta envolta por multiplas
experiéncias estéticas por ele vivenciadas. No momento que o
educador langa uma proposta ou dialoga sobre uma pratica teatral com
os estudantes, ele tece relagdes pautado no seu arcabougo estético.
Nesse sentido, ¢ fundamental que ele empreenda as experiéncias
estéticas e as multiplas relacdes estabelecidas com as distintas areas do
conhecimento. O aprendizado ¢ mais significativo na comunhao com o
novo € com o ja sabido ao longo da préaxis, quando o docente
empreende na conducdo de processos criativos a sua propria vivéncia
em pesquisas cénicas.

Em face do exposto, a experiéncia teatral é compreendida como
provocacdo dialdgica, espaco no qual a percepcdo estética ¢ uma
dimensdo intrinseca aos processos formativos. Por essa razdo, o
espectador-artista-professor pode contribuir na diversidade de
formacdes que propdem experiéncias que estimulem o publico a
construir os proprios percursos, espaco favorecedor para o
desenvolvimento da percepcdo do mesmo sobre as distintas
possibilidades de leituras sobre uma mesma obra artistica. Importa
mencionar a convicgao sobre a relevancia de projetos com enfoque nos
estudos da recepcdo nos cursos superiores de Teatro, sobretudo pelo
entendimento sobre a tendéncia de uma maior valorizagao as formas de
se trabalhar a produ¢ado em relagdo a recepgao.

Compreendo que o espectador que vivencia processos
metodologicos de recepg¢do de uma forma sistematica e continuada
amplia o seu conhecimento sobre as distintas concepg¢des de
encenagdo; adentra na perspectiva tedrica sobre estéticas teatrais e
aprofunda o seu entendimento associado a producdo teatral. Nesse
sentido, o espectador transcende a atividade passiva enquanto
observador e atinge o espago da avaliagdo critica-reflexiva sobre o que
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acontece no espaco da cena.

O olhar estético apurado e consciente possibilita ao educador,
espectador-artista-professor, a mediacdo mais efetiva no processo de
analise do processo cénico e na habilidade de estabelecer relagdes. Tal
experiéncia amplia o leque de estratégias pedagogicas que viabilizam o
desenvolvimento da capacidade do estudante no seu processo de
associacdo de saberes. A profusdo do sentir estético contribui para
ampliar a qualidade artistica do artista-professor, e, por conseguinte, da
sua acdo pedagogica, experiéncia esta que devem ocorrer ao longo de
toda a trajetdria deste profissional, em uma progressiva expansio do
circulo de experiéncias. Do mesmo modo, a experiéncia da leitura, de
ser espectador, implica em uma relag@o intrinseca com a produg@o do
conhecimento que ressoa em novas possibilidades de sentidos
entremeados a novos saberes.
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Capitulo 6

Mapa de criacio: estratégica metodologica
de criacdo, a partir do conceito de
corpo propositor

Rosemeri Rocha da Silva

O entendimento do Corpo Propositor (CP) parte inicialmente das
potencialidades que sdo inerentes a anatomia e fisiologia humana. Essa
premissa sugere que, a partir desse viés biologico do funcionamento do
corpo, dos seus sistemas corporais, das suas habilidades motoras, o
corpo move-se, percebe-se, sente-se e formula um modo de
entendimento especifico de danca. Nesse sentido, o corpo ja é uma
proposi¢ao, porque apresenta, sugere e propde modos de mover-se a si
proprio, a partir das investigagdes anatomofisioldgicas, produzindo
uma danca da sua propria natureza bioldgica da existéncia humana.

Como organizagdo dessa natureza bioldgica, esse corpo propositor
¢ agente corporalizado, suas acdes sdo materializadas pelo processo
anatomico e fisiologico dentro do seu contexto corporal-bioldgico-
cultural. O biotipo ¢ a propria experiéncia de vida e transforma-se
como organismo, ndo apenas na compreensao dos drgaos, musculo,
liquidos, mas também na organizagdo dos tecidos, que seguem a
origem embrioldgica, permitindo pensar em forma como pulsdo vital
em face da existéncia humana. O corpo propositor € seus impulsos
geradores de movimento potencializam a forma humana, fazendo dela
uma proposi¢ao de corpo, de ideia, de danga e de vida.

O biotipo estd relacionado com a forma humana e a imagem
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corporal. Segundo o autor Satanley Keleman (apud SILVA, 2008), a
forma humana est4 associada a um principio de organizagdo da vida, a
existéncia. Um individuo segue os impulsos da funcionalidade da sua
propria forma e aprende suas regras de organizacdo, construindo sua
linguagem tUnica a partir do espaco interno em que se conecta, se move
e informa ao mundo suas integragdes somaticas. O ser humano é vidae
existéncia através da materializacdo, € o corpo biologico, que
estabelece relagdo com o mundo através de diferentes linguagens, cria
grupos e comunidades com autonomia e estratégias de sobrevivéncia.

O CP propde-se a se conhecer via sensorio-motor, em que a
percepgdo e agdo acontecem juntas na relagdo com as trocas com o
ambiente, em que o corpo ¢ um agenciador das informagdes que
transitam entre o dentro e o fora do corpo. Pode-se dizer que o CP ¢
considerado uma espécie de membrana que possibilita uma
maleabilidade e permite que essas trocas sejam constantes com o
ambiente, propiciando a transformacdo desse corpo no mundo. Essa
via perceptiva atualiza o presente e intenciona o futuro por meio de
acOes mais refinadas.

E possivel dizer que todo ser humano tem um corpo propositor
pelas suas potencialidades inerentes, pela via bioldgica de acesso, mas,
para que essa proposi¢do aconteca efetivamente, € necessario que o
sujeito perceptor proponha-se a se relacionar com outros aspectos do
corpo, que também sdo inerentes a ele (o fisico, o mental, o emocional e
o cultural). E também é necessario que se permita as novas descobertas
que essa experiéncia sensoria traz, mobilizando seus aspectos
inerentes, transgredindo modos de estar e dan¢ar no mundo, a partir da
percepe¢do, autoconsciéncia e propriocepgao na relagdo com o préprio
organismo e seu entorno.

Esse corpo faz parte de um determinado contexto. Nesse sentido,
ele ja carrega algumas informagdes, seja de vida, de danga ou ndo. No
caso da danga, o sujeito perceptor ja possui suas experiéncias, cada um
dentro da sua realidade, uns com mais outros com menos
conhecimento. Esse fato faz com que a produ¢do de ideias de danca
seja diferente de outros contextos. E importante identificar quais as
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linhas de pensamento, de entendimentos que os contextos apresentam,
para ter clareza do tipo de abordagens que mais se conectam com as
propostas de danga.

Assim, sob essa perspectiva, o CP conhece a si proprio e produz
uma danga situada dentro do contexto em que vive € no tempo em que
estd localizado. A experiéncia sensoria que vivencia e que possibilita a
construg¢do dessa ideia de corpo ¢ que se da a partir de algumas
abordagens da Educag@o Somatica.

Educagdo Somatica é um termo atual, nasceu na
Europa e América do Norte, entre os séculos XIX e
XX, surgido para qualificar diversas praticas que
trabalham com o soma, nome dado a percepgao e
consciéncia que cada pessoa possui acerca de seu
proprio corpo-mente. Sua abordagem de educacdo
busca trazer a teoria para a experiéncia,
enfatizando a 'corporalizacdo' do conhecimento,
ou seja, o processo de tornar o conhecimento uma
parte de nosso soma. Para tanto, diversas técnicas e
ferramentas de aprendizado sdo utilizadas, como o
movimento somatico, o estudo de anatomia e
fisiologia, o trabalho com imagens, a visualizag@o,
asonorizacdo e o toque (TAYLOR, 2007, p. 87).

E nessa experiéncia sensoria que o CP transita entre as varias
percepcdes que vivencia, como as sensagdes no momento, 0s
pensamentos que aparecem, as vontades, a memoria que vem a tona,
enfim, ndo sé a percep¢do dos aspectos anatomofisioldgicos, mas
também de todos os aspectos que fazem parte desse corpo. S@o esses
nexos de entendimento que vao estabelecendo sentidos e que fazem
com que esse CP seja gerador de conhecimento na area da danga, no
campo das artes e da ciéncia. O conhecer-se gera conhecimento, o
corpo € ideia/proposi¢do e pensamento em danca.
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Essa experiéncia ¢ um modo de acionar e articular a fisicalidade do
criador-intérprete, pois ela possibilita e viabiliza que o individuo-
artista atualize suas sensorialidades, subjetividades e corporalidades,
construindo configuragdes artisticas diferenciadas.

O CP inventa a sua fala enquanto investiga as possiveis transacdes
que partem da potencialidade do proprio corpo, ou seja, dialoga entre
alguns rastros de movimento que ja existem com os quais 0 corpo vive
no momento da experiéncia da percep¢do, trazendo para o0 momento
aquilo que o corpo estd produzindo de movimentos e de ideias, no
espaco-tempo vivido.

Portanto, esse artigo apresenta o entendimento de corpo propositor,
implicado nos processos cognitivos do termo “enacdo’.

Enacio, a mente incorporada

A enagdo, termo cunhado pelos bidlogos chilenos Maturana e
Varela (apud VARELA et al., 1993), a partir da expressao espanhola en
accion pode, entdo, ser entendida a partir de dois pontos: a acdo ¢
guiada pela percepcdo, € a cogni¢cdo, em suas estruturas, emerge dos
sistemas sensorios motores. O estudo da percepcdo ¢ o estudo da
maneira pela qual o sujeito percebedor consegue guiar suas agdes
numa situago local. Segundo Varelaetal.:

Na medida em que estas situacdes locais se
transformam constantemente devido a atividade
do sujeito percebedor, o ponto de referéncia
necessario para compreender a percep¢do ndo é
mais um mundo dado anteriormente, independente
do sujeito da percepgdo, mas a estrutura sensorio-
motora do sujeito. (VARELAetal., 1993,p.235).

As estruturas cognitivas emergem dos esquemas sensorio-motores
recorrentes que permitem a acdo ser guiada pela percepcdo. E a
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estrutura sensorio-motora, “a maneira pela qual e sujeito percebedor
estd inscrito num corpo, [...] que determina como o sujeito pode agir e
ser modulado pelos acontecimentos do meio” (VARELA etal., 1993, p.
235).

