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PREFACIO

Bem-vindos/as/es a um terreno multifacetado onde nos depa-
ramos com uma espécie de amalgama entre estudos musicais, per-
formance e teatro de objetos que se dispersam em multiplas inves-
tigacdes, compondo uma ampla teia de conhecimento artistico que
explora as fronteiras da interdisciplinaridade entre as Artes e as cién-
cias socioculturais.

O grupo de pesquisa E-Caos: Estudos Contemporaneos e Artisti-
cos em Observagdes Socioculturais apresenta, nesta coletanea, a opor-
tunidade de adentrar em um territério fértil de experimentacgdes, no
qual a desconstrucao das proporg¢des estabelecidas pela cronologia do
teatro abre caminho para a inovagdo e a exploracao de novas possibi-
lidades. Ao percorrer cada pagina, o leitor se depara com investiga-
coes instigantes de académicos-artistas, em que o processo criativo
se transforma em texto e o cotidiano se metamorfoseia em poéticas
cénicas.

As pesquisas, aqui apresentadas, se (e nos) desafiam a encarar a
incerteza como estimulo para encontrar novas ideias e oportunidades
de evolugdo onde o caos, como explorado por este grupo, ndo é um
desgoverno, mas um chamado ao desconhecido que se revela no ato
da pesquisa. Ao encarar essa obra, o leitor é convidado a mergulhar
na sinfonia do caos criativo que transpassa todas as linhas deste texto.

Passearemos pela intensa investigacao sobre o drama enquanto
ferramenta criativa e pedagdgica, em que essa arte ndo é meramente
um recurso teatral, mas um mecanismo impulsionador que transpas-
sa os limites da escola e considera o cotidiano e suas efemeridades.
Chegaremos na reflexdo sobre a colonialidade enquanto arranjo que
persiste emoldurando relagdes sociais, culturais e educacionais no
Brasil, simultaneamente, explorando os conceitos de decolonialida-
de, analisando sobre a promocao da diversidade cultural nas escolas
como forma de valorizacdo de todas as formas de conhecimento, o que



nos faz ndo apenas refletir, mas também agir na luta contra o racismo
buscando um futuro mais equitativo e humano.

Na sequéncia, a obra nos conduz a uma jornada pelo espacgo-
-tempo dos corpos em movimento, desvendando como cada acgdo e
gesto compdem significativamente uma danga, nos apresentando uma
observacao reflexiva sobre a natureza da danca para além dos palcos
tradicionais. Podemos perceber que cada movimento reflete uma me-
moria intima relacionada com outros corpos e com o universo que os
circunda.

Assim como quando nos deparamos com um texto sobre a
adaptacdo teatral-musical que se manifesta como um acontecimen-
to dindmico e pulsante, nos fazendo refletir e repensar os valores e
as identidades de uma comunidade. O capitulo em questao evidencia
o espetaculo musical em andlise, ultrapassando os limites fronteiri-
cos da arte, ao considerar as realidades locais levando os leitores a
contemplarem, ndo apenas a magia do teatro musical, mas também a
enigmatica tessitura de significados que a produgdo cultural em um
contexto local e global compreende.

O teatro contemporaneo, buscando constantemente por novos
significados em suas profusas linguagens, frequentemente encontra,
na intersecao entre corpo, objeto e ambiente, um dominio prolifero
para investigacOes eminentemente sugestivas. E esse contexto que en-
contraremos nesta obra ao nos depararmos com um lindo manifesto
artistico que tenta desvelar o potencial transmutador da arte em tem-
pos de crise e isolamento que foi a pandemia. Um chamado para en-
tender o teatro enquanto arte de reimaginar e reinventar a realidade
na apreciagao das interagdes entre humanidade e materialidade, entre
caos e criacao.

Ao falar de humanidade e materialidade, nos deparamos com
um texto que se propoe a explorar a relacdo peculiar entre o corpo do
artista e os figurinos que o ornamentam, investigando ainda o teatro
de animag¢do como um terreno conceptivo para a explora¢do da inte-
racdo entre corpo, materialidade e performance.

Finalizando esta notavel coletanea contamos com um texto que
desvela como o cinema e a literatura nao apenas dialogam, mas se



complementam, nos guiando por uma reflexdo sobre a natureza da
adaptacdo artistica entre personagens humanos e, de forma unica,
com um personagem inanimado que ¢é a televisao, destacando como
diferentes formas de expressao podem convergir para capturar nuan-
ces historicas e sociais de maneiras distintas e complementares.

Finalizando este prefacio, espero que o leitor possa desfrutar
desta magnifica obra, na qual somos convidados a entender a arte em
suas multiplicidades e enxerga-la como um meio de modificar nosso
olhar artistico, projetando e transfigurando nossa realidade na con-
cepc¢ao do teatro de modo geral.

Junior Souza
Professor e Artista
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Capitulo 1

PESQUISA E CAOS

Ariane Guerra Barros
Jos€ Oliveira Parente
Marcos Machado Chaves

Ao-lermos a palavra caos, nosso imaginario nos leva para algo
que ndo possui controle, que pode ser entendido como “a deriva”,
sem rumo. A entropia, desordem de um sistema, bagunca, ou mesmo
“balburdia”, sempre é lida e compreendida pejorativamente em nos-
sa sociedade. Todavia, nosso grupo de pesquisa cadastrado no CNPq
(Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) vem
a contrapelo para aticar ainda mais esse imaginario. Pois pesquisa é
caos.

Nesse sentido, o grupo de pesquisa E-Caos: Estudos Contempo-
raneos e Artisticos em Observacdes Socioculturais, criado em 2021,
dialoga com a area das Artes e visa a interdisciplinaridade, a transdis-
ciplinaridade e a diversidade em suas pesquisas. Abarcando multiplos
olhares para os estudos contemporaneos nas Artes em cofiexdo com
as questdes socioculturais que constituem nossa(s)*sociedade(s), se-
jam estes em cena/performance e também no ambito escolar/acadé-
‘mico, as linhas de pesquisa possuem foco no corpo, na performance,
na edugagéo, sociedade e nas artes como potencialidades plurais.._O'
grupo'buscd investigacdes que abranjam o campo artistico em obser-
vacoes que [évam em consideracdo o contexto sociocultural de prati-
case metodﬂloglas entrecruzando olhares e pensamentos com outras
areas do-conhecimento.




Brincando com a palavra “caos”, a ludicidade permeia também
nossos projetos de pesquisa, divididos em duas linhas de pesquisa —
Artes, Educacdo e Sociedade: Vozes e Discursos e Corpo e(m) Perfor-
mance —, e contando com trés docentes da Universidade Federal da
Grande Dourados (UFGD): Ariane Guerra Barros, José Oliveira Parente
e Marcos Machado Chaves. A triade formada por artistas-pesquisado-
res insere-se no campo artistico, especialmente na area do Teatro e
da Musica, permeando tanto processos artisticos como processos pe-
dagogicos; e suas investigacdes acompanham seus fazeres, praticas,
pensamentos, ideias e ideais.

Corpo e(m) Performance: agdes no/do cotidiano,
de Ariane Guerra

Ariane Guerra Barros lidera o projeto de pesquisa homo6nimo a
sua linha de pesquisa, denominado Corpo e(m) Performance: Ag¢des
no/do Cotidiano. Iniciado no ano de 2020, através da Universidade
Federal da Grande Dourados (UFGD), ainda em periodo pandémico,
teve como participantes, sendo voluntarios e bolsistas, um total de
sete pessoas envolvidas, sendo duas destas ingressantes em mestra-
dos académicos brasileiros.

Esse projeto visa investigar o corpo do/da ator/atriz/performer
em atuacdo, seja ela uma cena ou uma performance, a partir de agdes
do/no cotidiano. O projeto se pretende inter, pluri ou multidiscipli-
nar, abarcando o corpo performativo em acdo, em situagées no/do/
para/através do cotidiano. O corpo em poética, abragcando suas nuan-
ces, fragilidades e poténcias, que se inscreve no dia a dia e visa extra-
polar esse diario, tornando-se cena. Pesquisando a performatividade
potencial de/em acdes rotineiras, podem surgir teatralidades e novas
performatividades advindas da rotina, e com elas a transformacgao es-
pacial, temporal e cénica presentes na vida diaria. O proposito € inves-
tigar como o corpo pode ser uma amalgama de relagdes imbricadas a
ele, e perceber, entender e agir no cotidiano pode ser pesquisa fruti-
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fera para a cena performativa, que busca seu proprio texto extraindo
matéria-prima do contexto que se encontra: a vida no seu habitual.
Compreender como o corpo é conectado ao espacgo, tempo e outros
corpos na vida diaria pode estimular novas formas de agdes e também
percepc¢des do proprio corpo e do fazer artistico.

Partir do corpo habitual e suas a¢des e té-lo/as como mote para
uma investigacdo parece ser um excelente ponto de partida para uma
pesquisa que quer ultrapassar o campo artistico e inserir-se na vida
e pratica didria do/da ator/atriz/performer. Investigar as a¢des no/
do cotidiano como material de base para uma pesquisa que conside-
ra o corpo como criador potencial de teatralidades e performativida-
des pode gerar inimeras questdes subjacentes a serem pesquisadas e
aprofundadas em diferentes ambitos. Buscar sentir o corpo, fazer sen-
tido, e entender os préprios sentidos é busca incessante de quem es-
tuda a arte do/da ator/atriz/performer. Desta forma, ainda em 2020
foi iniciada uma pesquisa que contava com fotos cotidianas, em preto
e branco, com a estudante egressa voluntaria Taiane Petelin, e os bol-
sistas Aline Silva Vieira, Davi da Rocha Lima e Maria Luiza Machado
dos Reis. Essas fotos irrigaram a pesquisa até 2021, migrando para a
forma hibrida, gerando a exposic¢ao intitulada Rastros, ao final do ano
de 2021.

Entre 2021 e 2022, a ideia foi continuar as investigacdes com
acdes cotidianas, desta vez de forma presencial. Foram escolhidas as
seguintes acOes para serem desmanteladas, alargadas, aprofundadas
e (des)habituadas: tomar banho, escovar os dentes e lavar as maos.
Contando com Davi da Rocha Lima, Tatiana Kaori Honda e Ana Caro-
lina de Sousa Silva como discentes bolsistas e voluntarias, as acoes
supracitadas foram destrinchadas, catalogadas e repetidas, de modo a
tornarem-se algo além, uma cena, uma videoperformance, aceita para
evento internacional em setembro de 2022, denominada Corpo em cri-
se: desterritorializagdo do cotidiano.

De 2022 a 2023, o projeto continuou com os integrantes, apro-
fundando cada vez mais o estudo sobre as a¢des cotidianas, e abar-
cando mais a¢des: amarrar o cabelo, beber agua, olhar o celular, sen-
tar-se, abrir a porta. A académica Isabela Teles Pereira entrou para o
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quadro de bolsistas ao final de 2023, ainda a tempo de participar da
performance Roda de Siléncios, realizada entre outubro e novembro de
2023, prezando o siléncio como degustacao temporal. Desde entdo a
pesquisa em arte, com foco no corpo e nas agdes cotidianas, tem sido
realizada em encontros semanais, em sua maioria ao ar livre, e perfaz
trajetdria pratica e tedrica, com leitura de textos e sua discussao, rega-
das a tereré e rosquinhas, além de movimentagdes e experimentagoes.

O Objeto Como Protagonista: Exploragdes Poético-
Pedagdgicas, de José Parente

O pesquisador José Oliveira Parente coordena o projeto O Obje-
to Como Protagonista: Exploracoes Poético-Pedagogicas desde 2020.
Esse projeto é a continuagdo de uma pesquisa anterior, que resultou
na tese de doutorado do pesquisador, intitulada A vida nos traz pre-
sentes inesperados: contribui¢cdes do objeto em processos formativos
cénicos e na encenacgao teatral, defendida na Universidade Federal da
Bahia em 2019.

A investigacdo, de carater pratico e tedrico, tem como objetivo
amplo explorar as potencialidades dos objetos, aqui entendidos como
coisas de natureza material, fabricadas ou nio, como instauradoras de
processos artisticos cénicos e também de experiéncias de cunho for-
mativo. E fato que objetos sempre estiveram presentes no teatro, po-
rém, na maior parte dos casos como simples acessdrios ou elementos
cenograficos. Aqui se trata de dar-lhes maior protagonismo, assumin-
do-os como verdadeiros parceiros de criacao. O Teatro de Animacao
é um campo de conhecimento privilegiado para o desenvolvimento
desta pesquisa, uma vez que a valorizacao das coisas materiais é um
dos seus pressupostos mais essenciais. Vale destacar que atualmente
existe, no ambito do Teatro de Animag¢do contemporaneo, o chama-
do Teatro de Objetos, uma vertente que prioriza os pequenos objetos
cotidianos em seus processos, sendo este um importante referencial
para o presente trabalho.
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Na atual fase, a pesquisa busca expandir e ampliar os estudos em
torno das questdes dos objetos e suas relagdes com o artista e a cena
explorando mais detalhadamente temas como: dramaturgia e atuacao
mediadas pelo objeto; objeto e memoria; objeto e jogo, simbolismo
dos objetos, procedimentos pedagogicos, entre outros.

Entre as atividades realizadas mais recentemente, destaca-se a
continuidade das apresentagdes do espetaculo homonimo resultante
da tese, A Vida Nos Traz Presentes Inesperados, com direcdo do pes-
quisador, que aborda o grave problema da violéncia de género contra
mulheres. A peca estreou em 2017 e, desde entdo, vem sendo even-
tualmente apresentada em escolas e espagos alternativos da cidade de
Dourados, MS e regido. O espetaculo segue em processo de reelabora-
cdo constante, absorvendo novas ideias e informagdes que vao surgin-
do ao longo do tempo.

Também a oficina Processos Criativos com Objetos, coordenada
pelo pesquisador, com a proposta de uma introdugdo ao tema para lei-
gos, foi ministrada em eventos académicos e outros locais. Estas a¢oes,
entre outras, vém contribuindo para a disseminacao de proposi¢oes
alternativas de ensino e criagdo ainda pouco exploradas em nosso
contexto, a partir do enfoque no objeto em seus aspectos materiais e
simbolicos. Quanto a produgdo bibliografica recente, desde 2020 fo-
ram publicados trés artigos derivados da pesquisa em revistas espe-
cializadas de referéncia na area, bem como dois capitulos de livros.

Entre os anos de 2021 e 2022, foram desenvolvidos os projetos
de pesquisa de iniciacdo cientifica dos discentes bolsistas Beatriz Ga-
briele Rodrigues e Kayque Rodrigues Paiva. Ambos os trabalhos par-
tem do conceito do objeto imagem que representa os aspectos visuais
e simbdlicos das coisas materiais, em detrimento de seus significados
mais 6bvios, cruzando-o com referéncias da performance e das artes
visuais, particularmente os procedimentos dadaistas e surrealistas.
Gestada em parte no periodo pandémico, a pesquisa da dupla de es-
tudantes vinha carregada pela angustia provocada pelo isolamento
social e agregava também questdes ligadas a ressignificacao do espa-
¢o urbano. Foram realizadas uma série de experimentacdes envolven-
do objetos descartados e/ou encontrados ao acaso no cotidiano, tais
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como: folhas, gravetos, embalagens, garrafas e outros, que foram cole-
tados e incluidos nas agdes cénicas. Estes e outros objetos foram fun-
damentais ao processo da dupla, atuando como estimulos e geradores
de sensac¢des e imagens. As performances ocorreram em espagos pu-
blicos da cidade de Dourados, MS.

Em 2023, tiveram inicio as inicia¢gdes cientificas dos estudantes
Vitor Rafael Spiguel e Guilherme Antonio Faria Siebeneichler, ambos
bolsistas. A primeira pesquisa em andamento, intitulada Corpos e fi-
gurinos em conexdo: possibilidades para a criacao teatral debruga-se
sobre as questdes do figurino a partir de uma visada pouco comum.
Em geral, a vestimenta cénica é encarada como um elemento auxiliar
na encenac¢ao, cumprindo apenas a func¢ao de signo, fornecendo ao es-
pectador informagdes sobre o personagem, tais como idade, profissao,
fungado social, etc. O estudante Vitor, em sua investigacdo, se propoe a
abordar o figurino em conexao com a pessoa que o veste, incluindo
entre outros objetivos especificos os seguintes:

e Verificar de que maneiras o figurino se relaciona com o
corpo e a subjetividade do(a) ator/atriz.

 Analisar usos e praticas com figurinos a partir dos refe-
renciais da drea de conhecimento do Teatro de Animacao,
particularmente do Teatro de Objetos.

e Investigar a influéncia dos figurinos na criacao de perso-
nagens e cenas.

Ja o estudante Guilherme tem interesse na relacdo entre obje-
tos e jogos teatrais, e em sua pesquisa buscard pesquisar, desenvol-
ver e sistematizar novas variagdes de jogos e exercicios com énfase na
conexdo entre ator-jogador e objetos. Para tanto, além do necessario
estudo tedrico que incluira o levantamento e a sele¢cdo de jogos do re-
pertorio ja existente, estdo previstas experimentagdes praticas que se
dardo na forma de encontros periédicos com voluntarios nos quais as
dinamicas previamente planejadas serdo testadas, discutidas e avalia-
das coletivamente. Entre os objetivos especificos temos:

« Estudar os conceitos de objeto, jogo e jogo teatral.
 Pesquisar jogos e exercicios possiveis de serem ressigni-
ficados por meio da inclusdo de objetos.
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e Verificar a viabilidade dos jogos e exercicios com objetos
em um processo criativo pratico.
Ambas as pesquisas sdo potencialmente promissoras e podem
vir a ser de grande interesse em suas respectivas areas de abrangén-
cia.

Teatro Musical: relagdes entre a cena e a educagao
musical, de Marcos Chaves

Outro docente da Faculdade de Comunicacao, Artes e Letras da
Universidade Federal da Grande Dourados, que compde o grupo de
pesquisa E-caos, é o professor Marcos Machado Chaves, que coordena
o projeto Teatro Musical: Relacdes entre a Cena e a Educagao Musical,
vigente de 2022 a 2027. A pesquisa, do referido projeto, iniciou com
sete alunos voluntarios de Iniciagao Cientifica em edital de fluxo conti-
nuo (PIVIC-FC) no ano de 2022, em contato com o projeto de extensdo
Teatro Musical - ODS 4. Entre as acOes de pesquisa e extensao, desen-
volvem-se os chamados “Projetos TMUS” — Teatro Musical da UFGD
—, assim denominados carinhosamente pelas pessoas envolvidas.
Ao longo do ano, tais iniciativas se materializaram em comunicagées
apresentadas na Semana Académica e Pedagogica do Curso de Artes
Cénicas (SAPECAC) da UFGD, fortalecendo o didlogo entre criagao ar-
tistica e reflexdo académica.

Duas alunas migraram do PIVIC-FC e ampliaram pesquisas co-
nectadas a estudos cadastrados no PIBIC 2022-2023: Isabela Teles
Pereira e Lorena Maria de Jesus Flumignan. Isabela atuou no plano
de trabalho Cantar com o corpo todo: enfoque sonoro em projeto de
Teatro Musical, e Lorena em A educagdo musical formal, ndo formal e
informal no Teatro Musical: observacao em grupo douradense. Na in-
teracdo entre pesquisas e praticas, em 2023, as orientandas e o orien-
tador publicaram o capitulo “A pratica musical como poténcia para o
trabalho de artistas da cena” no livro Arte e cultura: desenvolvimento
intelectual e cognitivo da editora Atena — publicacdo em que também
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mergulhamos nas relacdes com o projeto de extensdo Flauta que te
quero doce (0DS4), notando a importancia da educagdo e da pratica
musical para atrizes e atores.

As pesquisas sobre Teatro Musical foram atravessadas/poten-
cializadas pela montagem do espetdculo O Rei Ledo br-py (2023),
elaborado pela 132 turma de Artes Cénicas/UFGD em contato com
os Projetos TMUS, uma vez que orientador e orientandas do projeto
de pesquisa sobre Teatro Musical estavam envolvidos na pecga teatral
universitaria. A partir da imersao no processo de criacao, foi possivel
encontrar pontes entre a montagem da peca e os planos de trabalhos,
que contribuiram para a escrita do artigo “Teatro Musical no Interior
do Interior Brasileiro: representatividade na montagem adaptada a
um contexto fronteirigo”, escrito pelo professor Marcos Machado Cha-
ves, pela aluna Isabela Teles Pereira (PIBIC UFGD), por Lorena Maria
de Jesus Flumignan (PIBIC CNPq) e pela docente Ariane Guerra Barros
— que colaborou com a montagem e com a escrita. O texto foi aprimo-
rado e publicado como capitulo no livro Ensaios sobre Letras, Linguis-
tica e Artes: ensino, pesquisa e extensao (2024) da Editora Bagai.