Os autores Varela, Thompson e Rosch (1991), no livro “A mente
corpdrea”, propuseram ultrapassar a geografia logica de interior versus
exterior, estudando a cogni¢do ndo como uma projecdo ou
recuperagdo, mas como uma agdo corporalizada. Para os autores, o
termo corporalizada d4 destaque a dois aspectos principais: a cognigao,
que depende dos tipos de experiéncia que surgem do fato de se ter um
corpo com varias capacidades sensério-motoras, € o fato de essas
capacidades sensorio-motoras individuais encontrarem-se, elas
proprias, mergulhadas em um contexto biologico, psicoldgico e
cultural muito mais abrangente.

Ao se utilizar do termo ac¢do, destaca-se que os processos sensorios
e motores, percepg¢ao e acdo, sAo inseparaveis na cognicao vivida.

A enacdo ¢ constituida por dois elementos: a) percepcao consiste
em uma acdo guiada perceptualmente; b) as estruturas cognitivas
emergem de padrdes sensdrio-motores recorrentes, os quais permitem
que a agdo seja guiada pela percepgao.

O ponto de partida para a abordagem da enag¢do € o estudo de como
o0 sujeito perceptor pode guiar suas acdes na sua situagdo local. A partir
desse pressuposto, a situagao local (contexto) altera-se como resultado
da atividade do proprio. A percep¢do ndo se da por um mundo
preestabelecido e independente desse e, sim, pela estrutura sensdrio-
motora dele mesmo, ou seja, pelo modo como o sistema nervoso
estabelece ligagdes entre superficies sensoérias e motoras. Dessa
maneira, o sujeito perceptor encontra-se corporalizado e ndo moldado
por um mundo preestabelecido pelos acontecimentos do meio
ambiente. Logo, a enacdo prevé um sujeito perceptor através das
ligacdes do Sistema Nervoso/Sensorio Motor.

J& apontava Merleau-Ponty, no seu trabalho inicial sobre a
fenomenologia, que:
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“as propriedades do objeto e as intengdes do
sujeito [...] ndo estdo apenas misturadas;
constituem também um novo todo”, salientando,
ainda, que “uma vez que todos os movimentos do
organismo sdo sempre condicionados por
influéncias externas, podemos, se quisermos, tratar
deste logo o comportamento como um efeito do
meio” (MERLEAU-PONTY apud THOMPSON;
VARELA; ROSCH, 1991, p.227).

Uma vez que todos os estimulos, os quais o organismo recebe, s6
foram possiveis pelos seus movimentos precedentes que culminaram
na exposicdo do Orgdo receptor a influéncias externas, o
comportamento ¢ a primeira causa de todas as estimulacdes.

Os autores mencionados, ainda citando Merleau-Ponty, pontuam
que a percep¢do ndo apenas se encontra mergulhada e limitada ao
mundo que a rodeia, mas também contribui para a atuagcdo desse
mundo envolvente. Organismo e ambiente sdo, assim, ligados por uma
especificacdo e selecdo reciprocas.

Na abordagem enativa, a percepcdo consiste na atividade guiada
pelo sistema perceptual que serve para guiar a agdo e o sistema motor
para orientar a percepg¢ao, que ¢ uma atividade desempenhada por um
agente corporalizado e situado, dependendo da organizagdo
neurofisioldgica e daunido de sua agdo localizada.

Naabordagem enativa, ¢ fundamental observar que:

1. amente ndo € uma instancia abstrata e separada do cérebro, isto &, ela
esta corporificada;

2. o cérebro faz parte do corpo;

3. o corpo faz parte do mundo e nele vive sua historia e segue o fluxo de
sua existéncia.

Alva Noe apud Greiner (2010), esclarece que a percepgdo ndo &
algo que acontece para nés ou em nos. E algo que fazemos. O que
percebemos ¢ determinado pelo que fazemos, pelo que sabemos como
fazer ou estamos prontos para fazer. Essas agdes sdo sutilmente
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diferentes entre si, mas intimamente relacionadas.

A autora pontua que perceber € testar, implicitamente, os efeitos do
movimento na estimulag@o sensoéria. Greiner (2010) traz a afirmagao
mais central e importante de Alva Noe de que existe uma ac¢do enativa
que seria a propria habilidade de perceber, sendo que essa nao € apenas
dependente, mas constituida pelo fato de termos certo tipo de
conhecimento sensério-motor. Portanto, apenas criaturas com certas
habilidades corporais podem ser perceptores do tipo que somos
(GREINER, 2010).

A descoberta de estudar a enacdo ¢ uma possibilidade de
compreender como acontecem as relagdes perceptuais no criador-
intérprete. Partindo do pressuposto de que o estudo do biotipo € o ponto
de partida para investigar o corpo propositor que, por sua vez, ¢ o
objeto desta pesquisa, sdo nas relacdes que acontecem nesse transito
entre o sensorio-motor € o abstrato que se constrdi o movimento. As
acOes sdo materializadas a partir desse agente corporalizado e situado.

Contudo, este artigo apresenta a proposta de mapa de criagdo —uma
estratégia para ser aplicada na construcéo dos processos de criacdo em
composi¢do em danga. Esse mapa € norteado pelos conceitos, o corpo
propositor, a perfomatividade e a dramaturgia.

Tais conceitos tornaram-se fonte de referéncia das etapas e dos
procedimentos investigativos desse mapa de criagdo.

A formulag¢do desse entendimento de mapa de criagdo veio
inicialmente, a partir da relagdo com o conceito de mapa mental,
trazido da area da Neurolinguistica, relacionado com o conceito de
mapa cognitivo, trazido pelas ciéncias cognitivas. Ambos vieram ao
encontro do termo enac¢do e na formulag¢do do entendimento do corpo
propositor.

Esse tipo de proposta de mapa mental foi desenvolvido pelo autor
britdnico Tony Buzan (2009), que apresenta os Mapas Mentais como
um método de armazenar, organizar e priorizar informagdes (em geral
do papel), usando Palavras-chave e Imagens-chave, que desencadeiam
lembrancas e estimulam novas reflexdes e ideias.

Para Buzan, “um mapa mental é um diagrama que se elabora para
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representar ideias, tarefas ou outros conceitos que se encontram
relacionados a palavra-chave ou uma ideia central, cujas informagdes
relacionadas em si sdo irradiadas (em seu redor)”!. Sendo assim, o
mapa mental ¢ desenhado como um neurénio e projetado para
estimular o cérebro a trabalhar com mais rapidez e eficiéncia.

Segundo Buzan (2009), a eficiéncia dos mapas se da pelo fato do
cérebro ser um Orgao que processa e recupera informagdes, € que nao
raciocina de forma linear e mono6tona. Ao contrario, o cérebro pensa em
varias diregdes ao mesmo tempo, partindo de ativadores centrais
presentes em Imagens-chave ou Palavras-chave. E o que ele chama de
Pensamento Radiante.

Para o autor:

O cérebro tem a capacidade de criar uma infinidade
de ideias, imagens e conceitos. Um 'Mapa Mental'
¢ projetado para trabalhar do mesmo modo que
esse orgdo ¢ ¢ uma representagdo, no papel do
Pensamento Radiante em a¢do. Quanto mais vocé
conseguir armazenar informagdes de uma forma
que se assemelhe a maneira como o cérebro
funciona naturalmente, mais facilidade ele tera
para se recordar de fatos importantes e memdorias

pessoais (BUZAN, 2009, p. 23).

Para Buzan (2009, p. 24), a criacdo do Mapa Mental serve para
intensificar o Pensamento Radiante. Para ele, dentro da estrutura do
Mapa, existem as seguintes terminologias: as Palavras-chave e as
Imagens-chave que funcionam da seguinte maneira:

o Palavra-chave, ou frase, ¢ aquela que representa uma imagem

especifica ouum conjunto de imagens;

o Imagem-chave ¢ aquela que, quando enviada ao cérebro,

resgata a lembranca ndo apenas de uma tnica palavra ou frase,

! Disponivel em: http://conceito.de/mapa-mental. Acesso em: 20 maio 2012.
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mas de uma série de informacgdes relacionadas de um modo
multidimensional.

Essa proposta de construgao de um mapa de criacdo, a partir desse
conceito de Mapa Mental ¢ uma estratégia que dard ao criador-
intérprete um foco de atengdo no processo de criagdo, enfatizando
algumas pistas e/ou principios direcionadores do seu projeto poético,
dando possibilidades para direcionar e desenvolvé-lo, seja num
processo individual ou em grupo.

Essa proposta parte da ideia de desenvolver o mapa focado no
processo criativo, promovendo caminhos que possibilitem agdes ao
criador, provocando a expansao e atividade no modo como o cérebro
funciona, ou seja, o Pensamento Radiante, mencionado por Buzan
(2009). De certa forma, esse Mapa se materializa em acdes pelo e no
movimento do corpo, traduzindo as ideias propostas pelo projeto
poético e pelas inimeras imagens que o cérebro humano ¢ capaz de
produzir, enquanto produz essas agdes.

O Mapa da um sentido para o CP direcionar suas ideias, percepcoes
e acdes, de um modo mais atento e ativo, transitando entre os mapas
criados no cérebro anteriores a acdo e durante as agdes que também
constroem e reconstroem outros mapas, os quais surgem durante a
acdo-percepcao-cogni¢ao.

Como nos diz a autora Heloisa Neves:

Apesar da definicdo de mapa variar muito em cada
area, ha algo em comum em todas elas: mapear ¢
representar alguma coisa, seja um fenémeno ou
uma organiza¢do corporal. O mundo da
representagdo € extremamente amplo, ja que
representar envolve criacdo; o que por sua vez esta
presente em toda e qualquer agdo cognitiva
(NEVES, 2008, p.1).

No entanto, esse Mapa promove e fortalece o entendimento de
revezamento entre teoria e pratica, materializando e corporalizando em
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acOes as ideias do artista propositor que estdo em processo de
maturacao.

Especificamente as ciéncias cognitivas vém
usando o mapa em suas pesquisas para entender
certos tipos de representagdo interna corporal. O
mapa cognitivo ¢ uma forma de representagdo
transitoria emergente da relagdo entre objetos e
corpo (corpo-mente num continuum) (NEVES,

2008, p. 1).

Para esse tipo de representacdo do mapa cognitivo é consideravel
relacionar, no que diz respeito ao eixo norteador desta pesquisa, a
enagdo, termo que gerou o entendimento de corpo propositor nas
relacdes com a criagdo artistica.

A discussdo da enagdo complexifica-se ainda mais nesse
entendimento de mapas, porque, por meio da constru¢do do mapa de
criacdo, o CP tera a oportunidade de construir, estabelecer didlogos
entre seu projeto poético, seus processos cognitivos € o esquema
sensorio-motor. Durante a experiéncia das etapas do mapa de criagéo, o
CP tera a chance de propor, levantar e resolver questdes advindas do
mapa criativo, como também dos mapas internos, que acontecem via
percepgao-agdo-cognicao, no e pelo corpo.

Essa transitoriedade, atualizagdo e acesso aos mapas do corpo €
possivel, no que diz Varela apud Neves (2008, p. 2), quando “discute a
questdo do tempo presente e as possibilidades de visualizagdo de
mapas que estdo sempre se atualizando, além de suas formas de
organizagao”.

De certa forma, esse entendimento de mapa, ¢ um modo de
sintetizar as discussdes conceituais envolvidas num projeto poético, e €
de extrema importincia para dialogar e validar essa proposta de
construir e elaborar uma pratica criativa que € iniciada pelo estudo da
experiéncia da percepgao.
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E no dialogo entre a proposta e os conceitos de mapas, 0 processo
criativo e o CP, que se entende como sdo processadas no corpo as
informagdes envolvidas numa intensa rede de relagdes com infinitos
elementos que fazem parte do seu projeto poético.

Ainda vale ressaltar alguns aspectos trazidos por Damasio (2011, p.
87) emrelacdo aos mapas cognitivos, o cérebro e a mente:

a caracteristica distintiva de um cérebro como o
nosso ¢ sua impressionante habilidade para criar
mapas. O mapeamento ¢ essencial para uma gestao
complexa. Mapear e gerir a vida andam de méaos
dadas. Quando o cérebro produz mapas, informa a
si mesmo. As informagdes contidas nos mapas
podem ser usadas de modo consciente para guiar
com eficicia o comportamento motor, uma
consequéncia muito conveniente, uma vez que a
sobrevivéncia depende de executar a agdo certa.
Mas, quando o cérebro cria mapas, também esta
criando imagens, o principal meio circulante da
mente. E por fim a consciéncia nos permite
experienciar os mapas como imagens, manipular
essas imagens e aplicar sobre elas o raciocinio.
(DAMASIO, 2011, p. 87, grifos do autor).

Para tanto, nesse modelo de mapa de criagdo enxerga-se 0 modo
como o CP, que experimenta a constru¢cdo de um mapa de criacdo, tem a
possibilidade de trazer para a materialidade da danga o que esta na sua
memoria, no banco de dados do seu cérebro, como também
materializar através das suas acdes motoras, as imagens que sao
produzidas em relacdo aos seus mapas neurais. O termo imagem ¢
referido como:

“padrdes mentais” com uma estrutura construida
por sinais provenientes de cada uma das
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modalidades sensoriais — visual, auditiva, olfativa,
gustatoria e sOmato-sensitiva. A modalidade
somato-sensitiva inclui varias formas de
percepgdo: tato, temperatura, dor, ¢ muscular,
visceral e vestibular (DAMASIO, 2000, p. 402).

Damasio (2011) diz que j& foi muito rigoroso no uso do termo
imagem apenas como sindnimo de padrao mental ou imagem mental, e
do termo padrdo neural ou mapa como referéncia de um padrdo no
cérebro, e ndo na mente. Mas, atualmente, ele entende e usa esses
termos quase como permutaveis.

As imagens do corpo surgem por auto-organizagao
de reverberagdes de informagdes entre diferentes
niveis de descrigdo do corpo. Decorrem de
traducdes entre sinais de visceras, orgdos,
terminacdes nervosas, das trocas permanentes
entre cérebro e ambiente. Trata-se de um
procedimento variavel e dindmico, ja que cada
imagem singulariza um tipo de conexdo ocorrida
em um determinado momento. Como se trata de
um procedimento que se organiza na agdo-
percep¢do, o que significa a ocorréncia de
movimento no corpo, as imagens se encontram
implicadas em acordos constantes
(BITTENCOURT, 2012, p. 22).

Isso mostra que os mapas neurais sdo construidos/desenhados a
partir da atividade e da inatividade dos neurdnios. Concomitan-
temente, pode-se entender que os mapas neurais do corpo propositor
seguem inicialmente a proposta direcionada pela organizagdo do mapa
de criagdo, mas que, durante a experiéncia sensorio-motora, esses
mapas neurais estabelecem possiveis conexdes pré-estabelecidas,
como também novas conexdes que se estabelecem no momento
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presente das a¢des do CP.
Nesse sentido, Damasio (2011) diz que:

Os mapas cerebrais ndo sdo estaticos como os da
cartografia classica. Sdo instaveis, mudam a todo
momento para refletir as mudancas que estdo
ocorrendo nos neurdénios que lhes fornecem
informagdes, os quais, por sua vez, refletem
mudancas no interior de nosso corpo € no mundo a
nossa volta. As mudancas nos mapas cerebrais
também refletem o fato de que ndés mesmos
estamos constantemente em movimento. Vamos
para perto dos objetos, nos afastamos deles,
podemos toca-los, ndo podemos mais, podemos
provar vinho, depois o gosto desaparece, ouvimos
uma musica, logo ela termina; nosso corpo muda
conforme as diferentes emocgdes, e diferentes
sentimentos sobrevém. Todo o ambiente oferecido
ao cérebro ¢é perpetuamente modificado, de modo
espontaneo ou sob o controle de nossas atividades.
Os respectivos mapas cerebrais sofrem mudangas
correspondentes (DAMASIO, 2011, p. 91).

No entanto, o mapa de criagdo abre portas para o CP desenvolver o
projeto poético em qual ele esta inserido, dialogar com outros assuntos,
que vém do proprio corpo € que emergem no meio do processo. O
movimento ¢ materializado no corpo enquanto se dao as relagdes em
tempo presente.

Outra oportunidade que o mapa de criacdo proporciona ao corpo
propositor ¢ a possibilidade dele transitar por algumas etapas
necessarias para a elaboracdo de uma criacdo artistica. Logo, o mapa
apresenta trés etapas distintas, em que cada uma focaliza alguns
principios direcionadores de criagdo. Elas apresentam alguns
procedimentos, que facilitam o esmiugar desse principio norteador,
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dando mais possibilidade de descobrir e entender os possiveis
caminhos do processo criativo, sdo eles: a) etapa 1- principio
direcionador: a percepcao corporal; b) etapa 2- principio direcionador:
a performatividade; c¢) etapa 3- principio direcionador: configuragdes
temporais-dramaturgia.

Sobre as etapas:

Etapa1: Apercepcio corporal

Aproposta dessa etapa € focalizar a experiéncia da percep¢ao como
caminho do mapeamento do biotipo do corpo propositor como ponto
de partida para iniciar o processo de desenvolvimento do projeto
poético. O mapeamento corporal por essa via perceptiva propicia ao
corpo propositor focalizar a atengdo no conhecimento e funcionamento
do seu bidtipo, dando a ele suporte a fim de potencializar sua
fisicalidade para entrar na proxima etapa de investigacao.

Essa primeira etapa ¢ fundamental para o corpo propositor entrar
em contato com sua experiéncia perceptiva sutil. Propde indicar alguns
procedimentos investigativos que promovam acessar o corpo, atraves
da experiéncia da percepcao.

Os procedimentos aplicados nessa etapa tém como foco de
abrangéncia a atencdo corporal, que se da através da experiéncia
perceptiva, podendo acontecer de diversas maneiras e focos de
atencdo. Esses procedimentos foram construidos a partir da pratica das
referéncias das técnicas e/ou abordagens e/ou métodos trazidos da
Educacdo Somadtica que acompanham esta pesquisa hd muitos anos, e
que no mestrado foram apresentados detalhadamente, tais como: o
Body Mind Centering (BMC), o Sistema Laban/ Fundamentos
Corporais de Bartenieff, Método Pilates, a Ideocinese, os Movimentos
Fundamentais de Béziers, a Improvisacdo de Contato e a Técnica de
Alexander.

Apos alguns anos de estudo e repeticdo destes principios oriundos
da Educagdo Somaticos, hoje eles sdo entendidos nessa pesquisa
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investigativa como caminhos necessarios para o corpo alinhar-se e
conectar-se com o proprio corpo. Inicialmente, esse acesso ao corpo
da-se por meio do mapeamento do corpo e seus sistemas (pele,
musculos, ossos, liquidos, visceras, linfas, gorduras, etc.), pela
respira¢do, pelo alinhamento corporal e pelas conexdes 0sseas.

O objetivo desta experiéncia € proporcionar ao corpo propositor
um contato mais intimo com seu corpo, tendo uma vivéncia com certa
duracdo de tempo. E ele pode ser feito pela via do toque das méos ou
nao, individualmente, ou em dupla, ou em mais pessoas.

Etapa 2: A performatividade

Focaliza o segundo momento do processo de criagdo, isto €, o modo
como o corpo propositor vai dando continuidade na construgdo da sua
danga performativa. E parte inicialmente dos registros das percepcdes
da experiéncia do mapeamento corporal da primeira etapa.

Na sequéncia, iniciam-se os testes dos procedimentos sugeridos
dessa segunda etapa, que se propde a dar suporte para o CP criar
material, movimento, elaborar partituras e/ou estruturas moveis.

Sobretudo, essa fala vai agregando os registros das experiéncias
que veem desde a primeira etapa, possibilitando a constru¢ao dessa fala
performativa, que se da em processo continuo do mapa criativo.

Etapa 3: Configurac¢des temporais: dramaturgia

Esta etapa tem como objetivo indicar/apontar algumas pistas de
como pode se pensar a composi¢do do projeto poético, ou seja, na
trama que compde a cena — a dramaturgia de um corpo que danga, ou
seja, a resultante de um processo criativo € o discurso do corpo
propositor.

Dessa maneira, ndo estd sendo proposto aqui um modelo de
composi¢do coreografica e/ou dramaturgia, ja que ndo seria ldgico
dentro do percurso do pensamento dessa pesquisa. E esse, sim,
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portanto, um momento onde estd se pensando sobre a organizacdo de
um projeto poético proposto, pautado nas escolhas feitas a partir do
olhar das etapas anteriores.