Para o periodo de pesquisa vinculado ao edital PIBIC 2023-2024,
o projeto de pesquisa de Teatro Musical cadastrou o plano de trabalho
“Teatro, Musica e Sociedade: analise de uma adaptacao teatral-musical
universitaria em contato com a comunidade”. Lorena Maria de Jesus
Flumignan seguiu como bolsista, e também recebemos a aluna de En-
sino Médio Mariluzi Cordobal Capelari (PIBIC-EM), da Escola Estadual
Professor Joaquim Alfredo Soares Vianna, de Caarap6/MS, para somar
com nossa pesquisa. Em dezembro de 2023 organizamos um progra-
ma piloto estilo podcast, o PAPO TMUS, e langamos o video no canal
do YouTube do nosso grupo de pesquisa. Cinco pessoas participaram
desse material audiovisual, o professor-orientador, as alunas-pesqui-
sadoras, e duas pessoas convidadas para representar a comunidade
douradense: Nan4 Cescao e Italo Gasparin, espectadores que assisti-
ram a estreia de O Rei Ledo br-py (2023) no Nucleo de Artes Cénicas
da UFGD. Em 2024, no cronograma final do plano de trabalho, estamos
a reverberar o Papo TMUS em escritas e a observar outra montagem
teatral universitaria para dar enfoque a recepgao teatral.
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Consideragdes em teias

Nesse intuito, este capitulo pretende abrir portas, paginas e in-
vestigacdes referentes a esse grupo de pesquisa, o E-caos, demons-
trando que a pesquisa é caos, mas também é inovac¢do, descoberta,
prazer, tentativas e erros, tecnologias, praticas e teorias. Realizada
por docentes-artistas-pesquisadores-orientadores das Artes Cénicas
da UFGD, estudantes de graduacdo em Artes Cénicas da UFGD, bem
como estudantes do Ensino Médio bolsistas-pesquisadores, além de
egressos pos-graduandos e poés-graduados também pesquisadores,
essa unido toma volume nesse compéndio em formato de obra escrita,
que traz as reverberagdes, sussurros e ecos observados em cada linha
de pesquisa do grupo de pesquisa supracitado.

Esperamos que seja o inicio de uma jornada académica e insti-
tucional que se torne fértil, e consiga espalhar suas premissas, ideias
e pensamentos por ai. Que académicos/as e professores/as possam
cada vez mais compartilhar suas descobertas, e que a experimentacao
em artes seja cada vez mais visibilizada, abrindo espacos corpéreo-vo-
cais-investigativos em cada um que leia essa obra.
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Voltar ao Suméario
4

Capitulo 2°

ENTRE FOSFOROS
E ESTRELAS:
REVERBERACOES E
. REVISITACOES SOBRE
UM PROCESSO DE
DRAMA

Vanessa Lopes Ribeiro

. O escritor L. Frank Baum (2019, p. 101) escreve que “a experién-
cia é a tinica coisa que traz conhecimento e, quanto mais tempo vocé
fica na terra, mais vocé adquire experiéncia [...].” e é com egsa @firma-
tiva que inicio a minha dissertacdo de mestrado intitulada Dramaledo:
afetos de um camaledo perante o drama através da ambientacdo céni-
ca, defendida em maio de 2023, pelo programa Prof-Artes ga Univer-
sidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS)!. A pesquisa realizada,
assim como a preposicdo supracitada, tem como linha investigativa
a experiéncia promovida por um drama que trata da efemeridade da
vida e*as suas marcas, além de suas intersec¢des com a teatralidade.
Neste .breve'capitulo, em meio a tantas outras pesquisas maravilhosa$s

-

1 . Este capitulo é uma breve sintese e revisitacdo da dissertacdo que produzi
no mestrado Brofissional em Artes (Prof-Artes) com uma pesquisa e uma interven-
¢do voltada para o método do Drama. O espaco aqui era insuficiente para discutir
todas as questdes apresentadas na pesquisa e as reverberagdes que isso-provagou
na escola‘que a recebeu, para ter acesso a esse contetido se recomenda a leiturasda *
dissertagdo por completo.




deste livro, compartilho uma sintese do conhecimento absorvido pela
experiéncia resultante dessa investigacao.

Tendo como estrutura basal ainda o pensamento de Baum, é pre-
ciso compreender que nesta pesquisa, e em todas que realizo. O termo
experiéncia responsavel pelo mote desse processo, é pautado na de-
finicdo de Jorge Larrosa Bondia (2002) que é entendida como algo que
nos toca ou nos atravessa, fornecendo aqui, lugar ao corpo. Ou seja,
para uma situacao ser validada por um individuo — como experiéncia
— essa tem que ser passivel de afeta-lo, e com afeto recorro a defini-
cdo de Patrice Pavis que mensura “[...] o afeto parece enganchado no
corpo do ator como aquilo que ndo cessa de exprimi-lo e de trai-lo,
mas na realidade ndo se pode apreendé-lo ‘em si’, ele depende da ou-
tra pessoa, ele constitui uma reacdo a uma acao [..]” (Pavis, 2017, p.
23). E continua: “Pois o afeto ndo é uma atitude ou uma emocao codifi-
cavel e consciente, é uma relagdo entre o corpo e o mundo que o afeta,
entre consciente e o inconsciente, o visivel e o invisivel, o manifesto e
o latente” (Pavis, 2017, p. 23).

Por conseguinte, nota-se que o corpo do sujeito é passivel de ex-
periéncia e que esse se encontra em um processo de trocas e afetos
consciente e inconsciente o tempo todo (Caron, 2021). Essa permuta-
¢do ocorre tanto com o espaco fisico como com os sujeitos presentes
nele, o sujeito ao ser afetado por esse estado, fornece uma resposta
que (re)transforma o espago/lugar e as pessoas, que afeta novamente
o0 sujeito e assim, automaticamente, o ciclo de afetos é imensuravel e
duradouro.

Buscando uma pequena fagulha, uma pequena mostra, desse
continuo afeto e experiéncia e de como essa a¢do (re)significa o am-
biente escolar, haja vista que:

Também a experiéncia, e ndo a verdade, é o que da sentido a
educacdo. Educamos para transformar o que ja sabemos, ndo
para transmitir o ja sabido. Se alguma coisa nos anima a educar
é a possibilidade de que esse ato de educacdo, essa experiéncia
em gestos, nos permita liberar-nos de certas verdades, de modo
a deixarmos de ser o que somos, para ser outra coisa para além
do que vimos sendo (Larrosa; Kohan, 2014, p. 6).
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Utilizei-me do drama em uma escola municipal localizada em
um bairro marginalizado na cidade de Dourados, MS. Para tal, pri-
meiramente é preciso compreender de forma rapida do que se trata a
abordagem metodoldgica do drama, que tem origem inglesa.

Ainglesa Dorothy Heathcote foi a responsavel por “sistematizar”
0 drama e desde entdo o mesmo vem sofrendo alteragdes ao longo
dos anos com a aglutinag¢do de novas possibilidades, formatos, ideias,
teatralidades, entre outros. Segundo Ribeiro (2023, p. 29), “esse méto-
do prima pela acdo que gera uma narrativa coletiva que incorpora os
participantes em um contexto ficcional capaz de promover vivéncias e
experiéncias”. Ou seja, é um processo em constante movimento coleti-
vo que (re)provoca acgoes, afetos e experiéncias.

E preciso compreender que apesar da palavra drama nos reme-
ter ao texto escrito, esse também faz referéncia as diversas formas
textuais que vao muito além do que é escrito em um roteiro, é preciso
lembrar que tudo que possibilita uma narrativa, teatralidade ou inter-
pretacdo se desenvolve no drama.

0 drama, enquanto processo, muitas vezes esta desvinculado de
um texto dramdtico ou de um script. Entre as razdes aponta-
das pelos professores, estdo a dificuldade de encontrar o texto
adequado as situacdes que se quer explorar, a necessidade de
responder ao interesse imediato do grupo, o nimero de alunos
envolvidos, etc. Quando um texto é utilizado, este passa por
adaptacdes, e em muitos casos sua fungdo é apenas a de um es-
timulo inicial para a criagio coletiva do grupo. E neste contexto
que a palavra drama veio a substituir a palavra teatro, quando
nos referimos a processos de constru¢do da narrativa dramatica
em grupo. Drama implica, assim, a autoria tanto do texto dra-
matico (escrito ou narrado) quanto do texto teatral (encenado),
e se caracteriza pela incorporagdo das situagdes e temas emer-
gentes, na medida em que cada episédio vai definir ou delinear
o proximo (Cabral, 2006, p. 17-18).

Portanto, compreende-se que o drama estimula o participante,
no caso descrito a seguir, os alunos, em um continuo processo de (re)
agir seja para narrar a historia criada coletivamente ou na resolugédo
das problematicas que surgirem. “O drama propde que o aluno seja
um sujeito ativo, ndo somente fisicamente bem como também cogniti-
vamente. A colaboracdo e a reflexdo sdo subsidios basilares para este
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processo.” (Ribeiro, 2023, p. 36), sdo esses (re)agires e reflexdes que
vao fornecer estimulos para a construcdo dos episodios seguintes. Ou
seja, o desenrolar do drama acontece estruturado no pensamento e
acao coletiva da turma que esta participando do mesmao.

0 drama, segundo Cabral (2006) para ser um processo é articu-
lado por uma série de episédios que sao elaborados e estruturados a
partir de convengdes teatrais a fim de promover a prossecugao e in-
tensidade. O que provoca a progressao dos episodios e que o contexto
de ficcao, estruturado para aquele drama, se torna crivel por causa
da quantidade de elementos, detalhes e informagdes sobre a narrativa
coletiva que foi desenvolvida ao longo do processo.

Para Vidor,

Com uma estrutura bem definida, o drama compreende uma sé-
rie de procedimentos que visam a constru¢do de uma narrativa
cénica na qual a presenca de um conflito é fator fundamental
para o seu desenvolvimento. Por isso, quando pensamos em
uma proposta de drama, temos um tema que gera conflito e que
da o mote para a construgdo da histéria e, consequentemente,
para a escolha das estratégias que serdo utilizadas. [...] Essen-
cialmente o aluno é levado a falar dentro de uma situacao fic-
cional, como ele mesmo ou como se fosse algum personagem
ou ainda narrando algum acontecimento que nio seja préprio
da sua vivéncia. Assim, é levado a ampliar a sua percep¢io do
mundo e das pessoas, colocando-se “no papel” [..] (Vidor, 2010,

p- 29).

[sto significa que para o drama ocorrer é necessario que os alu-
nos o vivenciem através do jogo e de sua autonomia para que possam
comunicar suas percepg¢oes através das situagdes ficcionais provoca-
das, “ou seja, os alunos ao viverem o drama se transportam para uma
outra realidade, para um contexto de ficcdo onde tem a possibilidade e
oportunidade de explorarem outros papéis, narrarem acontecimentos
ou serem eles mesmos durante a situacao.” (Ribeiro, 2023, p. 36).

A fim de fomentar o drama tanto em detalhes como estimular
a criagcdo da narrativa dentro de um contexto ficcional, o professor,
responsavel por estruturar o processo, pode aglutinar elementos que
tornem o processo mais verossimil, os que eu escolhi aprofundar na
pesquisa que revisito aqui neste capitulo, sdo professor-personagem e
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professor no papel, ambientacao cénica e dar um enfoque no pré-tex-
to.

Dentre as estratégias que temos ao nosso dispor, o “professor
personagem” tem se mostrado potente para estabelecer um
ambiente de jogo entre o/a professor/a e as criancas. Dentre
os personagens de uma determinada historia, o/a condutor/a
escolhe um/a que lhe parece que pode conduzir a narrativa e
propor diferentes experimentagdes para as criangas (Pereira,
2020, p. 402).

Tal acdo permite que o aluno enxergue no professor nao uma fi-
gura de autoridade e detentor do conhecimento, mas sim um jogador e
criador durante a narrativa e o ato de jogar, possibilitando que a troca
de saberes e vivéncias ocorra de igual para igual.

Usando drama como método de ensino, o professor assume
papéis e/ ou personagens com o objetivo de interagir com os
alunos em contextos diversos, utilizando diferentes c6digos lin-
guisticos para desafiar posturas, a¢des e atitudes. A expressdo
“professor-personagem” foi a traducdo escolhida para a con-
vencgdo inglesa “teacher - in - role”, justificando-se tanto pela
impossibilidade de uma traducao literal, quanto pelas caracte-
risticas que o uso desta estratégia foi adquirindo no contexto
brasileiro. Ao assumir um personagem, o professor de imediato
obtém a atencdo da turma mediante o impacto visual causado
(figurino e cenario podem apoiar os personagens assumidos
pelo professor), e amplia suas possibilidades de introduzir de-
safios e/ou informagdes necessarias ao processo coletivo (Ca-
bral, 2006, p. 19-20).

Devido a ndo existéncia no idioma brasileiro de um termo equi-
valente ao teacher-in-role no contexto do drama, Biange, que foi res-
ponsavel por trazer o drama ao pais, traduziu o mesmo para pro-
fessor-personagem. Entretanto, a autora mostra-se arrependida da
escolha que fez “professor-personagem teve seu uso generalizado, e
hoje considero que deveria ter mantido a expressdo em inglés, uma
vez que seu sentido nao inclui a ideia de construcao de personagens”
(Cabral, 2014, p. 105, nota de rodapé, grifos da autora apud Menegaz,
2020, p. 367).

Para ela, a dificuldade de encontrar um termo na lingua portu-
guesa para o termo teacher-in-role se dava ao fato de que originalmen-
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te a importancia desse termo estava associada ao seu papel social que
facilitaria a mediacao do jogo com os alunos.

O que inicialmente foi uma dificuldade de tradu¢do marcou o
drama no Brasil e possibilitou novos desdobramentos, vivéncias e ex-
periéncias a alunos e professores, aumentando a diversidade de pra-
ticas pedagodgicas, haja vista que agora no Brasil passamos a ter a es-
tratégia que o professor-artista elabora uma personagem com todos
os elementos possiveis: figurinos, maquiagens, corpos e vozes extra-
cotidianos.

Apesar de no contexto inglés original ndo existir a diferenciagdo
vista aqui Vidor (2008), segundo Pereira (2020), indica a utilizacdo de
termos distintos para o que ocorre em nosso pais, quando o foco esti-
ver no que vai ser dito, no papel social dentro da situacdo apresentada
no contexto sem que haja uma preocupacao artistica e estética utili-
za-se o termo professor no papel e ao se tratar e evidenciar uma cria-
cdo de personagem, de um ser ficcional, fazendo o uso dos elementos
teatrais e sua potencializacdo use-se o termo professor-personagem.

Segundo Barros e Ribeiro, o professor-personagem também so-
fre influéncia de outros fatores, uma vez que: “Queremos des-
tacar também nesta experiéncia a importancia da professora-
-personagem, que enfatiza nido apenas a caracterizagio fisica
da personagem, mas cria discurso e circunstancias condizentes
com a ambientacdo cénica” (2020, p. 492). Ou seja, além de to-
dos os elementos que estavam associados ao professor-persona-
gem, que foi visto na discussdo deste item, pode-se acrescentar
a ambientacgdo cénica, haja vista que ela vai dialogar diretamen-
te com a personagem assumida pelo professor no decorrer do
drama. A ambientacdo cénica trara para a construcdo da perso-
nagem uma teatralidade que esta carregada semioticamente do
contexto ficcional vivido pelos alunos durante o drama.

Além disso, a personagem interpretada pelo professor devera
ter uma relacdo com o ambiente cénico em que o episodio se
desenvolvera, o professor-personagem também devera dialogar
cenicamente através de a¢des e reacdes com este lugar/contex-
to ficcional, para que desta forma as liga¢des da narrativa sejam
construidas e os alunos estimulados e incentivados a participa-
rem, interagindo tanto com o professor-personagem como com
o ambiente cénico (Ribeiro, 2023, p. 54).

Por conseguinte, outro item se torna relevante a adentrar nessa
sintese: a ambientacdo cénica. Essa estratégia permite e promove a
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imersao do aluno na situagdo do jogo e do contexto de ficcdo, partindo
de um pré-texto, a ser explorado no drama. Permite que o aluno esteja
rodeado e submerso nesse lugar e (re)crie afetividades com a narra-
tiva e os papéis a serem explorados e desenvolvidos. A ambienta¢do
cénica é:
quando o ambiente do drama é trabalhado e modificado para
fazer parte da narrativa. Ou seja, o ambiente é preparado cenica-
mente com elementos que proporcionem uma imersao do aluno
em um ambiente virtual. O local é carregado de signos, objetos,
estimulos que promovam a teatralidade, potencializando a ve-
rossimilhan¢a com um determinado lugar existente ou criando

um lugar pertencente a uma realidade ficcional (Ribeiro, 2023,
p. 65).

Logo, a ambientac¢do cénica desloca o aluno para uma situacao
extremamente potente, em que os estimulos captados pelos sentidos
corporais, possuem a funcao de envolver o aluno e provoca-lo a fim
de criar poténcias e tensdes que resultem em possibilidades narra-
tivas, estéticas, poéticas e ricas em teatralidades. Para tal, “[..] ter a
disposicdo objetos, figurinos, sonoridades que o desloquem para uma
situagdo de ficg¢do, leva os participantes a se sentirem mais envolvidos
e estimulados para o jogo - para o role-play.” (Freitas, 2012, p. 66 -67).

Segundo Pereira (2015), o enriquecimento do processo permite
que se amplie as percep¢des e imaginacao e quanto mais os alunos
crerem nos estimulos que forem fornecidos ao longo do drama maior
sera o seu envolvimento com o drama, levando-o assim, provavelmen-
te, a uma situacao de experiéncia. Tal enriquecimento, também, dos
materiais e signos presentes na ambientacdo cénica permite que o
aluno recorra a teatralidade para corroborar na criagdo da narrativa
coletiva. Portanto, a ambienta¢do cénica é:

responsavel pela caracterizagcio de ambientes da narrativa fic-
cional em um ambiente real, ou seja, é construido um ambiente
pensado especificamente para exteriorizar e revelar caracteris-
ticas fisicas da narrativa. Fazendo a utiliza¢ao de objetos, signos,
elementos cénicos, entre outros a fim de proporcionar uma lin-
guagem teatral que “transporte” jogadores/integrantes/alunos
para esse espaco ficcional (Barros; Ribeiro, 2021, p. 26).
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Esse enlace entre pré-texto e contexto de ficcdo que gera a am-
bientacado cénica, que € uma manipulacdo de imagens/signos/elemen-
tos estao fora do momento presente em que ocorre o drama é capaz de
abrir espacgo para o jogo que o aluno desenvolvera e percorrera. Para
tal, Menegaz (2016) reitera que os alunos precisam crer nessa a¢do ou
o drama ndo ira ter evolugdo processual, tal fenémeno é denominado
de suspensdo da descrenga.

Uma possibilidade para que a suspensado da descrenca seja viavel
e intensificada é a utilizacdo da ambientagado cénica ja que essa permi-
te que o aluno investigue e perceba outras realidades que o embeveca
por completo, que seja capaz de envolver o aluno em uma perspectiva
que ndo seja a vivéncia da sala de aula tradicional e o permita ter inu-
meras possibilidades de elaborar diversas narrativas.

Sendo assim, tenciona-se a crer que a ambientagdo cénica de-
riva de uma escolha de um espaco pelo professor que cria con-
di¢des através das poténcias de relagdes interpessoais que os
alunos podem vir a desenvolver através da concretizacdo de um
ambiente virtual com a utilizacdo das mais diversas materiali-
dades, desde objetos, figurinos, iluminacado, recursos sonoros,
entre outros, capazes de provocarem uma impulsdo na teatrali-
dade, proporcionando uma imersao e possibilitando, em deter-
minados sujeitos, um tipo de experiéncia. Portanto, a ambien-
tacdo cénica trata-se de um lugar, desde o momento em que o
professor prepara a estratégia cujo espago comeca a ser afetado
nesse momento, até a imersao do aluno nele e as agoes resultan-
tes desse contato. A ambientagdo cénica é a transformacado de
um espaco em um lugar. Freitas (2012) diz que a ambientagao
se difere do espaco, pois é conotada. Por meio desta concepgao,
o0 espago é afetado simbolicamente através da ambientagao cé-
nica, sendo assim marcado (Ribeiro, 2023, p. 75).

A acdo de (re)imaginar um espaco para que se transforme em
um lugar através da ambientagdo cénica proporciona ao professor
(re)criar identidades, contextos, comunidades, memorias, relagoes,
tudo isso a fim de explorar e proporcionar novas relagoes de afetos
com os alunos que vao vivenciar o drama. Vale ressaltar que, toda
essa modificacdo e conotacdo do espaco para lugar ocorre completa-
mente quando todos os sistemas sensoOrio-perceptivos sao envolvi-
dos e apreciados conforme defende Féral (2015).
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Desta forma a ambientacdo cénica é capaz de cativar, atrair e ins-
tigar o aluno a experimentar e agir dentro desse novo lugar de fic¢cdao
e através desse agir sinta-se parte da narrativa e do drama. Esse agir
pode acontecer de varias formas, entre elas pode resultar na agao fi-
sica, pois

A ambientacdo direcionou a experimentacdo, em que “O artis-
ta capta e expressa um mundo que é fisico”. (SPOLIN, 1979, p.
14). Essa expressdo, que se da através do corpo e do ambiente
é fisicalizada pelo ator no momento da improvisacdo e trans-
cende o préprio espago fisico, tornando-se um espaco de ac¢io,
espaco de a/tua/acdo. Inspiracdo tangivel, o espaco ambientado
(ambientac¢do cénica) ndo apenas estimula o ator, mas também

o conduz, vivifica sua personagem e o orienta para a cena (Bar-
ros; Ribeiro, 2021, p. 29).