Entretanto, essa terceira etapa proporciona ao artista criador um
entendimento que possibilita formular um caminho para sintetizar o
projeto poético, e traz de certa forma rastros das etapas anteriores dos
processos que fazem parte da configurag@o. Logo, essa etapa ndo tem a
pretensdo de indicar procedimentos especificos de configurag¢do, nem
mesmo de descrever sobre o discurso que o CP vive num processo
criativo. Mesmo porque o proposito € mostrar como 0s principios
norteadores das etapas anteriores direcionaram a configuracdo do
projeto poético, e também explicitar como os principios sdo permeados
por outros elementos que compdem a obra, sintetizando o projeto e,
consequentemente, apontando para a constru¢do um tipo de discurso
em danga.
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Capitulo 7

Cinema Brasileiro: ensino, pesquisa
e extensao na formacao
de professores

Salete Paulina Machado Sirino

No intuito de apresentar uma possibilidade — dentre as diversas —da
pratica da Lei 13006/2014, que determina a inser¢do de, no minimo,
duas horas mensais de produgdo audiovisual nacional, como
componente curricular complementar integrado a proposta pedagogica
da escola da Educagdo Basica e, entendendo que ha uma caréncia de
investimento continuo em formacdo de professores para o uso
educativo do cinema brasileiro, o projeto de extensdo “Cinema
brasileiro na escola”, realizado entre 2013 e 2014, vinculado ao
Programa de Extensdo Universidade Sem Fronteiras da SETI/PR,
realizado numa parceria entre Unespar, Campus de Curitiba II e
SEED/NRE, Curitiba, buscou capacitar professores para o uso do
Cinema Brasileiro no Ensino Fundamental ¢ Médio, com atuagdo em
escolas do NRE-Curitiba. Dentre os resultados do projeto, esta a
publicagdo do livro “Cinema brasileiro na escola: pra comego de
conversa” (2014), com coordenacgdo editorial realizada pela autora
deste texto e prefacio e revisdo de José Carlos Avellar. Nesse sentido, o
presente artigo retoma os principais objetivos alcancados com o
projeto, a fim de nortear futuras pesquisas e agdes que visem a
capacitagdo do professor para o uso do cinema brasileiro na escola.
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O inicio do projeto de extensao “Cinema brasileiro na escola”

No Brasil, no contexto académico, diversas pesquisas e projetos de
extensdo tém sido desenvolvidos visando atividades que envolvam a
utilizagao de filmes como materiais didaticos. Dentre eles, no Parana, o
referido projeto de extensdo, realizado entre julho de 2013 e agosto de
2014, promoveu a capacitacdo de Professores de Artes e de Lingua
Portuguesa para a utilizagdo do cinema brasileiro junto ao Ensino
Fundamental e ao Ensino Médio.

Apos sua aprovacdo junto ao Programa Universidade Sem
Fronteiras/SETI, em junho de 2013, o projeto teve inicio com a sele¢ao
dos bolsistas participantes, por meio de entrevistas e analise de
curriculo de cada um dos candidatos. Seguindo critérios previamente
publicados em edital e divulgados pela Divisdo de Extensdo e Cultura
do Campus de Curitiba II, foram selecionados quatro estudantes
regularmente matriculados no Curso de Bacharelado em Cinema e
Video da Unespar, Campus de Curitiba II e duas estudantes egressas
deste curso. Nessa sele¢@o, considerou-se a disponibilidade para as
atividades, o interesse pelo projeto, conhecimentos sobre o cinema
brasileiro e alguma afinidade com a area da Educacao.

Paralelamente a selecdo dos bolsistas, houve o trabalho da
coordenagdo do Projeto junto a SEED e ao NRE/Curitiba, visando a
divulgacdo e inscri¢do de Professores de Artes e de Lingua Portuguesa
— limitado ao nimero de vinte vagas — interessados em realizar esta
capacitagdo. Nessa divulgacdo, além do cronograma das aulas,
informou-se que o objetivo geral do projeto era a capacitagdo de
professores de Artes e de Lingua Portuguesa da rede estadual de
ensino, para o uso educativo do cinema brasileiro, por meio do estudo
da relacdo texto e contexto dos principais movimentos deste cinema,
dentre eles: Primordios, Ciclos Regionais, Cinema Industria, Cinema
Independente, Cinema Novo, Cinema Marginal, Cinema da Retomada
e Cinema Contemporaneo, evidenciando, na analise dos filmes desses
movimentos, a implicacdo estética e ideoldgica do tripé
producdo/distribuicio/exibi¢ao.
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No més de julho de 2013, a coordenagao e professores orientadores
deste projeto tiveram encontros com os seis bolsistas selecionados para
definir o cronograma de atividades e elaborar um conteudo
programatico coerente, claro e logico. Optou-se pela elaboragdo de
uma metodologia de ensino envolvendo duas vertentes: Historia e
Andlise Filmica. A primeira linha, de Historia, foi encaminhada a partir
de uma visdo cronolégica, desde as primeiras manifestagdes do cinema
no Brasil até a producgdo contemporanea. A segunda linha, de Andlise
Filmica, envolveu estudos sobre a relacdo intrinseca entre forma e
conteudo filmicos, com fundamentos sobre a abordagem critica dos
filmes a partir de aspectos relacionados ao Roteiro, Dire¢ao, Produgao,
Fotografia, Arte, Montagem e Som.

A formacido de professores para o uso educativo do cinema
brasileiro

O projeto de extensao “Cinema brasileiro na escola” foi realizado
em quatro etapas: as duas primeiras compreenderam dezesseis
encontros, que totalizaram oitenta horas/aulas que envolveram saberes
sobre a Retrospectiva Histdrica e sobre Analises Filmicas; a terceira
etapa propiciou a praxis pedagogica com o cinema brasileiro por parte
dos professores participantes desta capacitagdo pedagdgica; e na
quarta etapa foi organizado o Seminario Cinema brasileiro na escola,
aberto a participacdo de outros professores, além de participantes das
etapas anteriores. Nesse seminario os educadores apresentaram suas
reflexdes sobre o curso e a sobre praxis dele resultante, e também
houve o langamento do livro “Cinema brasileiro na escola: pra comego
de conversa”, com a apresentacdo dos capitulos que o compdem por
parte de seus autores — bolsistas e professores orientadores que
integraram a equipe do mencionado projeto de extensao.

Em termos metodoldgicos, o processo da preparacdo das aulas
ministradas pelos bolsistas — sob a supervisdo dos professores
orientadores — aos professores de Artes e Lingua Portuguesa do
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NRE/Curitiba, baseou-se na producao de um artigo sobre o assunto de
cada aula, que foi entregue como material de apoio aos professores
participantes do curso, sendo a eles informado que o artigo tratava-se
de um texto inicial a ser ampliado e constituido, posteriormente, em um
capitulo do livro que foi langado durante o Seminario de encerramento
deste projeto, previsto, inicialmente, para julho de 2014. O
planejamento para a organizagdo e publicacdo deste livro, portanto,
pautou-se na relevancia deste como material tedrico de apoio didatico-
pedagdgico para futuros trabalhos em sala de aula, com foco no cinema
brasileiro, pelos professores participantes desta capacitagao.

E importante ressaltar que os artigos foram produzidos com o
intuito de proporcionar uma visdo ampla e geral sobre o assunto, pois o
publico alvo era composto por professores, que estavam, de forma
geral, em seu primeiro contato com o estudo e a analise de filmes.

Aprimeira etapa: retrospectiva historica do cinema brasileiro

Inicialmente, nos meses de agosto e setembro de 2013, houve a
preparagdo das aulas da primeira etapa — Retrospectiva histdrica do
cinema brasileiro —, pelos bolsistas participantes, sob a supervisdo dos
professores orientadores do projeto, conforme divisdo de movimentos
do cinema nacional, para os oito encontros — quarenta horas/aulas —,
previstos para esta fase do curso de capacitag@o de professores.

No sentido de sistematizar a produ¢do de conhecimento sobre o
cinema brasileiro, a partir do viés histdrico, abordou-se a trajetoria de
seus principais movimentos, sempre atrelados aos contextos sociais
nos quais estavam inscritos, dando énfase a relacdo producdo-
distribuicdo-exibi¢do, no sentido de olhar criticamente o lugar do
cinema brasileiro. Desta forma, os planos de ensino foram elaborados
sob esse prisma, conforme sintetizados nos paragrafos que seguem.

Na primeira aula, ministrada no dia 17 de outubro de 2013, o tema
abordado foi: Cinema brasileiro — origens e pioneiros, onde a
académica Agnes Vilseki apresentou informagdes sobre o
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desenvolvimento do cinema ao final do século XIX, com detalhes
sobre as diversas tecnologias relacionadas a imagem em movimento.
Em seguida, foi abordada a chegada do cinema ao Brasil, os pioneiros,
o circuito exibidor, os primeiros filmes e a chamada Era de Ouro,
quando havia harmonia entre proprietarios de cinemas e produtores de
filmes.

Em 23 de outubro de 2013, a académica Bianca Passetto discorreu
sobre Vanguardas e Limite, evidenciando as vanguardas artisticas nas
primeiras décadas do século XX e sua relagdo com um cinema mais
voltado para a exploracdo do potencial da visualidade do que para o
enredo literario. Na sequéncia, argumentou sobre o filme “Limite”
(1931), de Mario Peixoto, produgdo brasileira que teve apenas uma
unica exibi¢do publica, gerando todo um mito sobre o filme.

Em 31 de outubro de 2013, sob o titulo de “As tentativas de
industrializagdo—anos 1940 e 1950, a aula ministrada pelo académico
William Manfroi, abordou sobre os estudios de cinema Atlantida e Vera
Cruz — as tentativas de criar um cinema popular, industrial e nacional
no Brasil, nas décadas de 1940 e 1950. A Atlantida, no Rio de Janeiro,
popularizou a chanchada, género de comédia musical. A Vera Cruz, de
Sdo Paulo, queria ser uma espécie de Hollywood brasileira, com
investimentos vultosos em equipamentos, técnicos e elenco,
procurando criar narrativas nacionais com alto padrio de qualidade.

Jaem 06 de novembro de 2013, a egressa Erica Ignacio argumentou
sobre O Cinema Novo e a ruptura, abordando o Cinema Novo,
movimento que, ao final dos anos 1950, no rastro do fracasso da
Atlantida e da Vera Cruz, procurou criar um cinema mais autoral,
artistico e experimental, voltado para a denuncia dos problemas sociais
do Brasil. Destacando os principais filmes, cineastas e tedricos deste
movimento, a exemplo de Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos e
Glauber Rocha.

Em 14 de novembro de 2013, foi a vez de o Cinema Marginal entrar
em cena, com o entdo graduando Fabio Thibes, que pontuou sobre
outro movimento importante do cinema brasileiro, o Cinema Marginal,
que, diferente do engajamento estético-politico do Cinema Novo,
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procurou uma expressdo mais livre, urbana e, por vezes, menos séria.
Os filmes, ainda mantendo o experimentalismo, assumiam uma relag@o
melhor resolvida com o filme de género. Além de contextualizar sobre:
Ozualdo Candeias — o precursor deste movimento; o Cinema da Boca
do Lixo; e sobre a obra de José Mojica Marins.

Na aula do dia 20 de novembro de 2013, sobre O retorno ao publico
e a Embrafilme — anos 1970, a egressa Carla Abraao discorreu sobre o
papel do Estado, na época da ditadura militar, no apoio a produg¢ao, por
meio da Embrafilme, que financiou boa parte da produgdo
cinematografica no periodo. Esta relacdo com o Estado ndo impediu
que filmes polémicos como “Pra Frente, Brasil” (1982), de Roberto
Farias, que denunciava as torturas do regime militar, fossem
produzidos. Também foram abordados exemplos de filmes nacionais
que tentaram se reaproximar do publico, buscando um modelo de
comunicagao popular diferente do Cinema Novo.

Em 28 de novembro de 2013, os estudantes de cinema Agnes
Vilseki, Bianca Passetto e William Manfroi discutiram sobre os Anos
1990 e o Cinema da Retomada, e fizeram um balango sobre a producdo
dos anos 1990, conhecida pela critica como Retomada. Trata-se do
periodo apos o langamento de “Carlota Joaquina” (1995), de Carla
Camurati, filme que “retoma” uma relagdo com o publico quando passa
a circular no circuito e atrai mais de um milhdo de espectadores. Este
periodo, em que o cinema nacional ¢ marcado pela diversidade de
filmes e estilos, como o filme urbano, autoral, comercial, historico, tem
como “marco” de encerramento o ano de 2002, com o sucesso de
“Cidade de Deus”, de Fernando Meirelles.

Por fim, no dia 04 de dezembro de 2013, O Cinema Contemporaneo
foi 0 tema da aula ministrada por Carla Abrafo, Erica Ignacio e Fabio
Thibes, que encerraram esta primeira parte tracando um panorama
sobre a produ¢do contemporanea. Foram apresentados dados sobre os
filmes de maior circulagdo e bilheteria, as produ¢des da Globo Filmes,
os mecanismos de produg¢do de filmes e Leis de Incentivo. Também foi
abordada uma producdo mais autoral, com uma estética de cunho
pessoal, na contramao dos filmes mais populares.
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Apos a realizagdo da ultima aula da primeira etapa, no més de
dezembro de 2013, houve um debate com os professores sobre o que
foi realizado até aquele momento, o que foi bastante produtivo,
principalmente, porque articularam as suas experiéncias docentes aos
conteudos sobre a histdria do cinema brasileiro apreendidos durante
este estagio do curso.

Sobre este aspecto tornam-se relevantes os relatos dos bolsistas,
elaborados ao final de cada periodo do projeto, a exemplo da reflexdo
da entdo graduanda, Bianca Pasetto, para quem, a producao do artigo
norteou o desenvolvimento da aula, uma vez que, ao realizar a pesquisa
bibliografica, clarificava o tema abordado e abria o horizonte de
conhecimento para além dos filmes mais conhecidos e difundidos, a
exemplo de “Limite”. Desta forma, textos criticos discorrendo sobre os
diferentes aspectos do filme, desde a sua linguagem, possibilitaram,
inclusive, a comparagdo com outros filmes do periodo da Vanguarda,
na Europa.

Ja sobre a elaboracdo do plano de aula, a bolsista-graduada, Carla
Abrado, em seu relatorio pontua:

Com relagdo as aulas, foi interessante criar o plano
e monta-la, por se tratar de uma aula longa, pela
possibilidade de se trabalhar com muitos exemplos
de filmes. Na elabora¢do do plano de aula, ja foi
colocada a bibliografia e os topicos abordados,
além da metodologia em que ja esclarecia que o
panorama historico seria dado com varios
exemplos de filmes. Entdo, previamente, eu ja
precisava imaginar como seria passar o artigo para
os slides e apresenta-lo. Busquei trazer o assunto
de maneira simples, mas sempre fazendo
questionamentos e sempre abrindo o didlogo para
que pudessem se expressar. Ao passar um filme, eu
perguntava acerca das impressoes deles e percebi o
quanto é bom ser bastante detalhista na explicag@o,
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dando sempre exemplos, ja que eles ndo estdo
familiarizados com a linguagem do cinema. Foi
importante notar que, quando dizemos planos,
cenas, montagem, desenho de som, etc., a
principio, ndo fica claro para os alunos-professores
exatamente o que queremos dizer e que mostrar os
filmes e apontar os detalhes enriquecia a aula.

Todas as aulas foram supervisionadas pelos professores
orientadores do projeto — Fabio Francener Pinheiro e Salete Machado
Sirino —, inclusive com contribui¢cdes analiticas sobre os temas
abordados pelos bolsistas que estavam, naquele momento, no papel de
professores, tanto para apoia-los, quanto para mediar a interagdo com
os professores, os quais, inicialmente, apresentavam certa dificuldade
para compreender aspectos inerentes ao aparato da linguagem filmica.
Neste ponto, foi relevante a participagdo dos bolsistas em todas as
aulas, pois, com isso tinham a possibilidade de observar as dindmicas
do processo ensino-aprendizagem uns dos outros, e realizarem a
autorreflexao sobre como administrar o tempo, em fun¢do do contetido
a ser trabalhado para que aulas pudessem ser realizadas de maneira
satisfatoria.

Asegunda etapa: analise filmica

Figura 1: Frame do filme “S. Bernardo” (1972), de Leon Hirszman

Fonte: Frame do filme “S. Bernardo” (1972), de Leon Hirszman

152



Cinema brasileiro: ensino, pesquisa e extensao na formacao de professores

Realizada durante os meses de janeiro e abril de 2014, a segunda
etapa do projeto envolveu a seleg¢@o e andlises de filmes nacionais a
serem trabalhados. A partir dessa sele¢@o, houve a preparacao das aulas
visando os oito encontros previstos para esta fase, que corresponderam
a 40 horas/aula, com foco em analises de filmes nacionais, de forma a
evidenciar os aspectos da composi¢cdo filmica como inerentes a
producdo de significados artisticos, estéticos, ideoldgicos em sua
relacdo com o espectador. Tal pressuposto de andlise, sob a premissa
didatico-pedagdgica, buscou desvelar os objetivos de significa¢do por
tras de cada elemento da composi¢@o do discurso filmico.

Destarte, esse estagio de capacitagcdo docente foi elaborado a partir
de dois momentos. No primeiro, o objetivo era abordar os aspectos
técnicos e os elementos de linguagem relacionados ao cinema,
enquanto no segundo momento era analisar a frui¢do estética. Os
bolsistas ficaram responsaveis por desenvolver uma aula a partir de um
dos temas — roteiro, dire¢cdo, produgdo, fotografia, arte, montagem,
som —, relacionando-os com um filme brasileiro a ser exibido no dia da
aula, e também pela escrita de um artigo considerando esta relagdo e
aprofundando as questdes expostas na aula.

Tal qual na primeira etapa, os professores-orientadores deram
suporte para a preparacdo das aulas e para a elaboracdo do artigo,
sugerindo bibliografia, fazendo a revisdo deste, como também
mediando as aulas que foram organizadas visando a reflexdo sobre
determinado aspecto inerente a constru¢do do discurso filmico,
seguida da exibi¢do do filme e posterior debate sobre o filme numa
articulacdo de analise do tema proposto, conforme o seguinte
cronograma de trabalho: Em 12 de fevereiro de 2014, na aula de
Introdugdo a Andlise Filmica, desenvolvida pelo professor doutorando
Fabio Francener Pinheiro, foi abordada a analise filmica e, ap6s, houve
aexibicao do filme “Brichos —a floresta é nossa ”, de Paulo Munhoz.

Em seguida, no dia 20 de fevereiro de 2014, sobre O Roteiro de
cinema, do entdo graduando em cinema, Fabio Thibes, promoveu-se a
exibi¢do do filme “O palhaco”, de Selton Mello, a partir do qual o
ministrante apresentou alguns conceitos sobre o roteiro de cinema.
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Ja em 26 de fevereiro de 2014, sob o tema de Direcao e autoria, no
contexto do Cinema de Autor, apos a exibi¢do do filme “O Som ao
Redor”, de Kléber Mendonga Filho, o estudante de cinema, William
Manfroi, discorreu sobre Dire¢do e autoria no cinema.

Em 06 de margo de 2014, a entdo graduanda em cinema, Agnes
Vilseki, discorreu sobre A dire¢do de fotografia filmica, onde
apresentou conceitos da fotografia em cinema e, logo apds realizou a
exibicdo do filme “Abril Despedacado”, de Walter Salles, articulando
tais conceitos a fotografia deste filme em especifico.

Aseguir, no dia 12 de margo de 2014, foi abordada a Dire¢ao de arte
em cinema, pela graduada em cinema, Carla Abrado, tendo como tema
aArte em Cinema, e promovendo a exibi¢do do filme “Durval Discos”,
de Anna Muylaert, onde evidenciou como a arte, neste filme, constroi
significados.

No dia 27 de mar¢o de 2014, A montagem filmica foi o tema da aula
da estudante de cinema, Bianca Passeto, que trouxe conceitos sobre a
montagem filmica e, apos a exibi¢ao do filme “Lisbela e o Prisioneiro”,
de Guel Arraes, associou, a este filme, os conceitos sobre montagem
filmica trabalhados neste encontro.

O som em cinema foi trabalhado no dia 02 de abril de 2014, quando
a graduada em cinema, Erica Ignacio, conceituou o som no cinema e,
apos a exibicdo do filme “Tropa de Elite”, de José Padilha, promoveu
uma analise da influéncia do som na constru¢ao narrativa deste filme.

Por ultimo, em 10 de abril de 2014, a autora deste capitulo — Profa.
Dra. Salete Machado Sirino — abordou sobre a Produ¢ao de cinema, e,
apos a exibi¢do do filme “Sao Bernardo”, de Leon Hirszman, analisou
o duplo realismo neste filme: o estético e o de producao.