Por conseguinte, compreende-se que a ambientacao cénica é
também responsavel por ajudar a guiar o aluno dentro do espaco nar-
rativo e fomentar a criagdo das cenas, das histérias e do drama. E que
a experimentacdo perpassa o ambiente fisico e corpéreo a fim de ga-
nhar novos rumos e perspectivas dentro do processo da construgao
teatral, da teatralidade e do drama, ou seja, é um constante afetar e ser
afetado.

Destarte, para que ocorra o processo supracitado é necessario
que o professor se dedique na proficua elaboracdo da quantidade e
qualidade dos elementos e apetrechos que serdo utilizados durante o
drama. Segundo Cabral

[..] o desenvolvimento do processo - leitura e construgdes de
imagens - depende em grande parte da quantidade e a quali-
dade do material introduzido ao grupo. Caraterizado também
como “um processo de investigacdo”, o impacto que o drama
tera sobre o grupo vai corresponder ao material usado para en-
volver os participantes com o processo: o pré-texto, e o material
introduzido de forma gradual pelo professor, tal como pistas,
documentos, fotografias, objetos, etc. Tanto o pré-texto quanto o
material de manutengao do processo permanecem estreitamen-
te vinculados ao papel do professor, como personagem ou ndo
(Cabral, 2006, p. 23).

Nesse ponto, torna-se imprescindivel falar sobre um conceito
desenvolvido por Cecily O'Neill: o pré-texto. Para Menegaz (2020), em
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nosso pais, todos que investigam o drama tem o pré-texto como um
elemento norteador. O proprio nome sugere o que é o conceito, € um
elemento pregresso ao processo do drama, fornecendo informagdes
para seu desenvolvimento. Segundo Cabral, “o pré-texto é o roteiro,
histéria ou texto que fornecera o ponto de partida para iniciar o pro-
cesso dramatico, e que funcionara como pano de fundo para orientar
a selecdo e identificagdo das atividades e situacdes exploradas ceni-
camente” (Cabral, 2006, p. 15). Para completar a assertiva Barros e
Ribeiro incorporam que o pré-texto “é o mote escolhido para iniciar
e guiar a narrativa. Esse pré-texto pode ser qualquer elemento que
provoque uma inspiragdo investigativa, como um quadro, uma musica,
uma histdria, uma dramaturgia especifica, um desenho, filme, entre
tantas outras possibilidades” (Barros; Ribeiro, 2021, p. 24).

Tanto para O'Neill (1995) como para Cabral (2006) a relevancia
do pré-texto é a predisposicao que esse tem de envolver e instigar os
alunos e o grupo motivando-os a (re)agir criando narrativas, papéis,
problematicas, encontrando solugdes, o que é capaz de gerar reper-
torio e possibilidades de condugdo e encaminhamento do drama pelo
professor. Freitas (2012) afirma que é preciso escolher um pré-texto
significativo para a turma que o receberd, pois é através deste que sera
criado o contexto de ficcdo que deve ter alguma relagdo com o contex-
to real do aluno para que esse se sinta imerso pelo drama.

Por conseguinte, estabelece-se que o pré-texto, a fim de provo-
car um envolvimento e imersio no contexto ficcional, ao ser escolhido
deve ter uma relevancia para o grupo que o recebera — sendo que, se
possivel, é importante conhecer o coletivo que o desenvolvera antes
para que essa escolha seja o mais alinhada possivel. Afinal, é o pré-tex-
to que sera a linha condutora do drama evitando que se afaste dos ob-
jetivos propostos. Ele que alimentarg, instigara e envolvera os alunos
na investigacao proposta. Segundo Ribeiro,

E o pré-texto e a sua validacdo pelos participantes que vai per-
mitir que o drama se torne organico e que esses acessem de for-
ma mais facil o contexto de fic¢do. Isto permite que o processo
seja visceral e que possua uma gama de signos e de teatralida-
des a serem explorados, respeitando os limites propostos (Ri-
beiro, 2023, p. 45-46).
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Destarte, tem-se o drama Entre Fésforos e Estrelas que foi reali-
zado na Escola Municipal Arthur Campos Mello, na cidade de Doura-
dos, MS. O drama teve como pré-texto o conto A pequena vendedora
de fosforos do escritor dinamarqués Hans Christian Andersen (1848),
a narrativa ocorre em uma noite de ano novo europeu em que uma
garotinha pobre vaga pelas ruas frias tentando vender alguns fésforos,
sem sucesso e com medo de retornar para sua casa devido a bronca
que seu pai lhe dara ela resolver se proteger em um canto em uma
rua. Na tentativa de se aquecer do imenso frio que fazia, ela risca os
fosforos que ao mesmo tempo que produzem calor lhe permitem ter
visdes, a dltima com sua avé ja falecida a qual ela faz um pedido de
que a levasse junto assim que a visao terminasse, junto com o calor do
fésforo, encerrando assim o conto com a morte da pequena garotinha
devido ao frio, cansaco e situagdo economica.

A E.M Arthur Campos Mello esta localizada em uma comunidade
periférica e é um dos bairros mais carentes da cidade, logo havia um
reconhecimento da classe social entre os alunos e a personagem do
pré-texto escolhido, entretanto para que houvesse uma maior iden-
tificacdo com o contexto ficcional foi preciso realizar adaptacdes na
narrativa original, em Dourados, ao contrario do frio que se faz na Eu-
ropa no final do ano, é verao e as altas temperaturas sao constantes,
portanto a personagem nao podia vender fésforos para aquecer e sim
vendia gelo para refrescar as pessoas.

Os episddios desse drama foram baseados e definidos tendo
como base a narrativa do conto original. Quando a garota risca e acen-
de os fosforos ocorrem quatro momentos de ilusdo que se encerram
com o apagar dos fésforos, esse foi o fator delimitador dos episéodios.
O primeiro episédio denominado de “Restaurante” corresponde ao se-
gundo riscar de fésforos no conto, que é quando a menina vé uma ceia
farta em uma mesa com um ganso assado. O segundo episddio recebeu
o nome de “Segredos” e reflete o terceiro acender de fé6sforos do conto,
em que a ilusdo criada é de uma arvore de Natal com diversos cartdes
natalinos coloridos. ]Ja o terceiro episddio intitulado de “Sensacdo de
Quentinho” equivale ao primeiro riscar dos fésforos, em que a menina
0 associa a uma sensacdo de estufa, de calor, produzida pela chama. E
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para finalizar o quarto episodio foi chamado de “Estrelas” e é o corres-
pondente do ultimo riscar de fésforos, que é quando a garota vé a sua
avo, ja falecida, e a pede que a leve consigo quando sumir. A escolha de
nao seguir pela ordem linear do conto foi proposital para que os alu-
nos envolvidos pudessem ir aos poucos construindo e imergindo no
drama, adicionando as camadas conforme suas vivéncias e possiveis
experiéncias.

O primeiro episédio “Restaurante” foi explorado e discutido a
questdo da desigualdade social, explorando a relacao de divisao de ca-
pital, os alunos antes de adentrar o ambiente cénico sortearam de um
envelope a quantidade de dinheiro que cada um teria e quem nao o te-
ria. Portando suas notas falsas, os alunos viram eu me transformar em
professora no papel, como garconete, adotando a assertiva de Pereira,

Quando o/a professor/a assume um personagem na frente das
criancas, caracterizando-se na presenga delas, elas percebem
a construcdo da ficcionalidade e, incentivadas, podem entrar
na dimensao ficticia. Ressalto que ao criar um personagem e o
trazer para a sala de aula, geralmente as criangas vao indicar
que é o/a professor/a que esta “vestido”. Costumo indicar que
ndo mintam para as criancas dizendo que elas estdo erradas,
que a professora ndo veio e mandou o personagem; essa é uma
excelente oportunidade para o/a professor/a trabalhar o real
e o faz de conta, uma importante convencio do teatro. Experi-
mentemos dizer que quando nos vestimos com aquelas roupas,
nos “viramos” o personagem, que isso é brincar de teatro. Essa é
uma forma de mediagdo (Pereira, 2020, p. 403).

Tal agdo proporcionou que os alunos jogassem sem ir contra as
regras e aceitassem a condicao de que cada um teria um papel ou per-
sonagem dentro do drama pois os signos, cédigos e linguagens lhe fo-
ram expostos honestamente e que tais elementos compde a linguagem
teatral que sera explorada ao adentrar na sala que contém a ambienta-
¢do cénica relacionado ao contexto ficcional.

Como é possivel observar na figura 1 os alunos presenciaram e
ocuparam um Bistroé que foi denominado de Petit Glace, pois tinha a
intencao de fazer referéncia aos restaurantes “chiques” que ocupam
a nossa sociedade e que é limitado a uma pequena parcela. O proprio
cardapio do restaurante oferecia de certa forma uma barreira de com-
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preensao, devido ao uso excessivo da linguagem figurativa, sobre o
que eram os alimentos e bebidas disponiveis para consumo.

Figura 1 - Ambientacio cénica do Bistro 1.

Fonte: Fotografia de Vanessa Ribeiro (acervo pessoal), Dourados, MS, 2022.

Dentro da sala havia uma bolsista? que também ocupou a fun¢do
de professora no papel interpretando outra garconete do Bistro, essa

2 No mesmo periodo em que era executada a pesquisa de mestrado aqui des-
crita, também foi realizado na mesma escola em parceria com a Universidade Fede-
ral da Grande Dourados (UFGD) o projeto de extensao intitulado Drama na escola:
uma introdugdo sob orientacdo da professora Dra. Ariane Guerra Barros do curso de
Artes Cénicas e minha supervisao. O projeto contava com duas bolsistas nessa escola
que auxiliaram em todo o desenvolvimento do drama Entre Fésforos e Estrelas.
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inicialmente permitia a entrada ou ndo dos alunos ao recinto. Os que
tinham dinheiro podiam entrar no restaurante e se transformavam em
clientes, ja os que nao tinham ficavam do lado de fora, que foi delimi-
tado com o uso de um pisca-pisca, era como se fossem moradores de
rua observando os clientes através de grandes janelas.

Com essa cisdo e conflito estabelecido as (re)acdes comegaram
a ocorrer proporcionando descobertas de linhas narrativas dentro do
drama. Os clientes logo assumiram personagens de status alto e agiam
de acordo com o que esse status solicitava, em minha dissertacao ana-
liso alguns casos de escolhas de personagens e agdes que apareceram.
Os alunos que estavam do lado de fora, impossibilitados de entrar ini-
cialmente, estavam chateados e protestavam pelo fato de ndo poder
adentrar.

Enquanto se estabeleciam ag¢des e relagdes dentro do restauran-
te, uma segunda bolsista adentrou na sala, caracterizada como profes-
sora-personagem, ela representava a vendedora de gelos que nomeei
como Menina — para mostrar que, assim como ela, existem tantas ou-
tras em nossa sociedade. Ao entrar, os alunos que ndo eram clientes
perceberam sua presenca inicialmente e estabeleceram um dialogo
com ela. Ela tentou vender seus gelos para eles, que comunicaram que
ndo podiam comprar devido a falta de dinheiro.

Nesse momento, os alunos nao clientes tiveram a ideia de entrar
no restaurante para vender os gelos e chamaram a Menina, logo toda
a turma ocupava o Bistro e conseguiram vender seus gelos por valores
muito mais altos que o pedido. Rapidamente, juntaram uma quantida-
de consideravel de dinheiro e sairam para fora do restaurante.

Ao sairem, notaram que havia sido colocado pela minha perso-
nagem no papel do lado de fora do estabelecimento um saco de lixo
e decidiram procurar nele comida para comer, quando questionados
pela professora-personagem disseram que nao havia problema que ja
haviam consumido e estava tudo bem?. Dividiram a comida que en-
contraram entre todos e depois quiseram entrar no restaurante para

3 Existiu todo um cuidado com a higienizacdo e ndo contaminac¢do dos ali-
mentos presentes nesses elementos que representavam o lixo, assegurando assim
a seguranca de todos os envolvidos. Na dissertacdo ja mencionada, também analiso
esse evento com mais profundidade.
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realizar pedidos também, assim como os demais alunos. Entretanto,
comuniquei-os que o restaurante estava lotado e que teriam que espe-
rar vagar uma mesa, mas que eu anotaria seus pedidos e os serviria.
Os alunos que eram clientes ao verem a situagdo chamaram os nao
clientes e a Menina para sentarem juntos dividindo cadeiras e mesas,
ao final do episédio todos ocupavam o Bistré e dividiam suas comidas
e bebidas.

Heathcote informa que: “[...] Drama sao seres humanos confron-
tados por situagdes que os transformam, em que os mesmos tém que
enfrentar lidando com os desafios propostos” (apud O'Neill, 1984, p.
48), portanto pode-se inferir baseado no exemplo supracitado que os
alunos tiveram autonomia para criar suas narrativas e (re)acoes den-
tro do contexto ficcional em que foram inseridos e que ao tomarem
para si essa responsabilidade foram capazes de mudar os rumos das
problematicas instaladas no inicio do episédio revertendo a situagdo
para que todos tivessem acesso ao lugar do restaurante e aos bens por
ele vendidos.

Como recurso de transicao para o episodio seguinte, foi dispo-
nibilizado aos alunos um audio previamente gravado com a voz da
personagem Menina, no qual ela falava sobre si e questionava se era
reconhecida por eles. Entretanto, os estudantes ndo compreenderam
plenamente a mensagem e ndo estabeleceram a associa¢do entre a voz
do 4udio e a personagem. E possivel que o estimulo oferecido ao final
ndo tenha sido suficiente para despertar o interesse e a curiosidade
necessarios diante da imersao proposta pelo Bistro.

0 segundo episddio, “Segredos”, também tinha como foco explo-
rar a teatralidade e a imersao proporcionada pela ambientagdo cénica,
dessa vez a imersao, assim como defende Freitas (2012) seria realiza-
da no quarto da Menina (figura 2). Para a criagdo da materialidade, da
teatralidade e da ambientagdo cénica que representasse esse espaco
foi utilizado uma lona preta para delimitar o tamanho do quarto no
chdo e objetos que remetessem a um quarto. Inclusive buscou-se retra-
tar um comodo de chdo de terra batido utilizando-se areia e algumas
folhas por cima da lona, também foi montado uma cama com colcho-
netes direto no chdo sem nenhum tipo de suporte e utilizado caixotes
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de feira para construir “moveis” como mesinhas. Também havia obje-
tos comuns a quartos como espelho, material escolar, roupa, ursos, en-
tre outros, e alguns objetos que pertenciam ao episédio anterior, como
uma taca e forminhas de doce. Alguns elementos escolhidos para com-
por essa ambienta¢do cénica foram estereotipados para representar
uma personagem periférica, porém tal escolha se deu consciente a fim
de facilitar a leitura e reconhecimento dos signos e personagem. Essa
ambientagdo cénica, também contava com alguns objetos escondidos,
dentro dela, a fim de proporcionar um carater investigativo no drama,
objetos como um caderno escrito “meu querido diario” e um saco de
moedas com um papel grafado “economias do més”.

Figura 2 - Ambientacio cénica do quarto 1.
|

Fonte: Fotografia de Vanessa Ribeiro (acervo pessoal), Dourados, MS, 2022.
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Por fim, para a descrigdo da ambientacao cénica do quarto foi
usado o0 mesmo pisca-pisca do primeiro episédio como um varal que
atravessava de um lado ao outro a sala por cima do quarto e nele esta-
vam pendurados cartdes coloridos, que remetiam ao trecho do conto
original onde a garota cria a ilusdo de uma arvore natalina repleta de
cartdes coloridos. Entre a ambientacdo cénica do quarto e a parte da
frente da sala, a dividindo em dois lugares, havia um tecido preto que
atravessava, também, de um lado a outro no sentido da largura, impe-
dindo que os alunos ao entrarem na sala visualizassem o quarto.

Sobre os elementos e objetos cénicos que se repetiram no pri-
meiro e nesse episodio,

[..] a teatralidade tem relacdo fundamental com o olhar do es-
pectador. E esse olhar identifica, reconhece, cria o espago poten-
cial em que a teatralidade sera identificada. Ele reconhece esse
outro espaco, espago do outro onde a ficcdo pode surgir. Esse
olhar é sempre duplo. V& o real e a ficgdo, o produto e o proces-
so. (Féral, 2015, p. 107).

Desta forma, [...] ao notar essa presenca repetitiva de alguns ele-
mentos como o pisca-pisca, associou 0 processo com a provoca-
tiva que Féral faz ao dizer que o espectador é responsavel pela
teatralidade e como essa se cria em um espago, como ela pode
ser explorada. Apesar do elemento ser o mesmo, o espago apre-
sentado é outro e quando ele é semiotizado com essas novas
informacgdes presentes nesse novo espaco, a ficcdo e a teatra-
lidade apresentadas se tornam outras. Desta maneira, hd uma
ressignificacdo dos elementos que podem permitir que através
do processo do aluno, simultaneamente, enquanto ator/jogador
e espectador ser capaz de produzir e contemplar, transforman-
do, através da teatralidade e da (re)significacdo, esse novo espa-
¢o em um lugar (Ribeiro, 2023, p. 115).

Para a realizagdo desse episddio, os alunos adentraram na sala
de aula de olhos fechados e ficaram posicionados de costas para o te-
cido preto, quando permitido que abrissem os olhos tiveram acesso
a um video transmitido pelo computador em que a Menina mandava
um recado para a turma agradecendo pelo ultimo encontro deles, pela
compra dos gelinhos e dizendo que nesses dias andava se sentindo
muito sozinha e triste.

Ao término do video, o barbante que segurava o tecido preto, for-
mando a cortina, foi cortado pelas bolsistas permitindo que os alunos

35



tivessem acesso a ambientacdo cénica do quarto, uma euforia tomou
conta da turma que correu até a fronteira estabelecida pela lona em
que estava ambientado o quarto. Nao adentraram a ambientac¢do céni-
ca, tiveram receio como se nao lhes fosse permitido esse contato com
0 que estava materializado na frente da turma. Sobre esse aconteci-
mento reflito, na minha disserta¢do: “Seria isso um reflexo do ensino
tradicionalista que a arte ocupa na escola? Um ensino em que muitos
sdo estimulados a ndo tocar nas coisas, que a arte é algo distante e
inacessivel, que pode ser observada apenas de longe, principalmente
para o publico periférico” (Ribeiro, 2023, p. 118).

Os alunos entao, foram estimulados a adentrarem no quarto e a
explora-lo, porém nao ocorreu uma investigagdo como se esperava, 0s
alunos tumultuaram-se em cima da cama brincando de “montinho” e
disputaram o ursinho de peldcia, ndo se empolgaram, nem se esfor-
caram para olhar os objetos e elementos presentes, logo os mesmos
que estavam escondidos e podiam dar novos rumos para a narrativa
ndo foram encontrados. A fim de contornar a situagao e proporcionar
linhas narrativas, solicitei que os alunos se sentassem ao redor da am-
bientacdo cénica do quarto e que pequenos grupos o ocupassem para
realizar improvisagoes cenas dentro dele.

Para as improvisagdes, as orientacoes foram que o grupo de alu-
nos deveria representar uma cena em que houvesse uma relacao de
parentesco entre eles e que utilizassem os objetos presentes no quar-
to, na esperanc¢a de encontrarem os escondidos — o que novamente
ndo ocorreu. A maior parte das cenas realizadas representaram ce-
nas cotidianas, relacionadas a afazeres domésticos, ou seja, os alunos
trouxeram para o drama suas vivéncias e bagagens. O que permitiu
que eles ficassem mais entregues e apropriados da ambientagao céni-
ca, fato que pode ser observado a partir do corpo extracotidiano que
os alunos construiram, da exploracdo de niveis corporais e de vozes
diferenciadas, fatores que contribuiram para uma verticaliza¢ao, tam-
bém, da teatralidade. Segundo Cabral,

[..] a situagdo dramatica pode tornar-se convincente pela inte-
racdo entre o contexto da ficcdo, o contexto social e o contexto

da ambientagdo cénica. As possiveis analogias ou aproximagdes
entre estes trés contextos serdo a medida do engajamento emo-
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cional dos participantes com o desenvolvimento do processo
dramatico. O aspecto mais importante do contexto de ficcdo é o
fato de este decorrer de uma selecio, a qual focaliza seres huma-
nos, seus relacionamentos e um ambiente possivel de existir se
aquele contexto fosse de fato real. A énfase no contexto da ficgdo
traz a tona questoes referentes a histérias de vida e memorias,
ambas usualmente privilegiadas no fazer teatral em escolas e
comunidades (Cabral, 2006, p. 13).

Essa aproximacao entre os contextos permitiu que os alunos
preenchessem as lacunas da narrativa e inserissem suas visoes de
mundo e repertorios, ou seja, foram agentes ativos e com vozes pre-
sentes dentro do processo se tornando parte essencial do processo de
ensino-aprendizado, aqui vivenciado através do drama.