Dentre os relatos dos bolsistas sobre a elaboragdo das aulas desta
fase e arespectiva escrita dos artigos, Agnes Vilseki argumenta que, no
que concerne a Direcdo de Fotografia, articulou a andlise dos
enquadramentos, angulacdes e movimentagdes de camera, como
também sobre a iluminacdo, as entrevistas com o diretor Walter Salles e
com o diretor de Fotografia, Walter Carvalho. Seu intuito era o de
proporcionar aos professores a compreensdo dos fundamentos da
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Dire¢do de Fotografia, possibilitar a eles identificar estes aspectos no
filme “Abril Despedacado”, bem como evidenciar que o cinema ¢é
resultado de um processo técnico e artistico complexo que envolve
diversas areas comprometidas com a concepg¢ao do diretor.

Ainda sobre esta fase, Erica Ignacio da Costa relata:

Eu trabalhei com o filme Tropa de Elite 2 (2010),
de José Padilha, e, como assunto principal, falei
sobre a Dire¢do ¢ Edi¢do de Som em um filme,
abordando desde a captacdo de som, foley, pds-
producdo, até a trilha musical. Neste momento do
projeto nos optamos por conceituar os temas a
serem trabalhados em cada aula, antes da exibi¢ao
do filme completo previsto para cada encontro. Foi
uma experiéncia muito interessante e importante,
para que os professores tivessem esse contato e
criassem o costume de assistir um filme do comego
ao fim, atentando para os detalhes de cada area de
realizagao que discutiamos nas aulas.

Refletindo sobre os objetivos metodologicos de ensino do cinema
brasileiro — realizados nesta etapa do projeto —, em um paralelo com o
ensino de Literatura Brasileira, tem-se que, conhecer os elementos da
narrativa faz com que o professor, ao trabalhar as obras literarias com
os alunos, possa explorar os significados que elementos como o
enredo, o tempo, o espaco, as personagens representam dentro do
discurso literario. Da mesma forma, para que a proposta de uso
educativo do cinema brasileiro possa ser realizada de forma efetiva, e
ndo como mero entretenimento, € necessario que o professor que ira
trabalhar com filmes da cinematografia nacional conhega os elementos
da composi¢do filmica e, a partir deles, possa explorar quais
significados eles carregam. A proposta, portanto, pode propiciar a
media¢do no encontro dos alunos do Ensino Fundamental e Médio com
o cinema, tal como se faz, por exemplo, ao apontar para as relagdes
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entre autor-texto-leitor', quando se trabalha com a literatura.

Aterceira etapa: a aplicabilidade do projeto

Entre os meses de abril e junho de 2014, houve a realizacdo da
terceira etapa do plano pedagdgico do projeto de extensdo “Cinema
brasileiro na escola”, a qual compreendeu a praxis docente. Nesta
etapa, tanto os bolsistas — Agnes Vilseki, Bianca Pasetto, Carla Abrado,
Erica Ignacio, Fabio Thibes e William Manfroi — quanto os professores
orientadores do projeto — Salete Machado Sirino e Fabio Francener
Pinheiro — atuaram no acompanhamento e orientagdo da aplicabilidade
por parte dos professores da Rede Estadual de Ensino, que
participaram das etapas anteriores, em escolas da cidade de Curitiba.

Apbs a aplicabilidade acima mencionada, os bolsistas relataram o
que observaram na praxis docente, apontando o nome do filme
trabalhado em sala, nome do/a professor/a e do Colégio onde ocorreu a
pratica, as turmas envolvidas, relacionando quais articulacdes foram
feitas a partir do filme trabalhado, e o feedback dos estudantes apds a
execu¢do das etapas previstas, bem como suas impressdes acerca da
praxis como um todo. Esta parte, aliada as anteriores, engloba os
conhecimentos teoricos sendo aplicados na pratica docente, sendo
assim, considerando a relevancia deste momento, a seguir, seguem
alguns relatos diretos dos bolsistas.

Relato da aula pratica do projeto “Cinema brasileiro na escola”, de
Carla Abrado

Filme: “Lixo Extraordindrio” (2010), de Lucy Walker, Karen
Harley e Jodo Jardim.

Professora e Colégio onde ocorreu a pratica: Edna da Silva,
Colégio Prof. Algacyr M. Maeder.

' O ato de ler requer um processo lento e gradativo. Essa necessidade esta expressa nas reflexdes de Hans
Robert Jauss (1979) sobre a “Estética da recepgdo”, onde se postulava que a experiéncia estética é uma
reconstrugdo elaborada pelo leitor, a partir das ideias do autor da obra, sendo, portanto, vinculada as
experiéncias prévias desse leitor.
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Figura 2: Turma: Ensino Médio EJA Noturno

Fonte: Fonte da autora

A bolsista Carla Abrado acompanhou a professora Edna da Silva,
no Colégio Prof. Algacyr M. Maeder, na turma de Ensino Médio EJA
Noturno. Carla aponta que desde o comego do processo de escolha do
filme, a professora demonstrou interesse por documentério, deixando
claro que desejava um filme que evidenciasse uma contrapartida
social, ja que para Edna era importante trabalhar o contexto social e a
responsabilidade do contetido, bem como as questdes éticas
envolvidas, tais como a preocupagdo do diretor em fazer algo pelas
pessoas retratadas no processo documental. Sobre este aspecto, a
bolsistarelata:

A partir desse questionamento busquei algum
filme que relatasse esse processo como um todo e o
que mais interessou a Edna foi Lixo Extraordi-
nario,uma coproducao entre Brasil e Reino Unido,
que acompanha o trabalho do artista plastico
brasileiro Vik Muniz, num lixdo no Rio de Janeiro.
O proposito do artista ¢ acompanhar os catadores,
fotografa-los, integra-los ao processo de produgio
da obra a partir do lixo que eles mesmos
recolheram e, depois, todo o dinheiro conseguido
com as obras ¢ devolvido aos participantes e ao
lixdo, de modo a ajuda-los a melhorar a vida. Além
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do trabalho de contrapartida social, o objetivo era o
de proporcionar um olhar para a composi¢io
filmica, como a metalin-guagem.

Como era de interesse de Edna a abordagem da ética e da
responsabilidade social do cinema, Vik Muniz se apresentava como um
bom exemplo, ao propor um retorno aos catadores do lixdo. Durante a
aula com os alunos do EJA, além de abordar sobre o documentario
“Lixo Extraordindrio” (2010), de Lucy Walker, Karen Harley e Jodo
Jardim e sobre aspectos intrinsecos ao cinema-documentario, Carla
também argumentou sobre o Projeto de Extensdo Cinema Brasileiro na
Escola:

Ela entdo me apresentou, pediu para que eu fizesse
um breve comentario sobre o projeto de extensao
Cinema Brasileiro na Escola, sobre meu trabalho
nele e também sobre o documentario que iriamos
passar. Eu salientei a importancia do projeto, tendo
em vista a mudanca da legislagdo?, mas,
principalmente, por propor um olhar diferenciado
sobre os filmes, ndo somente passar e discutir a
estoria e a matéria de aula, mas, discutir a obra
cinematografica como objeto de arte, assim como
num quadro em que se caracterizam cores, luz,
pinceladas, etc. Chamei a atencdo para a
importancia do projeto na compreensdo do Cinema
Brasileiro na Educagio e, como consequéncia, na
formacdo de um publico mais preparado e
exigente.

2 Neste momento tramitava o Projeto de Lei 7507/2010, de autoria do Senador Cristovam Buarque, que se
transformou na Lei 13.006/2014, de junho de 2014, que determina a inser¢@o no curriculo da Educagao
Basica de, no minimo, duas horas mensais de produgao audiovisual nacional.

158



Cinema brasileiro: ensino, pesquisa e extensao na formacao de professores

Carla relatou que compartilhar com os estudantes saberes sobre o
aparato da produ¢do filmica envolvido na constru¢do do discurso
cinematografico foi essencial para propiciar a reflexdo para além do
que ¢ visto, fato que pode ser evidenciado em alguns comentarios por
parte dos alunos participantes desta aula:

Nos comentarios, os alunos falaram principal-
mente da identificagdo entre eles e os personagens,
que estavam repensando suas dificuldades frente a
dos catadores — que afirmaram ser muito pior.
Também elogiaram o documentario como
ferramenta para mudanga social, “nds somos
invisiveis e, no filme, pessoas como nos foram
vistas”, um dos alunos comentou. A turma de
ensino médio EJA ¢ formada por alunos que
abandonaram a escola e voltaram anos depois,
portanto, tém alunos de todas as idades, que
desistiram dos estudos por motivos diversos e,
para eles, o documentario trouxe o olhar sobre eles
mesmos, através de outros que passam pela mesma
situagao.

Segundo Carla, houve uma provocagdo proposta pela professora
pelo questionamento acerca da edi¢do do filme, se esta parecia exaltar a
figura do artista Vik Muniz, no entanto, os alunos disseram que o
personagem do artista quase desaparece diante dos outros que, embora
invisiveis socialmente, no documentario se tornam protagonistas.
Carla finaliza: “E muito interessante ver como o projeto trouxe paixio
nas aulas da professora Edna a ponto de ela propria comegar a fazer um
documentario tendo como temadtica o retorno a escola, quando adultos,
por parte de seus alunos™.

Relato da aula pratica do projeto “Cinema brasileiro na escola”, de
Fabio S. Thibes
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Filme: “O palhaco” (2011), de Selton Mello.
Professora e Colégio onde ocorreu a pratica: Jaqueline Siqueira,
Colégio Estadual Papa Jodo Paulo I — Ensino Fundamental e Médio.

Figura 3: Turmas envolvidas: 6° Ae 6° B

Fonte: Fonte da autora

O bolsista Fabio Thibes trabalhou a partir do filme “O Palhago”,
alguns conceitos referentes a criacdo e analise do roteiro
cinematografico. Para tanto, primeiramente questionou os alunos
sobre quais seriam os motivos pelos quais eles vao ao cinema ou as
razdes que baseiam suas escolhas por determinados filmes. Thibes
defendeu que a resposta ¢ a estoria, matéria-prima do roteiro, pois é a
estdria que atrai, capta a aten¢do e desperta as mais variadas emocdes
no espectador. Comentou, ainda que, normalmente, a escolha de um
filme ¢ feita apos a leitura de seu resumo — a sinopse. No intuito de
tornar a aula mais dindmica, os alunos foram encorajados a fazerem
perguntas durante a explicacgao:

Um aluno, por exemplo, me perguntou quantas
cenas, em média, tem um longa-metragem — de
quarenta a sessenta —, no entanto, suas duvidas
eram das mais variadas, desde questdes de
produgdo como perguntas sobre quanto custa um
orgamento padrio, até questdes técnicas como
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quantas cdmeras em média sdo usadas em uma
cena. Apesar da curiosidade geral que tentei sanar
ao maximo possivel, segui com o propdsito da aula
e apresentei, entdo, um trecho de um roteiro a fim
de explicar aos alunos como sdo escritos os
roteiros ¢ quais as diferencas de escrever um
roteiro ¢ um romance, por exemplo. O trecho
passou de mao em méo, enquanto eu, brevemente,
fiz uma diferenciagfo entre as etapas de escritura
de um roteiro, que vai da storyline a escaleta,
passando pelo argumento e, por fim, chegando ao
roteiro e seus tratamentos. Assim como, a partir da
conceituagdo do livro Story de Robert McKee,
apresentei a eles a separagdo estrutural de um
roteiro a partir de cenas — eventos da estoria —,
sequéncias e atos.