Ao final das improvisagdes, foi informado aos alunos que a Me-
nina havia deixado para eles um cartdo compartilhando uma infor-
macao, deviam escolher um, ler e realizar o que era solicitado. O que
ocorreu, os alunos apanharam um cartdo pendurado no varal de pisca-
-pisca, se acomodaram em um canto da sala e o leram. No cartdo, havia
um segredo da Menina, que dizia que sentia muita falta da sua avé que
ja havia falecido, e ela pedia que cada um contasse um segredo seu
também e que nao era preciso assinar o seu nome ao final no cartao.

Enquanto os alunos escreviam os seus segredos, em um ato
enorme de confianga em mim e na personagem da Menina, foi possi-
vel observar como seus corpos (re)agiam e eram afetados pelo lugar
e memorias. Segundo Barros “[...] o espaco, o ambiente, estd em per-
manente relacao com o “agente”, o sujeito, e se faz/cria nessa relacao.
Um espaco, um meio, ndo esta destacado do(s) sujeito(s) e objeto(s), e
ocupar esse lugar é gerar significados e sentidos em relagdo a ele [...]”
(Barros, 2020, p. 128). Isto significa que as suas acdes e seus corpos
sao carregados dos afetos que trazem consigo que afeta o tempo-es-
paco em que se encontra e por ele é afetado, tudo simultaneamente,
e que tal acdo pode ocorrer sem que o sujeito tenha consciéncia, pois
nosso corpo possui uma memdria que é ativada em determinados mo-
mentos e utilizada como lhe convém.

Ao final do episddio, enquanto os alunos entregavam os cartoes
para as bolsistas, o inspetor de patio da escola chegou na sala para
entregar uma encomenda que havia chegado para a turma, se tratava
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de uma caixa embalada enderegada a turma do quinto ano, enviada
pela Menina. Os alunos se reuniram em volta e quando a abrimos nos
deparamos com uma grande quantidade de fé6sforos queimados agru-
pados de trés em trés, em conversa/reflexdo com os alunos chegamos
a conclusao que quando os fésforos sao queimados eles produzem por
um breve periodo de tempo uma chama que gera calor e nos aquece,
e essa acao gerada pelo par calor-aquecer pode ser transferida meta-
foricamente para o campo das emog¢des e sentimentos e que existem
coisas/pessoas/agdes que geram uma sensacao de “quentinho” em
nos, seguido de tal conclusdo foi entregue a cada aluno um grupo de
fésforos queimados que devia servir para que eles pensassem o que
era que deixava o coracdo de cada um quentinho.

Destarte, é importante ressaltar que o conceito da teatralidade,
aqui abordado,

Dessa vez ele apareceu associado ao conceito de enquadramen-
to que segundo Féral (2015): “O enquadramento cria um espa-
¢o, espaco do especular” e refor¢cado por Barros (2020) que diz
que: “E nesse espaco de enquadramento do olhar que a teatra-
lidade se cria” (p. 44). Isso tudo ocorre, pois o enquadramento
nada mais é, de forma sintetizada, do que o direcionamento do
olhar. Essa direcdo do enquadramento pode ocorrer de varias
formas, desde materialidades a agdes, estd associado a visdo
que o processo teatral possui e esta diretamente relacionado a
compreensdo de mundo e bagagem de vivéncias do espectador/
aluno, para determinar a forma como ele fara a leitura, segundo
o enquadramento e criando a sua teatralidade. Aqui os fésforos
queimados sdo um elemento material que fornece um enqua-
dramento para a criacdo de uma teatralidade que parte para a
poética subjetiva e que, desta feita, os alunos o encaram como
um signo metafdrico capaz de proporcionar momentos de calor,
sensacoes de “quentinho no coracdo”, mas que sem que eles es-
perem, essa chama se apaga e pode representar o frio, a solidao,
o medo que permanece em nos (Ribeiro, 2023, p. 131).

Partindo deste enquadramento que buscou a teatralidade pre-
sente no queimar dos fésforos dentro do contexto dessa narrativa
tem-se o terceiro episddio do drama, “Sensacdo de quentinho”. Esse
segmento do drama busca explorar a interpretacao de acdes, pessoas,
memorias, sensacoes e sentimentos que “aquecem o coracao” dos en-
volvidos no processo de drama.
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O quarto da Menina foi novamente escolhido como foco da am-
bientac¢do cénica nesse episddio, porém existiam alguns signos novos
presentes ajudando a compor o espaco, elementos esses que foram
escolhidos tendo como base o que foi escrito nos cartdes de segredos
pelos alunos no ultimo episédio. Eram eles: conjunto de pulseiras da
amizade, dentro de um saco de pao, conjunto de tricé composto por
gorro e cachecol dentro de uma caixa de papeldo, coleira de um animal
de estimacao. Esses objetos foram escolhidos tendo como guia os car-
toes que apds serem lidos foram divididos nas seguintes categorias,
de acordo com o seu conteido; “Sentir saudade de um avo ou avd’;
“Sentir saudade de uma animal de estimacao” e “Sentir dificuldades
em fazer e manter amigos”. Foram poucos os cartdes que ndo se encai-
xaram em uma dessas categorias, por esse motivo esses trés objetos/
elementos foram escolhidos e adicionados a ambientacdo cénica, a fim
de proporcionar um reconhecimento por parte do aluno e poder pro-
porcionar uma verticalizacdo e enquadramento na teatralidade.

Antes dos alunos adentrarem na sala de aula, a bolsista que uti-
lizava a estratégia do professor-personagem, se colocou no centro do
quarto sentada em uma imagem congelada, os alunos, entdo, ao entra-
rem no recinto se deparam com essa presenc¢a-a¢do, o que gerou uma
ansia pelo atuar — representagdo — encenac¢ao que estava por vir.
“Nosso olhar, nossa expectativa, nosso conhecimento de que havera
teatro comeca a semiotizar o espago e os objetos, ou seja, a transfor-
ma-los em signos que ainda nao sao significantes, mas podem vir a
ser” (Féral, 2015, p. 105). Ou seja, a professora-personagem por estar
ao nivel dos olhos dos alunos potencializou

Esse estado de suspensdo em que o aluno foi levado a estar faz
com que o que esteja ao nivel do seu olhar, facilitado pelo enqua-
dramento se torne teatralidade, potencializado pela corporei-
dade/presenca da atriz/bolsista/professora-personagem que
se tornasse um signo, devido ao seu nivel e posicionamento na
ambientagdo cénica. Aliado a tudo isso, tem-se o fato de que no
episddio anterior os alunos comegaram a significar o quarto e os
objetos presentes, ou seja, tal acdo anterior é transferida para a
nova situa¢io juntamente com a expectativa do “havera teatro”
conduzindo, assim, todos os olhares para a criagdo inevitavel da
teatralidade (Ribeiro, 2023, p. 135).
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Foi fornecido aos alunos um chocolate quente para que o bebes-
sem enquanto assistia as cenas que seriam realizadas, tudo dentro da
proposta de “aquecer o coragdo e corpo”. Dentro do quarto se desen-
volveram algumas cenas para a frui¢do dos alunos: a Menina amarran-
do os cartdes de segredos junto com seu diario e os escondendo di-
zendo que nunca compartilharia os segredos que lhe foram confiados,
pois era a primeira vez que ela fazia amigos. Em seguida, desenhava
e narrava para a turma — a narragdo é uma das atividades mais pro-
postas dentro do drama, segundo Desgranges (2011) — como havia
conhecido esses amigos no episddio do Restaurante. Nesse momento,
a outra bolsista, que assumiu o papel de professora-personagem na
frente dos alunos, entrou no quarto também e comegou a represen-
tar com a Menina, na relacdo estabelecida elas mostraram que eram
irmas (figura 3).

Figura 3 - Cena da Menina e sua irma.

Fonte: Fotografia de Vanessa Ribeiro (acervo pessoal), Dourados, MS, 2022.
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Na cena desenvolvida, foi retratado que a irma da Menina estava
de aniversario, e elas enquanto atuavam enchiam baldes transparen-
tes — previamente preparadas com glitter, estrelinhas e um papelzi-
nho em seu interior — e depois os penduravam no varal de pisca-pis-
ca. A cena se encerra com a revelagdo do saquinho de moedas, da aula
anterior, por parte da Menina que disse que juntou aquele dinheiro
para comprar um bolo para a irma. Segundo Vidor (2010), os alunos
ao encontrarem o professor nessa posicao, veeme a possibilidade de
potencializar o dialogo.

Ou seja, o aluno através desse elemento e da realizagio da cena
encontra um igual no jogo e ndo uma figura de autoridade, sen-
te liberdade para atuar e expor seus pensamentos, sentimentos
e reflexdes sobre o exposto. Encontra nessa parceria uma (co)
criagdo artistica que lhe permite ter autonomia e liberdade den-
tro do drama (Ribeiro, 2023, p. 141).

Ao finalizar as cenas, os alunos e eu discutimos sobre o que pode
causar essa sensacao de “quentinho” nos nossos coragdes, e chegamos
a conclusdo de que isso pode ser causado também através de acdes
com outras pessoas ou animais, tempo de qualidade com pessoas e
animais e as reverberac¢des que isso gera. Em seguida, foi anunciado
que as proximas cenas a serem desenvolvidas seriam realizadas pelos
alunos e para isso seria fornecido a eles alguns estimulos. Uma quan-
tidade de alunos se apresentava para a improvisacao e sorteavam uma
filipeta de um envelope previamente preparado e deviam partir da te-
matica para desenvolver a cena. As filipetas foram preparadas tendo
como base os segredos escritos no episodio anterior — sem identifi-
car nenhum segredo ou autor.

Na sequéncia das improvisacgdes, foi solicitado que toda a turma
ficasse de pé e escolhesse um colega para ser a sua dupla e ficasse de
frente para esse. Um balao seria retirado do varal e estourado por um
aluno e o papel que havia dentro dele continha uma acao que deveria
ser realizada por todas as duplas da turma. As a¢des eram as seguin-
tes: abrace o seu colega, invente uma nova forma de cumprimentar
com o seu colega, conte uma lembranca feliz para o seu colega, cante
uma musica que deixa o seu coragdo quentinho, para o seu colega e
faca um elogio sobre o seu colega.
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Apds esse momento “quentinho” e que toda a turma realizou e se
divertiu enquanto praticavam as a¢des, os alunos voltaram a sentar ao
redor do quarto e a Menina voltou a ocupar o centro dele realizando
uma encenacao. Carregava em sua mado uma caixa de fésforos e sen-
tou-se no chao e riscou um, enquanto ele queimava e apagava ela disse

[..] que gostava de como o calor da chama provocava esse quen-
tinho e que isso lhe trazia uma sensagdo reconfortante, lhe fazia
bem. Porém, odiava quando a chama se apagava, pois trazia so-
liddo, medo e frio e lhe lembrava da sua v6, que havia morrido
e de que como as coisas podem ser perdidas ou irem embora
deixando-a sozinha e com um vazio (Ribeiro, 2023, p. 150).

Outro fésforo foi riscado, simultaneamente apaguei as luzes
e coloquei para os alunos ouvirem um trecho da musica Estrelas de
Oswaldo Montenegro, em uma caixa de som escondida na sala, o tre-
cho da cangao dizia o seguinte:

Pela marca que nos deixa

A auséncia de som que emana das estrelas
Pela falta que nos faz

A nossa propria luz a nos orientar

[-]
(Montenegro, 2021).

E assim, finalizou o terceiro episédio que anunciava poeticamen-
te e com sensibilidade o tema a ser tratado no ultimo episddio, o que
deixou a turma inerte por alguns instantes enquanto absorviam/pro-
cessavam os estimulos que tinham acabado de receber.

Para perfazer o drama, o dltimo episédio foi denominado de
“Estrelas” na perspectiva de trabalhar com a metafora de que quan-
do alguém morre vira uma estrela tdo usada para “explicar” a morte
de alguém para uma crianca. Para tal, a ambientacdo cénica proposta
para esse episodio foi a de criar um “planetario”. No teto da sala foram
penduradas estrelas com EVA e glitter, de varios tamanhos, no chdo
da sala foi produzido um circulo com o pisca-pisca ao centro dele foi
colocado uma estrela de led bem grande e almofadas faziam um cir-
culo maior ao redor do primeiro circulo, além disso havia etiquetas
com canetas ao lado das almofadas. Para completar a ambientacao,
um Datashow projetava imagens de galdxia na sala e um plastico gros-
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so transparente foi pregado nas extremidades da sala de aula e estica-
do no comprimento dela, dividindo-a em duas partes. A luz da sala foi
apagada para que o episédio ocorresse na penumbra.

Segundo Barros (2020), a abordagem do lugar deveria levar em
consideracdo o espaco fisico em que se encontra e ter a capaci-
dade de salientar a identidade ou a experiéncias dele. Era jus-
tamente o que ele estava presenciando na sala de aula do quin-
to ano. Vanessa teve o cuidado de preparar uma ambientagdo
cénica que possibilitasse a individualidade dos alunos para se
manifestarem e que, principalmente, buscou transformar aque-
le espago em um lugar de experiéncias individuais que fosse ca-
paz de acentuar as subjetividades de cada aluno por meio de
suas acdes e percepgdes. Essas experiéncias e manifestacdo/
acentuacao das subjetividades ocorre devido ao evento da tea-
tralidade, pois ao precisar compor significados e narrativas para
os simbolos presentes na ambientacdo cénica o aluno vai usar
o que ele ja conhece e tem dominio[...] (Ribeiro, 2023, p. 155).

Destarte, essa clivagem da teatralidade que foi criada proposital-
mente e proporciona que o aluno ao integrar esse espago preencha as
lacunas com suas préprias bagagens, vivéncias, inteng¢des, sentimen-
tos, historia. Permitindo que o drama se torne dial6gico e permita uma
quantidade diversificada de sentidos, significados, experiéncias, pers-
pectivas e possibilidades narrativas.

Para iniciar o dltimo epis6dio pedi que os alunos realizassem du-
plas e em seguida de forma aleatéria distribui algumas bexigas, iguais
a do episédio anterior. Comuniquei que ao adentrarem na sala de aula
iriam encontrar um plastico dividindo a sala e que cada dupla devia se
posicionar um de cada lado do plastico de modo que ficassem um de
frente para o outro com o plastico no meio da dupla. Apds a agdo de
posicionamento da turma na sala de aula, foi explicada a dindmica ini-
cial do episddio, iria solicitar para que um aluno por vez, que estivesse
com o baldo, o estourasse e todos os alunos realizassem a agdo que
o papel que tinha dentro dele propunha sem ultrapassar o plastico,
fura-lo ou ir por cima ou por baixo dele. As a¢des inseridas nos baldes
eram: abrace o seu colega, invente uma nova forma de cumprimentar
com o seu colega, conte uma lembrancga feliz para o seu colega, cante
uma musica, que deixa o seu coracao quentinho, para o seu colega,
faca um elogio sobre o seu colega, aperte a mao do seu colega, faca
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cafuné no seu colega, diga que estad com saudade do seu colega e olhe
nos olhos do seu colega (figura 4).

Figura 4 - Acbes através do plastico.

Fonte: Fotografia de Vanessa Ribeiro (acervo pessoal), Dourados, MS, 2022.

Prosseguindo com a atividade, foi possivel observar e verificar
que os alunos se empenharam, ao realiza-la tentaram de diversas for-
mas cumprir o que a ac¢do solicitava sem quebrar as regras na espe-
ranc¢a de completar a agdo mesmo com a presenca do plastico, que os
impossibilitava de ter sucesso na maioria das acdes ou por atrapalhar
a acao fisica ou por atrapalhar a escuta do colega. Ao término dessa
atividade, o plastico foi retirado do meio da sala e os alunos se senta-
ram em suas almofadas. Foi quando uma conversa sobre o que havia
acabado de acontecer comegou:
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[..] questionou se era possivel tocar a pessoa do outro lado do
plastico, os alunos prontamente responderam que nio. Em se-
guida, questionou se tudo que eles queriam ou tinham vontade
era possivel realizar, os alunos também rapidamente respon-
deram que ndo, que havia coisas que eram inalcang¢aveis por
diversos motivos e citaram alguns exemplos. Foi entdo, que ela
perguntou o que o plastico representava para eles na atividade
que acabaram de realizar, que leitura poderia ser feita da dina-
mica. Foi quando uma aluna respondeu que: “era como se de
um lado fosse a terra e do outro o céu, e a gente que ficou na
terra ndo consegue alcangar quem ta no céu”. Outro aluno con-
cordou e disse que: “a gente até tenta através do plastico tocar
ou conversar, mas ndo consegue de verdade”, e o resto da turma
concordou com eles e disseram outras frases que afirmavam tal
conclusao(Ribeiro, 2023, p. 160).

Portanto, através dessa reflexdo com os alunos, é possivel afir-
mar que

A teatralidade, portanto, possui essa capacidade de realocar o
espectador para um espago novo, um espago outro, diferente da
dimensdo do real. Neste lugar ha o encontro entre aquilo que
o/a ator/atriz/performance tenta influir com aquilo que o es-
pectador ja possui: é nele onde ocorre a cognicdo, uma jun¢do
daquilo que nos é dado com aquilo que é nosso; onde fabrica-se
a singularidade caracteristica do entendimento pessoal (Vieira,
2021, p. 14).

Prosseguindo o episodio, foi pedido aos alunos que fechassem
os seus olhos enquanto era retomado com eles a metafora que é usada
quando somos crianc¢as de que quando uma pessoa morre ela se tor-
na uma estrela e que assim podemos olha-la sempre que sentir sau-
dades, foi solicitado que pensassem em uma “estrelinha” que passou
por sua vida, podia ser uma pessoa, um animal ou um objeto que per-
deu e que era muito importante para si. Apds reativar essa memoria
foi solicitado que pensassem em uma pose que os fizessem lembrar
dessa “estrelinha” e que ao comando fornecido todos iriam abrir os
olhos, se levantar e executar a pose. O que ocorreu, incluindo a mim
e a as bolsistas. Sobre a “exposicao” de poses que remetiam a essas
“estrelinhas”, “Eram tantas saudades, tantas memdrias, tantos corpos
remetendo a outros corpos, mas que estavam presentes ali, enquanto
eles mesmos durante um episodio de drama (Ribeiro, 2023, p. 163).
Segundo Barros,
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0 ator/performer combina afetos, memorias, sentimentos de
um espago e tenta esgarca-los e metamorfosea-los em cena. O
ator/performer sente o espago, percebe-o cognitivamente, ena-
tivamente, metaforicamente; investiga as possibilidades de acdo
que este ambiente oferece (affordances); movimenta-se pelo es-
pago a fim de tornar esse espago ele mesmo um corpo, um corpo
sensorio-motor, repleto de potencialidades que podem emergir
através da intera¢do entre ator/performer, espectador, espaco,
acodes (2020, p.133).

Nesse espaco-tempo carregado de memorias, afetos, potenciali-
dades esses corpos foram capazes de revelar potencialidades e mos-
trar o quao imersos estavam na proposta do drama, principalmente
pelo relacionar entre contexto de ficcdo e contexto real que possibili-
tou uma ambientacdo cénica repleta de possibilidades que foram sig-
nificadas e semiotizadas na suspensdo da descrenga.

Todos os alunos apds um tempo retornaram seus corpos a almo-
fadas escutaram eu explicar e falar sobre quem era a minha “estreli-
nha”,a minha avo paterna, peguei uma etiqueta idéntica a que tinha ao
lado da almofada dos alunos, escrevi o nome da minha avé e escolhi
uma das estrelas que estava pendurada no teto e colei a etiqueta, pedi
para que os alunos realizassem o mesmo. Ao som de solugos e choros,
de forma muito calma e respeitosa os alunos realizaram a ac¢do e con-
templaram o planetario que agora estava repleto de estrelas nomea-
das.

A bolsista que interpretava a Menina entrou em cena, assim que
todos voltaram a se sentar em suas almofadas, ocupou o circulo do
centro e contemplou todas aquelas estrelas penduradas com nomes.
Sentou-se de frente para a estrela grande de led grudada no chao, re-
tirou a etiqueta que estava grudada em sua roupa com o seu préprio
nome e mostrou aos alunos, em seguida a colou na estrela de led, acen-
deu um punhado de fésforos e deixou esses queimarem, ao mesmo
tempo a musica Estrelas — ouvida no ultimo episédio — tocou nova-
mente, encerrando assim o drama. Ao final da aula, apés a reflexdo e
indignacdo dos alunos ao perceber que a Menina também morria, os
alunos puderam levar para casa as estrelas que nomearam.

Ao final da sintese do drama Sobre Fdosforos e Estrelas é possivel
perceber que é um processo que permite a multiplicidade, pois essa
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estrutura de ensino-aprendizagem coloca o aluno como propositor do
seu proprio conhecimento permitindo e proporcionando a esse uma
experiéncia imersiva que se baseia no repertério pessoal, cognitivo,
emocional e social de cada aluno. Essa aglutinacao de pluralidades
permite que o aluno se metamorfoseie durante o processo e viva situa-
coes que até entdo ndo eram possiveis para ele pelos mais diferentes
motivos, levando-os a conhecer novas possibilidades e realidades.

Além disso, é importante salientar que o drama ultrapassa as
fronteiras até entdo estabelecidas pelo ensino da arte nas escolas, em
sua maioria das vezes, pois

Ao compreender como funciona o drama e notar a sua flexibili-
dade para as questdes trazidas pelos alunos, para o contexto em
que se encontra e pelo rompimento da “superioridade” da arte
institucionalizada em face a “inferioridade” da arte presente no
cotidiano dos alunos e produzida por eles, o drama permite ao
aluno transgredir fronteiras e ocupar lugares sociais que, até
entdo, foram negados a alunos que advém de uma educacio pu-
blica (Ribeiro, 2023, p. 41).