Ao final da aula, um debate foi problematizado sobre a questdo do
conflito dentro do roteiro. Foi discutido se € o roteiro que faz as pessoas
gostar do filme e de que forma ele pode ser apresentado. O bolsista,
entdo, sintetizou a estoria do filme O Palhago, assistido pelos alunos,
em seguida, solicitou-lhes que prestassem aten¢do aos fundamentos
expostos por ele sobre o roteiro. Sobre esta pratica, Thibes aponta para
orelato da professora Jaqueline:

Sempre utilizei os filmes em sala de aula, mas,
apos as aulas sobre Cinema Brasileiro na Escola,
pude dinamizar as minhas aulas e ampliei minha
visdo acerca de como utilizar melhor os filmes, no
contexto escolar. Quando surgiu a aplicabilidade, o
filme O Palhago foi minha primeira opg¢do. Logo
imaginei que meus alunos iriam adorar o filme.
Iniciei com uma pesquisa sobre o surgimento do
palhago e os alunos comegaram a se entusiasmar.
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Quando disse a eles que assistiriamos ao filme,
solicitei que fizessem um paragrafo sobre as
expectativas em relagdo a histéria — enredo do
filme. Apds assistir ao filme, voltaram a seus
cadernos e muitos tinham uma expectativa
bastante diferenciada. Outro ponto bastante
interessante foi dizer a eles que teriamos uma
pessoa especializada em cinema, que trabalhava
com roteiros, filmagens e a euforia foi geral. A
curiosidade instaurou-se. No dia da exibi¢do do
filme, fizeram inumeros questionamentos ao
Fabio. Ao que ele respondeu prontamente ¢ com
vocabulario adequado aos alunos de 6° ano. Eles
adoraram o filme ¢ também a presenga do Fabio.
Como eu estava trabalhando o contetdo
“Variagdes Linguisticas”, aproveitei para explorar
isso, tanto no filme, quanto na fala do Fabio.

Thibes relatou, também, que a pratica deste projeto despertou nos
alunos o interesse em conhecer mais sobre a Faculdade de Artes e
outras atividades para pesquisar as profissdes relacionadas a este
mundo, antes distante, agora mais proximo, foram planejadas entre os
alunos e a professora Jaqueline. Thibes pontuou ainda sobre o
entusiasmo destes alunos em saber que podem ter acesso ao universo
de produgdo de filmes e de roteiros de cinema e, por extensdo, a
qualquer instancia da sociedade.

Relato da aula pratica do projeto “Cinema brasileiro na escola”, de
William Manfroi

Filme: “Desmundo” (2002), de Alain Fresnot.

Professor e Colégio onde ocorreu a pratica: Antonio Brito, Colégio
Estadual Professor Guido Straube.
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Figura 4: Turmas envolvidas: 2° ano do Ensino Médio

Fonte: Fonte da autora

O filme se passa no Brasil Coldnia durante o século
XVI. A linguagem utilizada no filme nao ¢ de facil
compreensdo por se tratar do portugués arcaico. O
professor passou o filme sem legenda para que os
alunos pudessem observar as mudangas ocorridas
na lingua portuguesa, suas semelhancas e
diferencas com a lingua utilizada nos dias de hoje,
o que foi interessante. O professor Antdnio
também levou aos alunos a primeira pagina do
livro Fogo Morto (1943), de José Lins do Rego —
lista de vestibular — e comparou-a com um esbogo
de roteiro adaptado daquela mesma pagina feita
pelo préprio Antonio. Os alunos ainda ndo haviam
visto a formatacdo de um roteiro e se
impressionaram com as singularidades e
diferencas dos tipos de escrita. Os alunos gostaram
do filme, inclusive uma delas, ao final da aula, foi
esclarecer com o professor Anténio algumas
davidas arespeito da locagdo do longa.

Relato da aula pratica do projeto “Cinema brasileiro na escola”, de

Ericalgnacio
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Filme: “Lisbela e o Prisioneiro” (2003), de Guel Arraes.
Nome do Professor e do Colégio onde ocorreu a pratica:

Domingos V. Junior, Centro de Artes Guido Viaro.

Figura 5: Turmas envolvidas: Curso especial para Magistério

Fonte: Fotografia da pratica do projeto

No dia 27/05/2014, no periodo da tarde, no Centro de Artes Guido
Viaro, foi ministrada a aula com o filme “Lisbela e o Prisioneiro”
(2003), com a participagdo da bolsista Erica Ignacio. O professor
Domingos a apresentou e comentou sobre sua participagdo no projeto
Cinema Brasileiro na Escola, relatando aos alunos sobre a importancia
desse projeto para sua forma¢do na area do Cinema Brasileiro. O
docente relatou como sua participagdo no projeto foi importante para
ampliar sua visdo sobre o cinema de uma maneira geral, constituindo
conhecimento importante para sua formagao como professor de Artes.
Conforme o relato de Ignacio:

Antes de passar o filme, o professor fez uma
introducdo sobre a histéria do Cinema Brasileiro, e
passou um video que resumia os periodos deste
cinema em linha cronoldgica. Os alunos se
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mostraram muito ansiosos para ver o filme. Apds a
exibi¢do houve um debate sobre o enredo e 0 som
do filme, que eram o foco principal da aula. Entdo,
o professor passou um video sobre a importancia
do som no cinema, e explicou, de maneira geral,
como o som ¢ construido no cinema, desde o
cinema mudo até o cinema sonoro. Os alunos
ficaram muito interessados com o assunto e
também fizeram perguntas. Apos esta etapa,
Domingos fez uma dindmica muito interessante:
selecionou uma cena do filme Central do Brasil
(1998), de Walter Salles, e a exibiu aos alunos com
diferentes trilhas sonoras, para que eles
percebessem como a trilha musical € capaz de dar o
tom narrativo ¢ a dramaticidade necessaria em
cada cena.

De acordo com a reflexdo de Erica esta experiéncia foi produtiva,
uma vez que os alunos participaram e perceberam as diferentes
nuances proporcionadas por cada trilha a cena. Ao final, Domingos
prop6s uma danga circular com uma das musicas da trilha sonora do
filme “Lisbela e o Prisioneiro” (2003), de Guel Arraes. A musica
selecionada foi “Vocé ndo me ensinou a te esquecer” (1978), de
Fernando Mendes, interpretada por Caetano Veloso para o filme. Deste
modo, houve grande interacdo entre os alunos e a aula proposta, de
forma dindmica e bem construida, trazendo a tona a curiosidade dos
alunos em relagdo ao cinema e a producdo cinematografica como um
todo.

A quarta etapa: Seminario “Cinema brasileiro na escola” e
lancamento do livro “Cinema brasileiro na escola: pra comeco de
conversa”

Entre os meses de junho e julho de 2014, houve a organizacdo da
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quarta etapa do plano pedagdgico do projeto de extensdo “Cinema
brasileiro na escola”, que resultou na realizagdo do Seminario Cinema
brasileiro na escola, organizado em parceria entre Unespar/Campus de
Curitiba II e NRE/Curitiba — Coordenadores de Artes e Lingua
Portuguesa —, com ampla divulgacdo no site do NRE/Curitiba e no
Portal Dia-a-dia Educacdo, da SEED.

Figura 6: Divulgacao do Seminario brasileiro na escola
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Fonte: http://www.portugues.seed.pr.gov.br/modules/extcal/event.php?event=301

Paralelamente a organiza¢do desse seminario, houve os trabalhos
de organizacdo, revisdo conceitual, revisdo ortografica e gramatical,
registro para obtencdo de ISBN e impressdo do livro “Cinema
brasileiro na escola: pra comec¢o de conversa”, organizado por Salete
Paulina Machado Sirino e Fabio Luciano Francener Pinheiro, e
prefaciado pelo escritor, critico e professor de Cinema José Carlos
Avellar.

Neste diapasdo, em 27 de agosto de 2014, no auditério do NRE-
Curitiba, houve o seminario de encerramento deste projeto, com a
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presenca, além dos professores participantes das etapas anteriores, de
varios professores da rede estadual de ensino, € com o lancamento do
livro “Cinema brasileiro na escola: pra comego de conversa”. Os textos
que integram esse livro resultam de reflexdes a partir de duas vertentes:
Historia e Analise Filmica. A primeira linha, de Historia, perpassa por
uma visao cronoldgica, desde as primeiras manifestacdes do cinema no
Brasil, até a produg@o contemporanea — mais de cem anos da trajetdria
do Cinema Brasileiro. A segunda linha, de Andlise Filmica, trata da
abordagem dos elementos que compdem o discurso filmico, a partir
dos trabalhos de Roteiro, Direcdo, Produgdo, Fotografia, Arte,
Montagem e Som.

Nesse seminario, além da apresentagdo, por parte dos bolsistas que
compuseram a equipe do projeto de extensdo “Cinema brasileiro na
escola”, dos capitulos de suas autorias que compdem o livro acima
referenciado, os professores de Artes e de Lingua Portuguesa,
participantes deste projeto de extensdo, apresentaram aos demais
professores presentes uma sintese sobre suas participagdes, abordando
desde o seu encontro com o curso € a sua participag@o nas aulas até a
pratica de ensino do cinema brasileiro em suas escolas.