Por conseguinte, é possivel afirmar que quando existe a expe-
riéncia proposta por Bondia (2002) e que algo transpassa o aluno,
existindo a oportunidade de transformacdo do espaco escolar pelas
suas subjetividades e aproximacdo da participagao ativa do seu pro-
cesso de ensino-aprendizagem tem se a transformacdo da escola em
um lugar, pois existiu a criacdo de lacos afetivos. Freitas afirma que
é preciso “[..] dialogar com os espagos que lhe sdo disponiveis, por-
que isto também faz parte do processo criativo” (Freitas, 2012, p. 64),
ou seja, é funcdo do professor, também, a transformacao de um local
de passagem e utilitario, que muitas vezes prioriza uma producao em
massa do conhecimento e técnicas, em um lugar de experiéncias, afe-
tos e potente no processo de ensino-aprendizagem, devolvendo ao
aluno sua autonomia e voz, proporcionando que esse tenha um papel
ativo dentro da comunidade escolar e consequentemente da socieda-
de.
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Voltar ao Suméario
4

Capitulo 3

- .DESCOLONIZANDO O
COTIDIANO EM SALA DE
AULA

Ana Carolina de Sousa Silva

¢ Este capitulo traz reflexdes sobre o Plano de Trabalho com mes-

mo nome do titulo deste capitulo, em que a autora trata, dentro do
projeto de pesquisa Corpo e(m) Performance: agoes no/do cotidiano
como abordar questdes de racismo em sala de aula, inserida no am-
biente escolar.

Como artista de teatro, digo que resolvo muito bem algumas
qlféstées diretamente nos palcos, para mim é mais fluido o proces-
so criativo dentro da trajetoria de personagens e ali colocar tedas as
questdes nas quais sao importantes na politica atrelada a arte. Numa
montagem teatral, eu consigo vislumbrar diferentes formas e pontos a
serem discutidos, seja na dramaturgia, seja nas partituras, na musica-
lidade, no figurino... enfim. O que quero dizer é que este lugtir é muito
mais confortavel e prazeroso para alguns, e como recém-formada em
JBacharelado em Artes Cénicas, atualmente tenho desbravado os cami-
nhos da li(;enciatura, quando as estruturas ficam mais pragmaticas e,
mais resistentes, neste lugar que é o universo da sala de aula.

('Iomo*grtista pesquisadora, vejo meu trabalho de construgdo e « *

circulacao :&?tral como mediacdo para disparar discussoes relaciona-
das ao'raci

0, € indo para sala de aula, comecei a desbravar as ideias
de como tratar o mesmo tema utilizando ferramentas parecidas.




Na empreitada de entender este processo, a premissa base é
compreender como se da a estrutura escolar e institucional e inves-
tigar pouco a pouco possibilidades de ruptura e/ou tomada de cons-
ciéncia sobre a colonialidade.

O Colonialismo e suas marcas

O conceito de colonialismo esta ligado ao periodo histdrico que
se relaciona com o processo de expansao territorial vinculada a chega-
da dos europeus em outros continentes, fato que se sucedeu durante
as grandes navegacoes, entre os anos de 1415 e 1914, promovendo a
dominacdo de paises. Exemplo disso é o Brasil, que foi colénia de Por-
tugal. Consequentemente, os grupos colonizadores trouxeram um mo-
delo de sociedade que por meio da dominagdo exploravam o territorio,
o trabalho, e todos os signos que compdem a identidade social de um
povo. E nesse periodo que se inicia 0 apagamento histérico, partindo
da imposicdo de novos costumes e praticas, em que os povos domina-
dores acabam por moldar uma estrutura social nos paises dominados,
e é a partir dai que surge a colonialidade como uma estrutura que da
continuidade a essa organizagdo (social, cultural, histérica, colonial),
colocando a cultura europeia como a mais importante e reforcando
desvalorizacdo das demais (Quijano, 1998).

0 primeiro ponto a entender é que falar sobre racismo no Brasil,
é sobretudo, fazer um debate estrutural. é fundamental trazer a
perspectiva histérica e comecar pela relacio entre escravidao e
racismo, mapeando suas consequéncias. Deve-se pensar como
esse sistema vem beneficiando economicamente por toda a his-
toria a populagdo branca, ao passo que a negra, tratada como
mercadoria, ndo teve acesso a direitos basicos e a distribuicdo
de riquezas (Ribeiro, 2019, p. 4).

Entender a estrutura da colonialidade enfoca sobre nés a cons-
ciéncia do local de subserviéncia no qual estamos submetidos, pois o
fardo que pesa em nossos ombros nao nos pertence, e € o marcador
que define os caminhos de nossa trajetéria ndo entender a diferenca
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entre descendéncia de povos escravizados — e ndo de escravos! —,
conclui que a marginalizacdo e o local de subalternizacdao dos povos
pretos e indigenas é o combustivel que alimenta a colonialidade.

Decolonialidade e outros conceitos

Na continuidade histoérica, novos aspectos e pensamentos sobre
costumes e sociedades acordam diante das necessidades humanas
e culturais. O pés-colonialismo consiste na tomada de consciéncia
do que foi o projeto civilizatério, e desse modo, construir uma nova
sociedade, ou seja, analisar os efeitos politicos, filosoficos, artisticos
e literarios deixados pelo colonialismo tanto nos paises colonizados
quanto nos colonizadores. Boaventura de Sousa Santos (2010) analisa
essa organizacdo social como consequéncia da supremacia racial.

Ja os estudos Decoloniais em congruéncia a critica do modelo
colonial apontam a perspectiva da imposicdo do pensamento hege-
monico na América Latina. A perspectiva decolonial surgiu com base
na inversdo da ordem das prioridades, e coloca os paises subdesenvol-
vidos no centro das discussoes, a fim de criar formas de resisténcia e
desconstrucao dos conceitos e padrdes que foram impostos por tanto
tempo, ou seja, baseados na forma colonial.

As praticas decoloniais enfatizam a subversdo e a atencdo aos
estudos e maneiras interculturais, isto ¢, uma busca de ruptura com as
formas padronizadas. Walsh destaca que o decolonialismo é

- Um processo dindmico e permanente de relagdo, comunicacio
e aprendizagem entre culturas em condi¢des de respeito, legiti-
midade mutua, simetria e igualdade.

- Um intercambio que se constroi entre pessoas, conhecimentos,
saberes e praticas culturalmente diferentes, buscando desen-
volver um novo sentido entre elas na sua diferenca.

- Um espaco de negociagdo e de traducdo onde as desigualdades
sociais, econémicas e politicas, e as relagdes e os conflitos de po-
der da sociedade ndo sdo mantidos ocultos e sim reconhecidos
e confrontados.
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- Uma tarefa social e politica que interpela ao conjunto da so-
ciedade, que parte de praticas e agdes sociais concretas e cons-
cientes e tenta criar modos de responsabilidade e solidariedade.
- Uma meta a alcangar (Walsh, 2001, p. 10-11, tradugio nossa).

Desta forma, entendo que as narrativas dos nossos corpos de-
vem ser respeitadas, e a ritualistica baseada nos aspectos da histdria
de cada um sugere a busca por praticas de representacdo e combus-
tivel criativo, no qual foge daquilo que ndo aprofunda e nem alavanca
esse processo artistico e politico que tem a inteng¢do de ruptura, ndo s
nos afazeres artisticos e sim no meio como um todo.

Nego Bispo (Antdnio Santos Bispo) criou o conceito de contra-
colonialismo, que se firma na recusa de um povo a colonizac¢ao. Se-
gundo ele, a pratica do conceito é existente ha séculos entre os po-
vos africanos e indigenas, uma forma de resistir e preservar o saber
quilombola que se firma na escola aldeia, com saberes transmitidos
por mestres e mestras através da oralidade, enfatizando a relacdo dos
povos, a terra como identidade. Pois é importante plantar aquilo que a
padroniza¢do mata todos os dias.

Por que e como descolonizar o cotidiano
em sala de aula

Aqui falarei sobre o velho habito de se odiar por ser preto/a, fato
que ndo nasceu de forma espontanea, mas faz parte de toda uma cons-
trucdo historica e social. Um adendo: a escola, muitas vezes, é uma for-
ma de manutengdo da colonialidade! Sim! Nao sou a primeira, e nem
a ultima que aborda este tema, o que é muito plausivel tendo em vista
sua grande importancia e dificuldade de execucao.

Nao é que noés nao tenhamos falado, o fato é que nossas vozes,
gracas a um sistema racista, tém sido sistematicamente desqua-
lificadas, consideradas conhecimento invalido, ou entdo repre-
sentadas por pessoas brancas, que ironicamente, tornam-se “es-
pecialistas” em nossa cultura, e mesmo em nds (Kilomba, 2019.

p-51).
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Na etimologia da palavra educagdo o significado é: trazer luz;
ideias. O processo educativo saiu de uma esfera primitiva e tornou-se
sistematizado, e muito se estuda e discute sobre correntes pedagogi-
cas. O parametro no qual quero discorrer neste capitulo esta galgado
na diversidade de educacgao, e vale ressaltar que cultura e educagao
estdo atreladas, por isso a importancia da diversidade no ensino, cos-
tumes e didaticas, tendo em vista a trajetoria em sala de aula na qual
passamos a frequentar durante todo o processo de assimilacao de
ideias, criacao de identidade, formacao de discurso e referenciais.

Silvio Luiz de Almeida (2019) compreende que o racismo é uma
forma de racionalidade e compreensao das relagoes, tao cultural que
se torna natural, constituindo assim as a¢des conscientes e incons-
cientes, tendo como seus pilares economia, politica e subjetividade. O
autor destaca que apesar de a educacdo ter a visdo como um processo
de formacgdo e emancipagao, é importante lembrar do fator discrimi-
nagdo racial na educacgao brasileira. “Se ndo fosse a educagao o racis-
mo ndo teria como se reproduzir” (Almeida, 2016).

Quando utilizamos o termo “descolonizar o cotidiano”, pare-
ce soar utdépico e descabivel muitas vezes, sem duvida uma forma
de pensamento completamente colonial. Vejo a premissa desta acdo
como algo que se infiltra, e seria extremista pensar em exterminar a
colonialidade, pois este tipo de pensamento ¢ uma forma de anular a
si tendo como referencial uma identidade criada dentro dos parame-
tros coloniais. Inclusive aqui nesta escrita em lingua portuguesa, que
no Brasil é o idioma oficial — afinal, fomos colonizados por Portugal...

Dentro desta pesquisa o descolonizar carrega o viés de moldar
o olhar, resgatar, reescrever e contar de outra forma o cotidiano, uma
conexdo que se propoe a relembrar o que foi esquecido intencional-
mente, numa ideia firme de se encontrar.

Ainda com todo o processo de eugenia, o escravagismo e todas
as outras formas de apagamento historico, surge como fonte de dgua
cristalina dentro de todos aqueles reprimidos diante da branquitude
e seus privilégios, uma conexao com algo pertencente a si que muitas
vezes se perde nos pensamentos e costumes que nos fazem ceifar o
préprio ser e nossa identidade.
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[...] ao problema da “ciéncia” em si; isto é, a maneira através da
qual a ciéncia, como um dos fundamentos centrais do projeto
Modernidade/Colonialidade, contribuiu de forma vital ao es-
tabelecimento e manuteng¢ido da ordem hierarquica racial, his-
torica e atual, na qual os brancos e especialmente os homens
brancos europeus permanecem como superiores (Walsh, 2007,
p. 9, tradugdo nossa).

Os processos de transmissao de saber seguem um raciocinio de
autopromocgao do poder e privilégio, travando possiveis barreiras que
trabalhem a interculturalidade, e as formas praticas de criar ramifica-
¢oes de outros saberes. Como agente da arte, vejo a mesma como gran-
de poténcia em sala de aula para desmistificacdo do racismo e adesao
de diferentes referéncias culturais. E possivel promover de forma sutil
e diversificada a introducdo de varias linguagens artisticas e movi-
mentos da cultura africana, afro-brasileira e indigena como estudo e
aprofundamento cultural.

A aplicacao destas referéncias dentro das escolas através dos
projetos culturais educacionais podem promover pequenas fissuras
na estrutura escolar e diretamente na vida de criancas e jovens pretos,
pretas, periféricos/as e indigenas, tendo em vista a fragilidade de po-
liticas publicas no combate a desigualdade racial no Brasil. Embasar e
fomentar projetos de pesquisa que atuam diretamente com a comu-
nidade escolar periférica é fundamental, uma vez que ndao ha como
combater a desigualdade social sem combater a desigualdade racial.

Vale ressaltar a relevancia da pesquisa de carater pratica, onde
a comunidade nao seja vista apenas como objeto de pesquisa na qual
sua finalidade ndo seja a busca por formas de resolucao relacionadas
a questdes sociais, ja que muitas vezes nao passam de um meio de
conquista de titulos académicos e formas de inflar o préprio ego.

A educac¢do como projeto politico se torna uma faca de dois gu-
mes, no qual desde o principio ndo beneficia as ideias defendidas nes-
te capitulo. Apesar de todas as barreiras, lembremos do artigo 262 da
Lein2 10.639, de 09 de janeiro de 2003, que traz como argumentacao
e ferramenta na busca pela formulacdo das praticas pedagogicas.

Art. 26-A Nos estabelecimentos de ensino fundamental e médio,

oficiais e particulares, torna-se obrigatdrio o ensino sobre His-
toria e Cultura Afro-Brasileira.
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§ 10 O contetido programatico a que se refere o caput deste ar-
tigo incluira o estudo da Histdria da Africa e dos Africanos, a
luta dos negros no Brasil, a cultura negra brasileira e o negro na
formacdo da sociedade nacional, resgatando a contribuicdo do
povo negro nas areas social, econdmica e politica pertinente a
Histéria do Brasil.

§ 20 Os contetdos referentes a Historia e Cultura Afro-Brasileira
serdo ministrados no Ambito de todo o curriculo escolar, em es-
pecial nas areas de Educagdo Artistica e de Literatura e Histéria
Brasileira (Brasil, 2003, p. 1).

Além de pensar as ementas e os planos de ensino, é indispen-
savel pensar na descoloniza¢do do curriculo do corpo docente. Uma
organizacdo curricular capaz de construir um processo de adesao de
diferentes historias, que nao se limite a “histéria unica”. Pois, certa vez,
em sala de aula, deparei-me com uma crian¢a branca de quatro anos
de idade reproduzindo uma pratica racista. E entdo, como explicar
para uma crianga o que é racismo e que isso é um tipo de agressao?

O epis6dio aconteceu na semana da consciéncia negra, o Unico
momento do ano onde este assunto entra em pauta no plano de aula e
geralmente de forma estereotipada. O fato aconteceu durante a exibi-
cdo de fotografias do fotégrafo James Moor, um trabalho realizado que
consistia em tirar fotos de criancas de varios lugares do mundo (foto
das criancas e dos lugares onde dormiam). O professor regente da aula
mostrava as fotos das criangas e perguntavam para os alunos como
eles imaginavam que seria o quarto deles, quando a foto era de uma
crianga branca, consequentemente as crianc¢as relacionavam a quar-
tos limpos, bonitos, quarto de princesas, durante esta dindmica o pro-
fessor mostrou a foto de uma crianga negra e perguntou para a turma
como eles imaginavam o quarto dela, e a maioria respondeu que seria
um quarto sujo, uma das criangas disse que teria um monstro embaixo
da cama da respectiva crianca da foto, o professor regente questionou
o porqué do monstro e a crianca respondeu que a menina da foto tem
a cor marrom, e por isso o monstro. A crian¢a da foto era uma menina
negra africana. O monstro descrito por uma crianca branca de qua-
tro anos é a materializacdo da estrutura racial, ndo se criou do nada,
0 caso poderia gerar uma discussao pertinente se fosse uma turma
acima do quinto ano. Observando esta aula eu mudaria a abordagem,
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apresentaria para eles fotos somente de realezas negras, ja que ainda
nao é possivel discutir de forma profunda as questdes raciais com tur-
mas da educacdo infantil, ou seja, utilizar o recurso da desmistificacao.

Estabelecer temas da histdria e de referenciais que sempre ve-
nham de formas multiplas pode ser uma forma de desconstrucao, dos
enigmas do racismo, pensar em jogos, praticas quilombolas, persona-
gens, musicas, dancgas, desenhos e historias com protagonismo nao
branco sao formas sutis de desmistificacdo das questdes raciais, e
acredito ser pertinente estabelecer em turmas acima do quinto ano a
troca de opinides e ideias com os alunos.

AGORA E LEI

Da cadeia para quem me chamar de negro analfabeto

S6 nao da cadeia para quem impde o analfabetismo, obstruindo
meu acesso as escolas

D4 cadeia para quem me chamar de negro burro

S6 nao da cadeia para quem me chamar de “moreno”,

Mesmo sabendo que com isso querem me transformar em um
hibrido

E assim como aos burros, negar as condi¢des de reprodugio da
minha raca

(Santos [Nego Bispo], 2015, p. 23).

Durante o meu estagio de licenciatura no curso de Artes Cénicas
da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD), um professor
supervisor falou da importancia de ser neutro em sala de aula, nao
usar roupas extravagantes, camisetas com determinados simbolos e
nem aderegos que possam remeter a alguma religido, mas trago aqui o
questionamento: o que seria o neutro?

Entdo percebi que teria que me anular, porque infelizmente o
neutro proposto trata-se de um referencial branco, dito por um ho-
mem branco. Meus cabelos nao sao neutros, muito menos minhas
vestimentas coloridas, estampadas, meus turbantes e aderegos que
advém de uma moda afro, um estilo que se moldou a custo de muito
letramento racial e a resgate de si mesmo. Com esse exemplo, penso
que a transformacao da sala de aula comega ainda no inicio do curso
de licenciatura, inicia na prépria universidade, pois quando aprende-
mos sobre lecionar montamos nossos curriculos, projetos, planos de
ensino e afins.
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Dentro da propria academia o padrao estabelecido nos anula, a
neutralidade proposta nos coloca na ideia perigosa de padrao, mais
propriamente branco. Em discussdes, falamos muito sobre questdes
dentro da escola, e é valido ressaltar que a escola € a juncdo das ques-
toes sociais, junto ao quadro de professores cada vez menos prepa-
rados e sobrecarregados, infelizmente até aqui nenhuma novidade
quanto as faces da educagao.

Concluo este capitulo com pitadas de possiveis caminhos para
descolonizar o cotidiano em sala de aula, a férmula perfeita nao exis-
te, recai na ideia de trabalho de formiguinha, as multifaces da educa-
cdo revelam seus multiplos problemas dentre prestacdo de servico e
estrutura, aos professores que entendem a importancia da luta con-
tra o racismo discutido dentro de sala de aula, a educagao com ba-
ses decoloniais é multipla, justamente porque entende a existéncia da
multiculturalidade. Digo que, por experiéncia prépria, o trabalho de
formiguinha realizado na minha época de escola contribuiu para a mi-
nha formacdo e letramento a respeito de mim, sdo pequenas sementes
plantadas que quando se tornam grandes sao capazes de se ramificar.
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Voltar ao Suméario
* S

~ Capitulo 4

* . NOSSA DANCA DIARIA:
ACOES DO COTIDIANO

Isabela Teles Pereira

Dancar. Uma pratica e uma arte rodeada de estereo6tipos que,
muitas vezes, impedem as pessoas de experimentarem e conhecerem
seu proprio corpo, seus limites, suas facilidades e pode até mesmo ini-
bir os«individuos de sentir prazer e diversao, dando lugar a vergonha
de quando se expdem. Mas afinal, o que é danga?

Dancar é o desenho que o corpo faz no espago, ou, como cita
Klauss Vianna, bailarino, coredgrafo e professor brasileiro, “A danga
€ um registro de vida, de forca e de expressdo - do estar no mundo.”
(2005, p. 11). Laurence Louppe, critica de danca francesa, inicia seu
livro, Poética da Danca Contempordnea indicando que “a dan¢a nio é
um mero reflexo da realidade que lhe é exterior, mas é sobretudo-um
processo de construcdo de formas e de sentidos através da acdo do
corpo” (Louppe, 2012, p. 7). Ou seja, a dan¢a pode ser tantq, ensdiada,
e bem definida, com musica, figurino, enredo, entre outros elementos,
guanto a sequéncia de movimentos do cotidiano, sequéncias que sdo

Py q;roduzidas, complementadas, alteradas todos os dias, mas que par-
i tem d@ as a¢des repetidas do corpo em movimento em todos os am-
bientes} em_espagos conhecidos que podem sofrer alguma alteragéo,
descobrindggovas formas de se mover e agir. A danca diaria pode sur-

gir, até mes?o, a partir do reconhecimento de um novo espa¢o.

Ainteracdo com o ambiente e a sociedade formam a danga coti-
diana que esta presente em todos os corpos. A danga cotidiana de cada _
ser humano independe das trddicionais normas presentes na socle-




dade, cada corpo possui uma organicidade com ritmos, movimentos,
sensacOes, experiéncias Unicas, que compdem a coreografia, o con-
junto de desenhos, movimentos, de cada pessoa, cada lugar, cada dia,
como coloca Manning “coreografia é algo que ocorre todos os lugares,
o tempo todo”. (Manning apud Arslan, 2020, p. 75).

Destrinchando um dia comum na vida das pessoas, pode-se per-
ceber que, por mais similares que sejam as rotinas, qualquer detalhe
que se altere ja ndo temos mais a mesma coreografia. A maneira como
cada ritual é realizado, desde o levantar de manh3, a maneira como se
escova os dentes, se toma banho, se lava louca, inclusive o andar de
cada individuo... acbes tao simples e quase sempre automaticas, mas
que possibilitam reconhecer uma pessoa, mesmo de longe, sé pela sua
movimentacao ao caminhar. Quando se altera o individuo que pratica
a acdo, é possivel reconhecer mudangas consideraveis em coreogra-
fias cotidianas parecidas. Pois os anseios, os desejos, os estimulos que
podem provocar a mesma a¢do ndo terdo os mesmos resultados, tanto
pelo fato de os individuos ndo serem os mesmos, quanto pela forma de
reacdo de cada corpo.

Outras reflexdes que podem ser levantadas acerca das dancgas
cotidianas sao sua origem. Cada corpo traz consigo unicidades que
caracterizam e identificam um individuo, desde a velocidade da sua
caminhada, se os pés estdo mais para dentro do que para fora, ou vice-
-versa, como balanca alguma parte do corpo quando se esta ansiosa/o,
a forma de digitar no computador, entre outros. Essas mintucias estdo
interligadas com a vivéncia familiar, a sociedade e cultura da vida de
cada um, visto que o corpo traz consigo tracos familiares, como a for-
ma de se lavar a louga, que por vezes é exatamente igual a sua mae
ou avo, até pela imitacdo e aprendizado. Isso significa que as pessoas
compartilham suas manias e habitos quando convivem no mesmo am-
biente por muito tempo. Ja repararam em algum gesto ou movimento
que vocé e seus familiares tém em comum?

A convivéncia em sociedade também corrobora para a formagao
dos movimentos corporais diarios. Trazendo de volta o exemplo da
caminhada, normalmente, o ritmo do caminhar num shopping pode
ndo ser o mesmo de praticar a mesma a¢do numa rua central. Em ci-
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dades com grande ndmero populacional, existe o pensamento — e
por vezes, a realidade —, de que as pessoas andam muito depressa,
quase correndo, esquivando-se de outros transeuntes ou de obstacu-
los que podem ser encontrados na rua. Atividades comuns aos cotidia-
nos podem se modificar ao ganharem um status dentro da sociedade,
por exemplo, arrumar a cama em casa torna-se uma ac¢do diferente
quando se esta trabalhando como camareira em um hotel, assim como
lavar lougas ou cozinhar em casa ganha outras proporgdes, outro de-
senho no espaco, quando se estd num restaurante, numa competicao.
As relagdes que criamos com outras pessoas e com o ambiente em que
o individuo se encontra pode transformar toda a coreografia do coti-
diano, cada lugar, cada pessoa complementa e contribui para a danga
de outros corpos.

Tratando de cultura, dois pontos de reflexao surgem em mente
(e corpo). Primeiramente, pense em movimentos que um grupo social,
seja de um bairro, uma cidade, um estado ou pais, acdes que dese-
nham o espago de forma semelhante entre as pessoas daquele lugar,
por exemplo, maneiras de cumprimentar outra pessoa, seja por um ou
dois beijos no rosto, abracos, apertos de mao, curvar o corpo... Cada
um desses movimentos estd conectado com as caracteristicas cultu-
rais de um local. Essas acdes contribuem para que as dancas de cada
dia de diferentes pessoas se assemelhem, mesmo que nao se conhe-
¢am. Porém, como cada um executa essa mesma ag¢do, torna a coreo-
grafia Unica, cada simples nuanga é capaz de criar a identidade de cada
individuo.

Partindo para o segundo ponto de reflexao, chegamos nas expe-
riéncias vividas, que aliadas a cultura quando se trata de arte também
corroboram para a construcdo das dancas diarias. Desenvolvendo me-
lhor o conceito de experiéncia, Bondia explicita que, “a experiéncia é o
que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca” (Bondia, 2002, p. 21).
Essas experiéncias significativas para cada pessoa causam reagdes no
corpo, podendo alterar modos de agir. O contato com a arte acresce no-
vas formas de movimenta¢do ou modifica as que ja existiam. Por exem-
plo, a entrada de uma atriz em um palco, provavelmente, sera distinta
da forma que uma bailarina faz a mesma agao, que também sera dife-

67



rente do andar de uma pessoa que nao tem habito de estar em um palco.
Usando um exemplo da mesma area da arte, duas bailarinas do mesmo
estilo de dangca — ou diferente —, ou mesmo duas atrizes, que recebam
as mesmas sugestoes de movimentac¢ado, ndo executarao essa atividade
da mesma forma, uma vez que toda a sua bagagem de conhecimento,
vivéncias, experiéncias, cursos de arte, irdo alterar todo o processo. Nes-
te sentido, o projeto de pesquisa Corpo e(m) Performance: agdes no/do
cotidiano, coordenado por Ariane Guerra Barros, realizou experimento
performativo no ano de 2023, em que foram selecionadas cinco acées
corriqueiras: abrir a porta, sentar-se, olhar o celular, prender o cabelo e
tomar agua. Colocando dois atores/performers em cena, e dando essas
indicagdes, cada um realizou suas agdes de forma distinta, tanto em mo-
vimentacdo como em temporalidade. Os desenhos feitos pelo corpo, por
mais semelhantes que possam parecer, ndo foram iguais.

Trazendo o exemplo para a vida de pessoas que ndo se identi-
ficam como artistas, mas que tenham praticado alguma atividade
relacionada a arte, é facil de reconhecer, pois o corpo ganha outras
possibilidades de movimentacgdo, de gestuais. A consciéncia corporal,
podendo ser desenvolvida tanto pela arte quanto por esportes, pro-
porciona que a danga didria desses individuos ganhe novos contornos
e novas formas. Esse pensamento é muito positivo para todos os seres
humanos, ja que contribui para um corpo que se expande para novas
perspectivas, habilidades ou modificagdes do antigo. No caso de ape-
nas replicar os mesmos movimentos, Arslan expde que, “viver ou re-
produzir padrdes corporais sem atencao refletida encolhe a extensao
de um enorme leque de possibilidades, encapsula o amplo repertério
sensorial e emocional, o que, consequentemente, reduz as experién-
cias” (Arslan, 2020, p. 26). Para aqueles que ndo tiveram a mesma pos-
sibilidade de experiéncias, os contatos mais comuns — e corriqueiros
com a arte —, como a televisdo, musica e cinema, também podem in-
fluenciar os desenhos corporais no espaco, um novo estilo de com-
portamento, de vestimenta, ritual de cuidados com a pele que esta em
alta, e assim abrem a possibilidade de incrementar as a¢des feitas em
um dia comum.

68



As mudancas durante o crescimento ja transformam a coreogra-
fia cotidiana de cada um. Uma familia com um bebé tem sua estrutura
de movimento, tradicionalmente produzida pelos integrantes da fami-
lia alterados pela presenga de mais um membro, que sera um novo co-
tidiano. E para o bebé, a medida que cresce, também esta construindo
sua propria composi¢do coreografica. Durante a vida, se deixa de pra-
ticar muitas a¢des, da mesma forma que outras atividades, outros mo-
vimentos preenchem onde, anteriormente, outra acdo era tida como
cotidiana. Sendo assim, as dancas diarias estdo sempre se renovando.

Remontando as diversas possibilidades que podem influenciar
na construcdo das dancgas didrias, outros fatores que podem ser sig-
nificativos sdo os sentimentos, sensacoes e estados psicologicos, que
também afetam, inconsciente ou conscientemente, a execucao das co-
reografias cotidianas criadas a todo momento pelos corpos em acgao.
E perceptivel como as mudancas emocionais podem alterar, comple-
tamente, a movimentacado, a postura e os gestos dos individuos. Uma
pessoa que se encontra em um estado de éxtase, por conta de seu des-
lumbramento, tende a se movimentar mais freneticamente, de forma
desconexa tentando buscar um foco, seus movimentos podem se tor-
nar mais desajeitados do que os de costume. Quando uma pessoa esta
triste ou infeliz, usualmente, tera a tendéncia de curvar todas as suas
acoes na tentativa de fechar-se em si, por exemplo, andar de ombros
curvados, cabeca baixa. Seus movimentos geralmente sdo mais lentos,
enrijecidos ou “desastrados” por falta de atencdo ou falta de dnimo.
Por esta razao, torna-se, muitas vezes, evidente identificar as emogoes
que uma determinada pessoa esta sentindo quando é feita uma obser-
vacao atenta de suas ag0es. Palavras ndo se fazem necessarias quando
0 corpo conversa consigo e com o ambiente a sua volta.

Pode-se pensar que os estados psicolégicos e emocionais agem
de formas especificas na corporeidade de cada corpo, refletindo sobre
as transformacgoes que podem acontecer por efeito dos sentimentos,
uma certa sequéncia de a¢des corporais pode se tornar distinta, até se
tornar outro desenho apenas alterando o sentimento que influencia
essa movimentacdo. Tomando, novamente, a agdo de caminhar como
exemplo a ser citado, a forma de andar quando se esta com medo, apa-
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vorada, o andar pode tornar-se silencioso, consciente, cada passo é
desconfiado, a respiragao € alterada, o ritmo da movimentagdo tam-
bém muda, o corpo fica em alerta, tensionado, pronto para agir a qual-
quer sinal de perigo.

Em contrapartida, pense agora em um individuo que esteja ex-
tremamente feliz, alegre, sua postura sera mais ereta, olhar elevado,
seus movimentos serdao mais descontraidos, em um ritmo mais acele-
rado, gestos feitos inconscientemente. Em pessoas ansiosas, algumas
acdes se tornam tdo repetitivas que se transformam em manias ou vi-
cios, como roer as unhas, cogar a cabec¢a, morder os ldbios. Esses mo-
vimentos sdo, majoritariamente, executados de maneira inconsciente,
buscando aliviar as tensdes corporais que certas situacdes do cotidia-
no, como falar em publico, podem causar. Esses movimentos, curio-
samente, se tornam conscientes quando criam algum tipo de dor ou
ferida, o que ndo as impedem de continuar produzindo essas manias.

Os sentimentos ndo precisam, necessariamente, estar em sua
poténcia total para fazer essa diferenca, no cotidiano. Os humores se
alteram o tempo todo, estando presentes e agindo sobre cada detalhe
dessa danca naturalmente produzida pelos corpos em agao. As manei-
ras de (re)agir ao que se sente, geralmente, sdo diferentes, até mesmo,
pela bagagem e pelos habitos corporais que cada pessoa traz consi-
go, porém é possivel prever ou imaginar atitudes que sejam comuns a
grande maioria da populagdo. Assim, podemos pontuar que cada pes-
soa tem as reagdes ao mundo externo e interno que cercam os indivi-
duos, afetando seus comportamentos e suas formas de agir. Podemos
ainda inferir que um movimento ou uma agao executada com diferen-
tes sentimentos tornam cada movimento Unico, e essa movimentacao,
dentro de uma danca cotidiana, altera toda uma coreografia.

As mudangas climaticas também tém sua parcela de influéncia
quando se trata da composicdo das coreografias cotidianas. A tempe-
ratura do ambiente pode modificar a escolha de alimentos para serem
consumidos, como por exemplo, a preferéncia de um sorvete a uma
sopa em um dia muito quente, influencia na escolha da vestimenta,
em que ela também provoca modificagdes nas movimentagdes diarias,
agregando ou subtraindo gestos e acdes, colaborando para compor o
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desenho feito pelo corpo. Voltando ao dia quente, é possivel catalogar
alguns movimentos, por exemplo, passar a mao na testa para limpar o
suor, abanar as maos para produzir vento, colocar as maos acima dos
olhos para enxergar melhor. A mudanga climatica pode favorecer o au-
mento ou diminui¢do de certas agdes ainda mais comuns, como beber
agua, que se torna mais frequente em dias mais quentes. Em dias frios,
podemos citar movimentos como esfregar as maos para se aquecer,
colocar as maos nos bolsos, encolher o corpo. Em dias chuvosos, o mo-
vimento de abrir e fechar o guarda-chuva para entrar ou sair de algum
lugar se torna quase ritmado.

Quando se trata de lugares com a presenca de muitas pessoas,
é possivel encontrar corporeidades, movimentos, e até coreografias
semelhantes, pois um lugar como a escola, por exemplo, determina
certos modos de comportamento e como agir. Porém nenhum corpo é
igual ao outro, em cada minimo detalhe se encontra as singularidades
dos frequentadores desse ambiente. Do ponto de vista de uma pro-
fessora, reconhecer os desenhos de cada estudantes possibilita, como
afirma Luciana Arslan, “compreender a corporeidade nos ambientes
de ensino também ajuda a lidar com as maultiplas transformagdes que
ocorrem nos modos de aprender, por exemplo, em tempos de virtua-
lidades” (Arslan, 2020, p. 29). Dentro da escola, além dos corpos dos
alunos, encontramos também coreografias de outras pessoas que con-
figuram a hierarquia da escola, e as possibilidades de movimentagdes,
por exemplo, de uma pessoa que exerce o cargo de diretora da institui-
¢do, raramente, serd parecido com os corpos dos discentes que estdo
presente neste ambiente.

Uma série de fatores podem contribuir para a danga diaria de
cada ser humano. Observando o cotidiano de uma pessoa que exerce
um alto cargo dentro da escola, a vida fora do ambiente de trabalho
pode se assemelhar com diversas outras vidas e coreografias de ou-
tros individuos, porém quando estd representando a escola em seu
cargo dentro da direcao da instituicao escolar, percebe-se que toda a
corporeidade desse ser é alterada para uma movimentacdo que esta
atrelada ao cargo de trabalho dela. Quando essa diretora esta acompa-
nhada de outros, seus movimentos, gestos, manias, vocabularios serdo
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apropriados para aquele tipo de companhia. No momento em que um
aluno se faz presente, o desenho corporal ganha novas nuances, o tra-
tamento para com o estudante, a postura, e a movimentac¢do corporal
se alteram; as coreografias se entrelagam e originam outras mais.

Para maior aprofundamento acerca das dangas cotidianas que
fazem parte das vidas das pessoas, e que mesmo assim podem passar
despercebidas, a analise do corpo de outras pessoas se faz fundamen-
tal para encontrar semelhangas e diferencas entre pessoas que estdao
frequentando o mesmo ambiente. Desta forma, as inquietagdes lanca-
das nesse texto serdo os propulsores para uma pesquisa que investi-
gue o processo de corpos em acao formando seus desenhos e colorin-
do o espaco onde estdo presentes.

Como metodologia para o desenvolvimento deste estudo, o pro-
cesso de observacdo é a grande chave para a realizacdo das investi-
gacoes sobre a danga diaria presente nos corpos vivos. O objeto a ser
observado é a danga cotidiana que se encontra dentro de sala de aula
e entender a coreografia particular e coletiva dos individuos que nela
se relacionam. Essa andlise sera essencial para encontrar um possivel
resultado, ou cada vez mais reflexoes.

A sala de aula como um ambiente pulsante através do encontro
dos mais diversificados corpos, movimentos, experiéncias, vivéncias
e, até mesmo, hierarquias, faz com que este lugar cheio de vida possua
muitos entrelacamentos das esferas particulares com a convivéncia
dentro de um coletivo. A observacao sera necessaria para encontrar
as relagcdes que os corpos fazem entre si e despertam movimentagdes
semelhantes, respeitando as condigdes presentes e interagindo com o
ambiente propriamente dito, como moveis e objetos que sdao encon-
trados nas salas de aula.

0Os movimentos repetidos por todos os alunos, que independen-
te da singularidade de cada um, que estdo presentes em, majoritaria-
mente, todos os dias neste local poderao ser observados e catalogados.
A observacdo dessa pequena base de movimentos cotidianos dentro
da sala de aula, que fazem o préprio local ter uma danga particular,
que se encontra apenas com aquele coletivo, é objetivo de pesquisa
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da autora, e se encontra em processo de realizacdo no momento da
escrita deste capitulo.

A observacgdo do coletivo/comunidade escolar se complementa
com a analise das particularidades, habitos e manias de cada aluno,
que contribui com o seu individual para a construgdo do coletivo. As
observagdes em sala de aula auxiliam na reflexdo sobre as diversas
relagdes e conexdes que os discentes podem fazer e como cada corpo
reage a interacdo com todos os fatores que podem influenciar suas
movimentagdes, incluindo nesse contato outras coreografias e dangas
diarias.

A partir das andlises observadas, serd possivel reconhecer as
movimentagdes singulares que cada aluno tem quando se relaciona
com a professora ou outros estudantes, e como isso é incorporado e
reflete na movimentacao pessoal de cada um. Perceber as relagdes
com as proprias davidas e o processo de ensino-aprendizagem, seus
sentimentos, observar as mudancas na coreografia corporal de cada
um quando estao sujeitos a normas que moldam a movimentagdo den-
tro do ambiente escolar sera de grande valia para estudos corporais e
coreograficos.

Ap6és recolher essas informagdes do ambiente da sala de aula,
duvidas e observacgdes, além de outras reflexdes pairam no ar. Com o
impulso de agdes e atividades cotidianas, inspiracdes e ideias podem
surgir, abarcando novas possibilidades de criacdo artistica. Com os
movimentos coletados, a gama de combinag¢des e sequéncias podem
ser criadas a partir de gestos e acdes identificadas na sala de aula, tan-
to dos alunos quanto da professora. A mescla de movimentos que pul-
sam no ambiente escolar podem gerar diversas outras coreografias.
Nossa premissa é utilizar-se dessas pequenas coreografias cotidianas
e criar uma danca diaria, entendé-la e talvez transforma-la em cena,
a depender dos rumos que o processo e o projeto de pesquisa tomar.

A partir das andlises feitas sobre a movimentagao cotidiana dos
corpos, a arte pode se inspirar e se apropriar das acdes que, muitas
vezes, ndo sdo consideradas artisticas e transforma-las em arte, tra-
zer um novo significado, questionamento, uma nova cor para algo que
passa despercebido pela correria ou pela rotina diaria das pessoas.
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Os corpos criam, excluem e ressignificam movimentos de forma in-
consciente, quando a devida atenc¢ao é colocada sobre as movimen-
tacdes desses corpos em acgdo, trabalhando, brincando, andando, se
exercitando, percebe-se que se esta dancando o tempo todo, cada um
em seu ritmo, com suas facilidades, dificuldades, emocgdes, trajetorias,
memoarias.

74



REFERENCIAS

ARSLAN, Luciana Mourdo. Corpo (sentido): corporeidade e estesia nos processos

de ensino-aprendizagem. 1. ed. Uberlandia, MG: Regéncia e Arte Editora, 2020.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia. Re-
vista Brasileira de Educacao, Rio de Janeiro, n. 19, p. 20-28, 2002. ISSN 1413-
2478. Disponivel em: http://educa.fcc.org.br/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S1413-24782002000100003&Ing=pt&nrm=iso. Acesso em: 06 mar. 2024.

LOUPPE, Laurence. Poética da dan¢a contemporanea. Traducio: Rute Costa. Lis-
boa: Orfeu Negro, 2012.

VIANNA, Klauss. A Danga. 6. ed. Sdo Paulo: Summus, 2005.

75






Voltar ao Suméario
4

3

- Capitulo 5
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TEATRAL-MUSICAL
UNIVERSITARIA EM
CONTATO COM A
COMUNIDADE

Lorena lMaria de Jesus ¥lumignan
Mariluzi Cordobal Capelari
Marcos Machado Chaves

Arte e cultura sdo palavras que se entrelagam. Ao observar seus
conceitos, e sem deixar arte em segundo plano, mergulha};em‘os nas
reverberacdes do termo cultura porque sua presenca na sociedade
€ basilar ao pensar em imagindrios sociodiscursivos que.represen-
tam espacos. Pulsando esse pensamento, dialogaremos com Michael »
Denning, historiador cultural, com seu livro A cultura na era.dos trés.
mundos (QQOS), para entender algumas reverbera¢des que nos cons-
tituem e, pogteriormente, observar um micro recorte da comunida-
de local naﬁentativa de responder: precisamos de distintos acessos
populares a5 obras artisticas para potencializar recepcdo teatral* de

D ——————— L
4 Para compartilhamento em wiés introdutdrio: distinta da producio teatsal, *
geralmente elaborada por artistas em processo de criagdo (anterior.e durante a




um espetaculo em cartaz? A arte produzida em nossa cidade é por ela
consumida, ou ainda, por que, em alguns casos, ndo temos o habito de
consumir a cultura local?