Cada professor participante desse Seminario recebeu,
gratuitamente, um exemplar do livro, sendo que, na abertura desse
evento, o estudante de cinema, Fabio Thibes, fez a leitura do ultimo
paragrafo do prefacio de José Carlos Avellar:

Um certo reconhecimento de que pouco se
conhece do cinema brasileiro, de que € preciso
partir de onde tudo comegou, do ponto zero, dos
recomecos depois do comego, se insinuam nas
entrelinhas da retrospectiva historica, da discussao
da forma e do sentido e das discussdes de
procedimentos narrativos ou técnicos dispostas
depois das consideragdes iniciais sobre a
importancia da andlise critica de filmes. Numa
pratica tdo recente quanto a do ensino de cinema,
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analisar filmes é o que de verdade ensina como
ensinar cinema. No comego do século passado a
producdo de filmes e a analise de filmes
inventaram juntas a linguagem de cinema; a
primeira, antes mesmo de organizar 0s processos
produtivos; a segunda, antes mesmo de contar com
uma base tedrica ja existente em todas as outras
artes. Até um tempo recente, para aprender a fazer
cinema, era preciso infiltrar-se numa equipe,
aprender pelo que, certa vez, Humberto Mauro
chamou de 'escola dos brasileiros', o olhar: 'olhou,
viu, fez'. O cinema, que saltou direto da pratica
para a universidade, sem passar pela escola, tem
agora o convite de retornar a escola, para comecar
la a educar o olhar do espectador, do critico, do
realizador. Pra comego de conversa, cinema.
Provocador onirico, segundo Glauber. De tirar o
sono, diz-se aqui. Invengdo inacabada, e por isso
mesmo, convite para continuar inventado — filmes
etudo omais (AVELLAR in SIRINO; PINHEIRO,
2014,p.6).

A afirmagdo de José Carlos Avellar, acima transcrita, vem a
referendar a relevancia social do projeto, uma vez que o cinema pulou
etapas, pois, ndo passou pela escola antes de ir para os bancos
universitarios e, talvez, isso seja um dos motivos pelos quais a
forma¢do de publico para o cinema nacional ainda seja timida,
principalmente, para aqueles filmes que movem o espectador para fora
de sua zona de conforto e o convidam a pensar sobre as estruturas que
organizam a sociedade brasileira, os preconceitos que permeiam nossa
interagdo social ou questionam o senso-comum.
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Figura 7: Capa do livro “Cinema brasileiro na escola: pra comego de conversa”

Fonte: Fonte da autora
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Promover o retorno do cinema aos bancos escolares pode, ao
mesmo tempo, retomar o alerta para a colonizacdo cultural postulada
por Glauber Rocha, desde a década de 1960, promovendo, assim, a
formacdo de um olhar critico, ndo apenas para o cinema, mas também
para a sociedade. Com base nesse pressuposto, a proposta de ensino do
Cinema Brasileiro que abordamos vai de encontro a Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo Nacional — LDB n. 9.394/96 — que estabelece o
direito de todo ser humano ao saber artistico, reconhecendo-o como um
patrimonio cultural da humanidade — e entendo que este saber
possibilita a formagao de sujeitos sociais autdbnomos e criticos.

A foto a seguir refere-se a aplicabilidade do projeto por parte do
Professor Dilson, na Escola Marli de Queiroz, com estudantes do 9°
ano do Ensino Fundamental, com a exibi¢ao do filme “Curitiba Zero
Grau” (2010), de Eloi Pires Ferreira, sendo esta fotografia a imagem
utilizada na capa do livro “Cinema Brasileiro na Escola: pra comego de
conversa” (2014).

Figura 8: Execucdo do projeto

Fonte: Fonte da autora
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O lancamento desse livro ocorreu em dois momentos, um no
seminario ocorrido no dia 27 de agosto de 2014, e outro no Simpdsio
Cinema Brasileiro na Escola, ocorrido durante o III Seminario
Nacional Cinema em Perspectiva, organizado pelo Curso de
Bacharelado em Cinema e Video e pelo Curso de Pos-Graduagao Lato
Sensu em Cinema, com énfase em Produgdo, da Unespar/Campus de
Curitiba II, em novembro de 2014, no Portdo Cultural, em Curitiba.
Nesse Simposio, além da apresentag@o dos capitulos que compdem
este livro por parte de seus autores, também houve a apresentagdo de
comunicagdes, por parte dos professores participantes do projeto de
extensdo “Cinema brasileiro na escola”, dentre elas, tivemos a
apresentacdo do documentario “O caminho ndo trilhado”, realizado
pelos estudantes do EJA noturno, do Colégio Estadual Professor
Algacyr Munhoz Maeder, sob a coordenagdo da Professora Edna
Regina, que, apds a exibicdo do mencionado documentério, fez o
seguinte relato sobre a sua participag@o no referido projeto:

A promogdo de atividades pedagodgicas com o
Cinema Brasileiro, além de desenvolver o senso
critico e cultural de alunos e professores é um
recurso muito comum e interessante, pois desperta
a curiosidade, traz diferentes realidades,
complementa um contetudo e diverte! Minha
participagdo no projeto de extensdo: 'Cinema
Brasileiro na Escola', se deu inicialmente pela
grande simpatia que tenho por este assunto.
Cinema me fascina! O grande diferencial acontece
quando se tem o acesso ¢ o privilégio de fazer um
curso de extensdo que te proporcione conheci-
mentos especificos desta tematica, possibilitando
um novo olhar. Conhecer a histéria do cinema,
seus principais movimentos, a relagdo do texto e
contexto, a analise da forma e conteudo, sua
implicacdo estética, e tantos outros assuntos
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tratados e discutidos pelo grupo formador e pelos
professores participantes foi de suma importancia.
Cada professor participante do curso, como parte
do projeto, deveria escolher um filme brasileiro e
trabalhar com seus alunos em suas respectivas
escolas.

Confesso: tive muita dificuldade na escolha do
filme! Trabalho com alunos do ensino
fundamental, médio e EJA e, desde o inicio do
curso, ja havia decidido trabalhar com alunos EJA,
pois, muitos se sentem invisiveis aos olhos da
sociedade. Assim, torna-los protagonistas era
minha meta. Essa modalidade de ensino ¢ muito
interessante, porque sdo pessoas que retornam,
muitas vezes, depois de anos e anos e tém histdrias
incriveis, motivos diversos, objetivos e sonhos
fantasticos. Com o intuito de fortalecer seus
sonhos, gostaria de um filme que os motivasse, que
lhes proporcionasse incentivos para suportar todas
as dificuldades que passam para aliar trabalho/
familia/estudos. O documentario Lixo Extraordi-
ndario foi uma sugestdo de Carla Abrado, que
entendeu perfeitamente que tipo de trabalho eu
gostaria de apresentar para meus alunos. Fazendo
um paralelo entre aquelas histérias do docume-
ntario do Vik Muniz e conhecendo as historias dos
meus alunos, foi entdo que resolvi fazer um
documentario de quinze minutos, com a
colaboracdo da equipe Arquiteto Produgdes,
mostrando os motivos que os afastaram do ensino
regular e os motivos que os trouxeram de volta! O
envolvimento dos alunos nesta atividade, os
desdobramentos que essa produgdo causou na
comunidade escolar, sem duvidas, ¢ um marco
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para outros trabalhos ligados a sétima arte.

O relato acima vem a reiterar a proposta de ensino elaborada e
colocada em pratica pelo projeto de extensdo “Cinema brasileiro na
escola”, uma vez que deixa claro o alcance social que trabalhar com o
cinema nacional nas salas de aula pode tomar e também como esse
mesmo trabalho pode retornar a prépria producdo cinematografica, ja
que os alunos produziram, apds essa praxis em sala, um documentario
inspirado pelo filme assistido. Tal fato evidencia o poder transformador
do cinema e refor¢a a importancia de se conhecer suas bases tedricas e
os elementos que compdem o discurso cinematografico.

Consideracdes nunca finais

A realizacdo do projeto de extensdo “Cinema brasileiro na escola”
envolveu os elementos que constituem o tripé da universidade —
ensino, pesquisa e extensdo —, ao promover a capacitagdo de
professores de Artes e de Lingua Portuguesa, de forma a contribuir
com: conhecimentos sobre a influéncia do texto e do contexto na
produgdo do cinema brasileiro e nas atividades pedagdgicas sobre o
cinema nacional, que propiciam o desenvolvimento do senso critico € 0
enriquecimento cultural dos estudantes da Educagdo Basica; a reflex@o
sobre a necessidade de fortalecer a resisténcia a colonizagdo cultural
advinda do cinema estrangeiro, que, mais do que interferir no modo de
ser e de agir das pessoas, inibe o olhar para o Cinema Brasileiro pela
sua propria gente e, consequentemente, inibe o olhar a identidade
cultural de nosso pais.

Tal projeto visou contribuir, também, para a efetiva pratica do
projeto de lei 7507/2010, transformado na Lei 13.006/14, de 26 de
junho de 2014, a qual acrescenta ao Art. 26, da Lei n. 9.394, de 20 de
dezembro de 1996 — que estabelece as Diretrizes e Bases da Educagao
Nacional: § 8° A exibi¢do de filmes de produ¢do nacional constituira
componente curricular complementar integrado a proposta pedagogica
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da escola, sendo a sua exibi¢do obrigatoria por, no minimo, duas horas
mensais.

Destarte, salienta-se como relevante as reflexdes por parte dos
professores participantes deste projeto, que o consideraram como um
exemplo de formagao continuada, principalmente, pela viabilizagdo do
dialogo entre Ensino, Pesquisa e Extensao. Eles também enfatizaram a
necessidade de continuidade de a¢des que envolvam as Universidades
Estaduais das Escolas da Rede Estadual de Ensino, dentre elas, na
formacao de Professores para o uso educativo do Cinema Brasileiro.

Embora o foco de formag¢ao do Curso de Bacharelado em Cinema e
Video, da Unespar, Campus de Curitiba II, ndo seja o de formagao de
professores — como nas licenciaturas — os alunos podem,
eventualmente, se tornar professores, em especial no Ensino Superior.
Nesse sentido, esse projeto de extensdo propiciou um espago em que os
professores assistiriam as aulas de estudantes — graduados e
graduandos — do curso de Cinema, sob a supervisido dos professores
orientadores deste projeto, a fim de aprender mais sobre o Cinema
Brasileiro, num processo de trocas e debates, uma vez que os bolsistas
detinham o conhecimento tedrico acerca dos temas, € puderam ter a
experiéncia didatica por meio da apreensdo de técnicas metodoldgicas
e da leitura critica acerca de suas possibilidades de aplicacdo. Desta
forma, este projeto foi tanto uma possibilidade de insercdo nos saberes
sobre a arte do cinema para os professores quanto de inser¢cao na pratica
pedagdgica para os bolsistas, promovendo, assim, um encontro
pertinente para o ensino do Cinema Brasileiro.
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