A respeito da primeira pergunta e para nossa pesquisa, a recep-
cdo teatral em questdo aborda o espetaculo de Teatro Musical cons-
truido em Dourados, Mato Grosso do Sul, montado pela 132 Turma de
Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados em con-
tato com os Projetos TMUS® - Teatro Musical da UFGD. O espetaculo
O Rei Ledo br-py (2023) estreou no més de maio, inspirado tanto na
animacao O Rei Ledo (1994), dos Estudios Disney, dirigida por Roger
Allers e Rob Minkoff, com roteiro de Linda Woolverton, Irene Mecchi e
Jonathan Roberts, quanto na versao live action (2019), dirigida por Jon
Favreau e roteirizada por Jeff Mathanson. A adaptac¢do desloca a nar-
rativa para “algum lugar entre o Brasil e o Paraguai” (Catarse, 2023),
aproximando-a de contextos regionais e da proposta cénica da peca,
com personagens humanizadas. A proposta de trabalhar com uma
obra popular, presente no imaginario da sociedade, se deu no intuito
de tentar ampliar o interesse da comunidade em assistir a referida
montagem teatral-musical.

Na segunda pergunta, os termos destacados precisam ser am-
pliados. Primeiramente problematizamos a palavra consumo (e seus
derivados) quando tratamos de obras artisticas, por entender que a
palavra ndo é a melhor opgao de escolha na Arte, pois o viés capita-
lista — do que pode ou nao ser venddvel — tém algum potencial de
enfraquecer a discussao/postura que defendemos de livre expressao
no fazer artistico. Uma obra de arte ndo precisa ter, necessariamente,
o intuito de ser capitalizada. Todavia, também sendo consumo a uti-

apresentacdo), a recepcao teatral estuda/observa as pessoas espectadoras em con-
tato com a pecga apresentada. O professor Clévis Massa, no texto “Redefini¢cées nos
estudos da recep¢io/relagio teatral” (2008), observa atualizagdes do termo “recep-
¢d0” no teatro da contemporaneidade, onde quem assiste ndo esta em papel passivo
em relac¢do a obra artistica.

5 Projeto de Extensdo “Teatro Musical - ODS 4", vigente de 10 fev. 2022 a 30
nov. 2022; Projeto de Extensdo “TMUS em formacio de espectadores(as) - ODS 10",
vigente de 01 fev. 2023 a 30 abr. 2023; Projeto de Pesquisa “Teatro Musical: relagdes
entre a cena e a educagdo musical”, vigéncia 01 jan. 2022 a 30 out. 2027.
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lizacdo de servigos, em contato com a necessidade ou interesse das
pessoas que buscam os mesmos, a escolha por manter o termo em
nossa questao visa um didlogo fluido para futuras problematizagoes.
Quando evocamos a palavra consumo na arte, em nossa pesquisa, que-
remos dialogar a respeito do que as pessoas tém interesse em buscar
para si, o desejo de apreciar, assistir, reproduzir, guardar ou interagir.

O plano de trabalho que seguimos em nossa pesquisa, tem como
titulo “Teatro, Musica e Sociedade: andlise de uma adaptacao teatral-
-musical universitaria em contato com a comunidade”, e se propds a
interagir com os discursos — a respeito do fazer artistico — presen-
tes em nossa sociedade. Para tal, o autor e historiador cultural estadu-
nidense Michael Denning nos da pistas para melhor reverberarmos a
palavra (o conceito de) cultura.

[..] vemos o que poderiamos chamar, grosso modo, de concep-
¢des modernistas de cultura: a nogdo literaria e humanista da
cultura como um ideal, as artes e as letras, o “estudo e busca
da perfeicdo”, combinando “suavidade e luz” com “fogo e for¢a”,
para empregar as palavras de [Matthew] Arnold; e, por outro
lado, a nogdo antropolégica de cultura como um modo integral
de vida, o “todo complexo”, nas palavras de [Edward Burnett]
Tylor, de “conhecimento, crenca, arte, legislacdo, moral, costu-
me” e outras faculdades e habitos. Embora aspectos de Arnold
e Tylor parecam mais vitorianos que modernos, seus conceitos
de cultura ganharam projecdo na era moderna (Denning, 2005,
p. 87, grifo nosso).

Percebemos, pelas palavras de Denning, que as datadas obras
Cultura e anarquia (1869) de Matthew Arnold, e Cultura primitiva
(1871) de Edward Burnett Tylor, ndo s6 podem ser consideradas base
nas concep¢des modernistas de cultura, como podemos encontra-las
ainda hoje em nossa sociedade: de um lado a cultura enfatizando a
arte do “belo”, e de outro a cultura como habitos/costumes de seus
povos. O que uma pessoa quer dizer a outra quando profere: vocé é
uma pessoa culta. Nao estaria conectada com essas datadas visées? O
historiador segue, compartilhando que “essas concep¢des modernis-
tas da cultura dominaram a primeira metade do século [19]20 até que,
a partir dos anos 1950, novas defini¢cdes p6s-modernas de cultura sur-
giram” (Denning, 2005, p. 87), em atualiza¢des que podem nos levar a:
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Longe de marcar os lugares fora do império do capital, a cultura
era em si mesmo um dominio econémico, abrangendo os meios
de comunicacdo de massa, a propaganda e a producdo e distri-
buicao de conhecimento. Além disso, passou a significar ndo s6
as industrias culturais e aparelhos culturais do Estado, mas as
formas de subsisténcia e consumo de classe operaria, tanto os
bens e servigos fornecidos pelo Estado do bem-estar social ou
comprados no mercado, como o tempo de lazer e reprodugao
social fora do dia de trabalho (Denning, 2005, p. 90).

As inquietagdes que encontramos em A cultura na era dos trés
mundos (2005) nos levam a distintos lugares, também a problema-
tizar sistemas culturais que reproduzimos quando constatamos que
“ninguém de nods realmente trabalha, simplesmente vendemos nossos
dias de semana para comprarmos nossos finais de semana” (Denning,
2005, p. 101), em um choque de realidade que tangencia nossas pra-
ticas e fortalece estudos na busca de novas realidades para nossos
entornos. Choque esse que resgata ideais que propagam frases como
“a arte salva”, discursos que podemos encontrar e que dialogam, em
algum grau, com o que acreditamos: obras e a¢des artisticas possuem
potenciais tanto de nos fazer repensar contextos, inquietar e mobi-
lizar, como em aliviar cargas de viver em um dificil mundo desigual.
Consumir arte nos salva? Se sim, qual arte? Quais artes? Ao voltarmos
as andlises retomamos a pergunta: por que, em alguns casos, ndo te-
mos habito de consumir a cultura local?

Na tentativa de esbocar respostas e ampliar debates, nossa pes-
quisa convidou duas pessoas espectadoras que assistiram a estreia de
O Rei Ledo br-py (2023), representantes da comunidade douradense
que apreciaram o espetaculo de Teatro Musical universitario elabora-
do em sua cidade, e que dividiram suas impressdes conosco em um ba-
te-papo que compartilhamos nas redes do grupo de pesquisa E-caos -
Estudos Contemporaneos e Artisticos em Observacgdes Socioculturais.
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O que foi o episddio piloto de Papo TMUS?

Um podcast. Essa palavra dialogou com as preparac¢des de nos-
sa entrevista, da pesquisa de Teatro Musical da UFGD com as pessoas
convidadas/espectadoras que assistiram ao musical universitario O
Rei Ledo br-py (2023). Tivemos cinco pessoas participando desse ma-
terial audiovisual, trés que escrevem o presente texto e que ficaram
responsaveis pela organizacdao/preparacao do podcast, o professor-
-orientador Marcos Chaves na mediacgao, e as alunas-pesquisadoras
Lorena Flumignan e Mariluzi Capelari na conduc¢do das perguntas; e
para completar o quadro as pessoas que entrevistamos: Nana Cescao®
e Italo Gasparin’, que sio da comunidade douradense e assistiram a
estreia da peca teatral no dia 04 de maio de 2023 no Nucleo de Artes
Cénicas (UFGD).

Assim preparamos cameras, microfones, mesa de som, gravamos
o podcast no dia 08 de dezembro, e passamos por uma edicao de vi-
deo que compartilhou, no dia 30 de dezembro de 2023 — no canal
do Grupo de Pesquisa no YouTube® — o que chamamos de episddio
piloto de Papo TMUS?, um programa sul-mato-grossense de bate-pa-
po sobre Teatro Musical que quer fazer pontes com outros cenarios
brasileiros interessados nessa expressao/linguagem artistica, talvez
com projetos posteriores que possam captar e programar uma série a
partir dessa primeira experiéncia.

6 Espectadora teatral. Nascida em Dourados, MS, Nana Cescao trabalha como
assistente de embarque.

7 Espectador teatral. Também nascido em Dourados, MS, ftalo Gasparin é tra-
balhador bancério.

8 Grupo de Pesquisa e-caos — Estudos Contemporaneos e Artisticos em Ob-
servacgoes Socioculturais. No YouTube canal @pesquisaecaos - https://www.youtu-
be.com/@pesquisaecaos - também disponivel no Instagram.

9 Produzido pelo orientador do plano de trabalho “Teatro, Musica e Socieda-
de”, prof. Marcos M. Chaves, e pelas orientadas deste projeto, Lorena Flumignan e
Mariluzi Capelari. Contamos com o apoio nos bastidores de organizacao/producdo
da professora Ariane Guerra, uma das coordenadoras do Grupo de Pesquisa e-caos, e
das alunas de Artes Cénicas Isabela Teles e Maria Serafim, que fazem parte do grupo
e contribuiram na técnica de captagdo/gravacdo (iluminacgio e sonoplastia).
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No episédio primeiro do Papo TMUS ouvimos Nana e italo, nas-
cidos e residentes em Dourados, Mato Grosso do Sul, que compartilha-
ram suas experiéncias como espectadores/as de teatro musical. Suas
contribuicdes trouxeram perspectivas diversificadas e enriqueceram
a pesquisa. Os diferentes pontos de vista apresentados tornaram o
episddio uma fonte rica de didlogos sobre a recep¢do teatral. Em nos-
so espaco dedicado ao teatro musical e as produgdes sul-mato-gros-
senses, nosso objetivo principal foi promover uma conversa aberta,
dando voz ao publico e ouvindo atentamente pessoas que podem re-
presentar a comunidade local, o objetivo do Papo TMUS vai além de
simplesmente abordar o teatro musical, buscamos ativamente ouvir
e compreender o entorno e os pensamentos que compde o lugar em
que estamos inseridos/as. Valorizamos os pontos de vista (e de escu-
ta), criticas e opinides dos participantes, reconhecendo a importancia
dessas contribui¢cdes para enriquecer nossas pesquisas cientificas e
promover um melhor entendimento coletivo do que é fazer (e assistir)
teatro em nosso estado. Além disso, o podcast visou criar um ambiente
inclusivo e participativo, onde as vozes da comunidade sdo fundamen-
tais para a construcao de um dialogo plural. Ao promover essa inte-
racdo, almejamos fortalecer os lacos entre a producao académica e as
experiéncias vividas pela comunidade local, contribuindo para uma
troca de conhecimento enriquecedora para as pessoas envolvidas e
futuros/as leitores/as das reverberacoes dessa pesquisa. Com essas
pontuacdes norteadoras, conversamos sobre o musical O Rei Ledo br-
-py , montado pela 132 Turma de Artes Cénicas/UFGD em colaboragao
com os Projetos TMUS, e que estreou em 2023.

As perguntas elaboradas para os/as nossos/as convidados/as
partiram da reflexdo da peca teatral em questdo, mas abrangem vivén-
cias anteriores gerais e olhares sobre a arte local. Abordamos temas
como a frequéncia com que assistem pecas teatrais, a média anual de
espetaculos que costumam assistir, 0 impacto que essa peca especifica
teve neles como publico, experiéncias anteriores com obras artisticas
na regiao de Dourados, a visao sobre o papel do teatro na sociedade e
sua importancia continua na producao cultural, também tentamos per-
ceber se houve algum impacto — emocional e/ou transformador — ao
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vivenciar uma experiéncia teatral. No caminho, surgiram tantas outras
questdes relevantes que marcaram o podcast, destacamos alguns tre-
chos da entrevista no presente texto.

Recepgao teatral em conversagoes

No podcast realizado, foram feitas uma série de perguntas re-
lacionadas ao espetaculo O Rei Ledo br-py (2023) aos/as nossos/as
convidados/as representantes da comunidade douradense, Nana Ces-
cao e [talo Gasparim, além de questdes sociais/locais que perpassam
a producgdo e a recep¢ao da arte. Partimos de uma importante duvida
perguntada por Lorena, jd que a entrevista aconteceu no més de de-
zembro de 2023, surgiu a questdo: quantos espetaculos teatrais vocés
assistiram nesse ano? Nana respondeu:

Sé esse, somente esse. Olha aqui na nossa cidade é bem difi-
cil ter, sem contar que, ndo entrando em parte politica, mas ja
entrando, o nosso teatro [municipal] ta abandonado, entdo ndo
tem como fazer porque ndo tem patrocinio de ninguém. Entdo
€ bem... Deixa a mercé dos professores e dos alunos na parte de
arcar com todos os custos, entido é bem precario (Papo TMUS,
2023, Cescao).

Com esse comentario de Nang, comegamos a pontuar as proble-
maticas relacionadas as estruturas locais e também a falta de apoio
e valorizacdo — atreladas a questdes politicas. Sobre essa pergunta,
foi apontada a falta de acesso e os poucos lugares que proporcionam
apresentacdes teatrais na cidade douradense, na entrevista percebe-
mos que fora o Teatro Municipal de Dourados, indisponivel na atuali-
dade por reformas, os espacos culturais mais conhecidos na cidade,
que costumam proporcionar teatro, sdo dois: Casulo - Espaco de Cul-
tura e Arte, e Sucata Cultural. Nessa constatagdo, foi colocada a exis-
téncia de uma bolha, onde infelizmente muitas vezes as informacoes
(a divulgacdo dos eventos nessas casas) nao chegam para toda a co-
munidade local e sim, geralmente, para um determinado grupo (aca-
démico e/ou diretamente relacionado as artes), mesmo que, pontua-
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do pelo orientador no podcast, saibamos que esses espagos possuam
trabalhos fortes na tentativa de captagao e divulgacao de seus eventos.

Seguimos com as perguntas para entender a relacdo de interesse
e/ou consumo em arte das pessoas douradenses entrevistadas, Lorena
questiona sobre as pecas de teatro musical, se saberiam arriscar um
numero de vezes que puderam assistir esse género presencialmente
nos ultimos anos, ao que Marcos complementa:

A gente parte do pressuposto que se tem poucas ofertas de
teatro, ou supostamente poucas ofertas, aqui na nossa regido.
Teatro Musical a gente imagina que seja uma oferta ainda me-
nor. Entdo, nos dltimos anos, “O Rei Ledo br-py” foi a primeira, a
segunda, a terceira peca de teatro musical que vocés viram em
suas vidas ou vocés tiveram outras [pec¢as musicais apreciadas]?
(Papo TMUS, 2023, Chaves).

ftalo disse que “nos ultimos 35 anos eu assisti duas [pecas de
teatro musical], e uma delas foi‘O Rei Ledo, foi a segunda” (Papo TMUS,
2023, Gasparin)., pontuou brincando com sua idade, compartilhando
que assistiu a duas pecas musicais em sua vida, sendo o musical uni-
versitario douradense — objeto de nossa pesquisa — a ultima. Nana,
amiga de longa data de ftalo, relembra a ele que “na verdade foram
trés, uma do ano passado ‘O Doente Imaginario’, também foi meio que
musical” (Papo TMUS, 2023, Cescao).; e esse levantamento foi especial,
pois traz a relacao entre teatro musical e teatro musicado, quais os li-
mites entre ambas as vertentes? Doente Imagindrio (2022), peca de
Moliére feita em conjunto pelas trupes douradenses Cia. Ultima Hora
e Nucleo Cena Viva, tinha musicas originais cantadas pelo elenco, ao
passo que considerar essa montagem como musical ndo é pontuagdo
errOnea, embora, pelos grupos em questdo, tenham divulgado como
comédia musicada. Nana complementa e volta a pergunta ao dividir
que so6 assistiu a duas pe¢as musicais em sua vida — contando com a
de Moliere.

Reverberando a questdo anterior, pensar que essas duas pessoas
convidadas ao podcast sé6 tenham assistido a duas/trés pecas musi-
cais em suas vidas, nos parece um numero pequeno. Todavia, sabemos
que, ndo obstante, ha falta de oportunidade de assistir a Teatro Musi-
cal nos interiores brasileiros, e, neste interim, a presenca de um cur-
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so de Artes Cénicas de uma universidade publica faz a diferenca nas
cidades que possuem essa alternativa — como é o caso de Dourados.
ftalo assistiu a um musical a mais, porque fora, certa feita, a Sdo Paulo
assistir O Fantasma da Opera no Teatro Renault em 2019, no restante
Nana e ftalo contabilizam apenas O Doente Imagindrio (2022), da Cia.
Ultima Hora & Nicleo Cena Viva, e O Rei Ledo br-py (2023) da 132 Tur-
ma de Artes Cénicas da UFGD, por serem obras feitas e apresentadas
em solo douradense.

Na sequéncia da entrevista, foi realizada a pergunta sobre as
lembrancgas e as sensacdes que o espetaculo O Rei Ledo br-py pode ter
causado em quem assistiu, no que ftalo respondeu:

Vou falar igual meme: “emocionante” (risos), mas é, realmente
foi emocionante, vocé vé ali o pessoal cantando na sua frente,
toda aquela movimentacdo, eu acho bem legal. A musica emo-
ciona muito, e o teatro foi feito pra isso, entdo assim junta duas
coisas que quando a pessoa canta bem tem essa questio, do vo-
cal, é incrivel e a gente ndo ta acostumado a ver isso. Vocé v§,
eu mesmo na vida inteira trés eventos desse, ndo é comum pra
gente, entdo emociona bastante (Papo TMUS, 2023, Gasparin).

Nana também apresenta as suas perspectivas: “eu sempre gos-
tei de assistir filme musical, entao eu nunca tinha visto nada, é bem
emocionante, é de encher os olhos assim... Tinha partes que eu me
arrepiava” (Papo TMUS, 2023, Cescao). O espetaculo de teatro musical
O Rei Ledo br-py (2023) retrata questdes e vivéncias diretamente re-
lacionadas com as fronteiras do Brasil e Paraguai, tanto que essa pro-
posta consta no titulo da obra douradense, a partir dessa provocagdo
Lorena pergunta a respeito da adapta¢do da 132 Turma de Artes Céni-
cas, se os(as) espectadores(as) recordam sobre a releitura, as cenas e
musicas, se passar no contexto de fronteira entre o Brasil e Paraguai.
ftalo responde que a peca “retratou muito a nossa vivéncia aqui, muito
a nossa cultura” (Papo TMUS, 2023, Gasparin)., Lorena complemen-
tou perguntando se ja tinham assistido alguma obra artistica aqui na
cidade de Dourados - de teatro, danga ou de qualquer outro tipo de
expressao artistica - que fosse ambientada nos préprios contextos da
regido, Marcos complementa perguntando: na opiniao de vocés qual
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€ a importancia de ser trabalhada, na arte, questdes relacionadas ao
contexto que a gente vive?

E legal e envolve demais a gente, porque vocé se enxerga naque-
la situacdo, naquilo que ta acontecendo, na sua frente, coisa que
a gente ndo vé comumente da nossa regido, pelo menos a Uinica
que vi, assim, foi a do Rei Ledo, fora isso a Unica ambientacdo
que a gente vé é na novela e... [interrompe fala questionando a
novela] (Papo TMUS, 2023, Gasparin).

Alembranca de Italo, de certa forma, provoca as pessoas presen-
tes no podcast a pensar em uma telenovela recentemente gravada na
cidade de Dourados, e que, na opinido de algumas pessoas locais, nao
retratou — a contento — a cidade/regido. Tal pontuagdo nos faz pen-
sar que ndo basta apenas retratar contextos na arte, mas quem esta a
reverberar essas localidades? De que forma? Com quais atualiza¢oes?
Se uma producdo de fora quiser contar histérias de outras pessoas/
lugares, como potencializar fidelidades aos acontecimentos e vivén-
cias dos proprios locais? Dentro das conversas é apontada a falta de
valorizagdo artistica local, e que a grande valorizacao de toda a arte,
geralmente, acaba vindo de fora.

No espetaculo musical aconteceram algumas adapta¢des para
que a obra O Rei Ledo br-py (2023) se aproximasse do contexto, de
nossa realidade da fronteira, sobre as adaptacdes que foram necessa-
rias serem feitas, Marcos compartilha algumas delas:

Aproximando as questdes do tereré, da musica, Rei Ledo, adap-
tando muito, influéncias... A gente pegou [o estilo musical popu-
lar] reggaeton da fronteira. Das musicas [da peca], “Con calma”
— que nao tem na obra original do Rei Ledo — a gente trouxe
pra Sarabi e Sarafina cantar no banho das criancas Nala e Simba
(Papo TMUS, 2023, Chaves).

Marcos continua a sua contribuicdo, a respeito das releituras que
buscam valorizar contextos regionais e/ou perpassar desejos de expe-
rimentacao do elenco, falando sobre outra musica adaptada e cantada
pelas atrizes-cantoras-bailarinas e pelos atores-cantores-bailarinos
(conceito/juncao de Tiago Mundim ao/a artista de Teatro Musical):
“outra adaptacao que as pessoas do GT [Grupo de Trabalho] de Prepa-
racdo Musical fizeram na peca é o mashup Believer com Se Preparem”
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(Papo TMUS, 2023, Chaves).; sendo a primeira can¢do oriunda da ban-
da Imagine Dragons, em nova letra de musica que manteve desenho
melddico do material inspirado — ao mesmo tempo que comentava a
histdria, e “Se Preparem” uma tradicional musica dos filmes de O Rei
Ledo na cena de Scar com as hienas. O espetaculo teatral universita-
rio teve como inspira¢do principal as obras originais da Disney O Rei
Ledo (1994 e 2019), o que fez com que, automaticamente, algumas
cenas atualizassem memorias afetivas da plateia. Desse modo foi feito
o questionamento pela Lorena:

A pega teatral O Rei ledo br-py é uma adaptagio do classico da
Disney O Rei Ledo, quais pontos vocés recordam entre a inspi-
racdo original oriunda da animagdo com a adaptacdo feita na
UFGD? Tem alguma musica, alguma cena ou qualquer outro de-
talhe que chamou muito a aten¢do de vocés? (Papo TMUS, Flu-
mignan, 2023).

[talo comenta “dos fragmentos que vi do Rei Ledo, [...] tem uma
musica especifica que é do Timao e do Pumba, Hakuna Matata” (Papo
TMUS, 2023, Gasparin)., responde o espectador douradense pontuan-
do lembrangas musicais da peca douradense assistida. Nan4 e Italo,
ao longo de todo o podcast, relembraram momentos que os/as mar-
caram, nos mostrando a importancia de continuar pesquisando e pro-
porcionando Teatro Musical na cidade via universidade. O acesso a
arte, ao teatro, infelizmente ainda nao é algo comum, onde todas as
pessoas podem e tém condicdes de ir. E esperado que em um futuro
préximo essa seja uma mudancga, que as pessoas tenham mais acesso e
oportunidade, ndo sé de apreciar, mas também fazer arte. Diretamen-
te relacionado a esse assunto, foi feito o questionamento:

0 espetaculo de teatro musical “O Rei Ledo br-py” foi realizado
pela 132 Turma de Artes Cénicas da UFGD, que é a Universida-
de Federal da Grande Dourados, ele foi feito de forma gratuita
e aberta ao publico em geral. Nos seus pontos de vista, qual é a
importancia desse fator - de proporcionar teatro de forma aces-
sivel a comunidade? (Papo TMUS, 2023, Flumignan).

[talo, responde:

Nossa, faz toda a diferenga. Eu queria, eu sai de 14 maravilhado,
cheguei em casa e queria levar a minha mae, minha sobrinha, e

87



ai a gente até perguntou se vai ter mais e tal... E teve outros dias,
mas ninguém podia nos dias, e enfim... A gente sabia que era
um projeto e que depois nio teria outras apresentagdes, mas eu
queria convidar todo mundo pra ir assistir, justamente porque
é acessivel, é uma qualidade maravilhosa, e fora a emocio que
vocé sente assistindo (Papo TMUS, 2023, Gasparin).

Nana também apresenta o seu ponto de vista: “eu acho que pra
crian¢a seria uma, que nem a sobrinha dele tem 10 anos, ela ficaria
encantada, eu acho que deveria ser levado ao publico [...] ndo s6 o pu-
blico académico, e por isso aimportancia” (Papo TMUS, 2023, Cescao).
O espetaculo musical foi realizado e teve acesso gratuito para o publi-
co, porém a locomogao até o espaco de apresentacdo (Unidade 2 da
UFGD) acaba nao sendo facil, e os horarios de 6nibus nao sao flexi-
veis, 0 que, consequentemente, nao facilita. Diretamente relacionado
com esse assunto, {talo complementa: “uma outra questio também é
a distancia né, a faculdade é distante da cidade, entdo é uma coisa que
dificulta o publico geral, pra gente, facil, a gente tem carro, mas nem
todo mundo tem carro pra ir” (Papo TMUS, 2023, Gasparin). Nossa
realidade na UFGD, do prédio do Nucleo de Artes Cénicas — onde ge-
ralmente fazemos as apresentagdes teatrais do curso, é a constatacdo
da dificuldade de acesso. Campus distante, pouca opc¢do de transporte
publico coletivo, alto valor para transporte via aplicativo e/ou taxis,
e pouco conhecimento da populacdo douradense sobre o prédio em
questdo... Seria pela distancia? Pelo interesse em consumir arte? Por
que muitas obras gratuitas proporcionadas pelo curso nao geram for-
te engajamento da sociedade local?

Nossa pesquisadora de Ensino Médio em Iniciagao Cientifica,
Mariluzi Capelari, realizou duas perguntas que foram de fundamental
importancia para complementar a entrevista: na concepg¢ao de vocés,
como veem o papel do teatro na sociedade? E qual a importancia de
continuar produzindo e apresentando pecas teatrais? Nana responde:

Olha é muito bom expandir isso, porque tem gente que tem um
dom, vamos colocar pra esse lado, mas ndo sabe, nunca viu, e as
vezes pode se identificar entdo... JA um segmento de, vamos di-
zer assim, achar um caminho que a pessoa quer seguir e nunca
viu, e colocando isso em pratica isso é muito bom (Papo TMUS,
2023, Cescao).
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[talo complementa: “sim, faz total diferenca na vida da pessoa se
identificar com uma coisa que ela goste” (Papo TMUS, 2023, Gasparin).
Marcos contribui expondo um ponto de vista de suma importancia, e
muito caro para nossa pesquisa, problematizando o conceito de dom:

A gente pesquisa bastante sobre essas questdes, e na arte, essa
palavra dom, vira e mexe ela aparece.. A gente problematiza
bastante ela, valoriza [ou entende] a inser¢do dela na comuni-
dade, mas também tenta expandir porque algumas pessoas tém
aleitura de que [com 0] dom, as pessoas nascem e ndo precisam
estudar (Papo TMUS, 2023, Chaves).

Respeitosamente tentamos explicar que a palavra dom, na arte,
é capciosa, como os estudos que ressaltamos:

Dadiva, qualidade natural, merecimento, privilégio, sdo verbe-
tes que materializam o imaginario que possuimos a respeito da
palavra dom. Com a constatagdo dos imaginarios que esta pa-
lavra carrega, podemos entender o perigo de manter o uso de
“dom” no aprendizado musical de criangas, jovens e adultos: se
para fazer musica é necessario um donativo divino adquirido,
as dificuldades que os estudantes encontram podem ser enten-
didas como uma mensagem de que eles ndo possuem tal vanta-
gem (Chaves, 2017, p. 132)%°.

Nana compreende a problematizacdo e contribui pontuando a
necessidade de estudar, se dedicar, aperfeicoar... Percebemos que esta-
mos em sintonia, o que, por tras, queremos ressaltar em comum é que
ha falta de acesso, entendemos que, as vezes, faltam oportunidades
para que as pessoas possam fazer arte.

Chegamos a ultima pergunta do podcast: “na opinido de vocés,
qual foi o impacto emocional e transformador que vocés tiveram ao
ter uma experiéncia teatral ao vivo?” (Papo TMUS, 2023, Capelari). [ta-
lo responde:

Nesse caso especifico, cara, eu acho que puxa muito da nossa
infancia, porque é uma coisa que a gente vivenciou l4a atras, e
ainda tem aquele contexto da nossa regido... Entdo tudo puxou

10 Problematizacdo compartilhada pelo autor na Societa Italiana per 'Educa-
zione Musicale (SIEM), a partir de Macerata, Italia, publicada no Quaderni di Peda-
gogia e Comunicazione Musicale (2017).
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para o nosso lado emocional, pra conquistar a gente de algum
jeito (Papo TMUS, 2023, Gasparin).

Nand, acrescenta: “sim, no meu caso mexeu com a minha in-
fancia, porque eu assisti muito [a obra de referéncia], e ver ao vivo e
adaptado a nossa vivéncia aqui... E muito legal, foi muito emocionante”
(Papo TMUS, 2023, Cescao). Fechamos a entrevista, o Papo TMUS, com
a sensacao de que as pessoas convidadas estavam gratas por tudo, por
ter assistido a obra musical universitaria feita em dourados, pela co-
nexao de um classico adaptado ao teatro com muita musica, pela opor-
tunidade de falar a respeito... Assim como nos, pesquisadoras, estava-
mos gratas pelos didlogos, pelas trocas que propiciam entendermos
melhor a relacdo entre producao e recepcdo teatral. O Rei Ledo br-py
(2023) marcou, ndo apenas por ser a primeira obra de Teatro Musical
apresentada/elaborada na Universidade Federal da Grande Dourados
dentro do curso de Artes Cénicas, mas por plantar uma semente que
observa a demanda latente desse género teatral na comunidade local.
H4 interesse em obras musicais em nossa regido, precisamos ampliar
estudos, pesquisas e praticas que coloquem Dourados dentro das ro-
tas do Teatro Musical nacional.

Conclusao

O ponto de partida de nossa escrita esteve em Michael Denning,
ao estudar arte e cultura e perceber que em uma das acepg¢des, “cul-
tura é um modo de resumir as maneiras pelas quais os grupos se dis-
tinguem de outros grupos” (Denning, 2005, p. 100). Contextos impor-
tam. A arte, a cultura local importa. Entender quem somos, o que nos
forma, é relevante. Nesse sentido, a montagem universitaria de Teatro
Musical O Rei Ledo br-py (2023), elaborada pela 132 Turma de Artes
Cénicas da UFGD em contato com os Projetos TMUS, foi um presen-
te para a comunidade douradense no ano de 2023, um convite para
apreciar uma pec¢a adaptada a nossos contextos sul-mato-grossenses



de fronteira, visitando uma obra classica que esta no imaginario de
muitas pessoas.

Em outro momento de nossa pesquisa, jd pontudvamos que
quando se pensa em Teatro Musical, ndo obstante suscitamos a ima-
gem de espetaculos grandiosos provenientes da Broadway e/ou West
End (Mundim, 2021) como um dos primeiros acessos que surgem em
nossas mentes. Estruturas majestosas, montagens robustas. E reafir-
mamos que tal imaginario ndo precisa ser, necessariamente, constitui-
do desta forma: calcada na imponéncia espetacular para se fazer um
musical no Brasil. Bradamos quantas vezes forem necessarias: existem
muitos tipos de teatros musicais em nosso pais, diversas influéncias
e referéncias. Reforcamos esse pensamento para compartilhar que
a experiéncia — de certa forma audaciosa — de montar um musical
na universidade douradense, com poucos recursos financeiros, dialo-
ga com as possibilidades e com os desejos presentes. Ha demanda de
musical em nossa regido. Se o resultado da montagem, para algumas
pessoas produtoras, ndo fora o requerido enquanto projeto ideal, para
as pessoas em recep¢do teatral, espectadoras, ha distintas reverbera-
cOes positivas. Percebemos, pela entrevista no Papo TMUS, que mui-
tos olhos brilharam assistindo uma pe¢a musical em solo douradense,
numa experiéncia que buscou acesso publico, gratuito e de qualidade.

Precisamos potencializar experiéncias teatrais-musicais em nos-
sa regido, precisamos ouvir mais a comunidade para entender como
ampliar o acesso e a participacdo de um publico plural que ndo tenha
lacos visiveis com a instituicdo de ensino (que compartilha as obras
cénicas oriundas de suas graduacdes em arte). Como nossos estudos
artisticos podem chegar nos mais variados lugares de nossa cidade,
assim contribuindo com a formacgao de plateia? Como a arte aqui pro-
duzida pode melhor reverberar em nossas periferias? Sao perguntas
sem respostas definitivas, e que nos motivam a continuar a pesquisa e
a pratica teatral.
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Voltar ao Suméario
4

Capitulo 6

CORPOS E OBJETOS

EM PERFORMANCE:

... EXPLORACOES EM MEIO. *
AO CAOS ‘

Beatriz Gabriele Rodrigues
Kayque Rodrigues Paiva
José Oliveira Parente

Introducao

Este texto é um recorte de duas pesquisas de inicia¢do cientifica,
orientadas por mim, Prof. José Parente, no ambito do Prograrﬁa Ins-
titucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica (PIBIC), da Universidade
Federal da Grande Dourados (UFGD) entre os anos de 2020 e 2021

. £ realizadas em conjunto pelos estudantes do curso de Artes Cénicas *
Beatriz Gabriele Rodrigues e Kayque Rodrigues Paiva. Ambos vinham.
desenyol\nerldo uma experimentagdo por conta propria em torno da
relagdo do cgrpo com a mascara neutra a qual, posteriormente, foram
agregados qutros elementos como objetos descartados. Estas expe-
riéncias] até entdo realizadas de forma intuitiva, culminaram com a
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realizacdo de um video, repleto de imagens instigantes, com o qual
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tativas, claramente uma proximidade com procedimentos artisticos
contemporaneos, principalmente a performance e também uma se-
melhan¢a com o que conhecemos como Teatro do Objeto Imagem ou
Teatro Visual. Ap6s a aprovacgdo dos projetos, iniciamos uma pesquisa
tedrica a fim de compreender melhor alguns conceitos relacionados
tais como: hibridismo, imagem, simbolo, mito e arquétipo, entre ou-
tros. Era o auge da pandemia, e por isso por um certo tempo todas
as atividades aconteciam de forma online. Com o abrandamento das
regras de isolamento social, ambos retomaram a pesquisa pratica, rea-
lizaram dinamicas e exercicios que culminaram com experimentos em
locais publicos. O conceito de Teatro do Objeto Imagem foi uma refe-
réncia util no inicio, mas o foco da dupla ndo era exatamente criar uma
cena ou um espetaculo nessa linguagem, conforme se vera ao longo do
texto, e sim realizar algo mais préximo da performance, explorando
as possibilidades do corpo em conexao com mascaras, objetos e o am-
biente e incorporando o acaso e o improviso como metodologia.

Para este capitulo, optei por dar voz aos dois estudantes, al-
ternando seus discursos, uma vez que a pesquisa foi realizada con-
juntamente por ambos. Acredito que, desta maneira, o leitor tera uma
compreensdo mais ampla e completa do que foi o processo. Menciono
também, ao longo do capitulo, de quem é a autoria de cada trecho.

Apresentagoes

Beatriz: Este € um recorte de uma série de experimentacdes que
se iniciam como uma pequena fagulha acesa na disciplina Teatro de
Animacdo ministrada pelo professor José Parente, na graduacdo em
Artes Cénicas da UFGD, que foi interrompida pelo estado de emergén-
cia mundial causado pela Covid 19, e se transformou em uma imensa
fogueira durante aqueles dois anos de isolamento (2020/2021).

Em teoria, aqui tratarei especificamente da atuacao no Teatro
do Objeto imagem a partir das minhas vivéncias junto ao meu melhor
amigo e parceiro artistico Kayque Paiva, mas a Kaos Producdes (nosso
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grupo de criacdo) nasce e se sustenta da intensidade, paixao, saudade,
inconformidade, esperanca e desesperanca; 6dio e, principalmente,
amor. Entdo, com certeza, esses sentimentos se farao presentes nesta
escrita e serdo parte indispensavel no trabalho de atuacao desta lin-
guagem que existe ha algum tempo, mas se fez tdo particular e nossa.
Para que vocé, leitora ou leitor, deste relatério entenda, ou melhor, sin-
ta, é preciso que eu me apresente e apresente a vocés a Kaos Produ-
coes.

Sou Beatriz Gabriele apaixonada por teatro desde o quinto ano
do ensino fundamental. Paixao mesmo. Um sentimento intenso que
surgiu quando a escola me levou para assistir o primeiro espetaculo
da minha vida, O mdgico de Oz, e eu decidi que a Doroth era o amor da
minha vida. Eu era uma crianca deslumbrada por algo novo que ndo
teve a oportunidade de se desenvolver no momento. Por muito tempo
fiquei achando que meu sentimento se referia a personagem mesmo,
até o ensino médio, quando encontrei o curso de inicializacdo teatral
oferecido gratuitamente pelo SESI/SP de Sao José dos Campos, minha
cidade natal. Entdo entendi que era o teatro que tinha me cativado,
descobri que existia uma faculdade de artes cénicas e encontrei minha
profissao.

Kayque: Sempre tive uma certa proximidade com a matéria de
Artes desde muito cedo e também no decorrer do caminho tive profes-
soras que sempre estimulavam o fazer artistico, que foram fundamen-
tais na minha trajetodria e que hoje eu as levo como referéncia. Logo,
0 meu primeiro contato com o teatro acontece na escola e também na
igreja. Chega um momento na vida escolar no qual somos muito ques-
tionados sobre a area que pretendemos seguir, campo profissional,
vestibulares, universidades, empregos, carreiras; e mesmo sem mui-
tas certezas eu sabia que seria algo relacionado com as artes. Assim,
acabei ingressando na UFGD em 2017, no curso de Artes Cénicas.
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Génese da pesquisa

Beatriz: Chegando na universidade, um horizonte e novas pai-
x0es se abriram em minha frente, amava cada aula, cada area, cada re-
lacdo, cada luta que surgia e vivia tudo com muita intensidade. Sempre
tive muita dificuldade em focar em um tnico ponto para ir mais a fun-
do. Quis e quero experimentar todas as formas possiveis de expressao
artistica. Mesmo sem saber a principio, sempre foi ai que residiu meu
interesse pelo teatro de formas animadas. No quarto semestre do cur-
so, na disciplina Encenacdo II, minha turma montou o espetaculo Este
lugar estd ocupado?. Foi um processo intenso e de grande transfor-
macgao para todos que dele participaram. Nesse momento me envolvi
mais com o cendrio e figurinos, identificando um interesse maior pelos
objetos de cena e me aproximei muito do Kayque Paiva que também
se apropriou destas areas e trabalhou com questdes bastante pessoais
durante o processo de criacdo deste espetaculo. Aqui se da o nosso
primeiro trabalho juntos, pesquisando e construindo as imagens.

Kayque: Alguns semestres depois, comegamos a cursar a disci-
plina Teatro de Animagdo com o professor José Parente e foi quando
nasceu esse desejo pelo teatro de mascaras. Tivemos poucas aulas e
experimentamos jogos com a mascara neutra, o que ja foi suficiente
para que eu e a Beatriz ficadssemos criando varias coisas na cabeca.

Beatriz: Tivemos apenas algumas aulas introdutérias com mas-
caras neutras, mas ja ficamos muito animados. Todo intervalo e fim de
aula conversavamos e vislumbravamos cenas e imagens usando mas-
caras. Foi quando a pandemia nos encontrou e precisamos parar tudo
e nos isolar. O Kayque foi para a cidade dele e eu fiquei em Dourados. O
que era para ser duas semanas se tornou um més de muita ansiedade
e busca por formas possiveis de expressar tantas angustias.

Impulsionada por um edital langado pela Aduf/Dourados!! man-
dei para o Kayque um texto que eu tinha escrito e propus que, a distan-
cia, criassemos um video para nos inscrever. Com a ajuda de sua irm3,
ele criou as imagens e eu gravei o texto em audio. Fomos contempla-
dos. E continuamos alimentando nossa relagdo artistica e pessoal a

11 Associagdo dos Docentes da Universidade Federal da Grande Dourados.
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distancia, trocando sentimentos e rascunhando possibilidades de nos
expressar em um momento em que as telas eram o tinico meio de con-
vivéncia humana. Quando ele voltou para Dourados, em julho de 2020,
criamos o primeiro video, naquele momento apenas pelo impulso de
expressar as angustias de viver o caos mundial, a saudade, o medo e
um pouco de esperan¢a na arte, sem procurar referenciais tedricos,
mas com os atravessamentos que foram brutalmente cortados pela
pandemia latentes, com muitos referenciais audiovisuais e musicais,
nasceu a Kaos. Na varanda da casa do Kayque montamos um cena-
rio para uma experimentac¢do cénica/audiovisual. Coletamos na rua
alguns galhos e flores, unindo-os com uma saia branca e meu cabelo
rosa em sons de floresta nasce uma elfa em crise com seus sentimen-
tos e fé na arte. A Kaos.

Kayque: Montamos o cendrio na sacada do meu apartamen-
to, Pensamos em usar dos meios naturais para a composicdo; entdo
recolhemos galhos, folhas e flores da rua, usamos tecidos brancos, o
figurino também era branco. Utilizamos um espelho e também um li-
quido rosa feito com tinta. A musica se fez presente nesse processo
como estimulo e mesmo com o barulho da avenida logo tudo isso me
transportou para outro lugar. Fiz as imagens de forma totalmente ex-
perimental. A relagdo que eu e a Beatriz construimos juntos me per-
mitia enxergar dentro do caos uma sensibilidade e algo que era bom.
Eu sempre estive muito a vontade nas gravacoes, sempre pude expe-
rimentar e mesmo dentro de todo aquele turbilhdo de sentimentos
sempre encontrdvamos o prazer de estarmos juntos. Foi nesse lugar
que a Kaos nasceu.

Sequéncia da pesquisa e inicio das iniciagoes cientificas

Beatriz: Mais para frente quando nos aproximavamos do segun-
do ano de pandemia sem sinal de melhoras, as esperancas foram dimi-
nuindo e as revoltas se intensificando. Nas poucas vezes que saimos
de casa para ir ao mercado ou a feira, comegamos a notar a quantidade
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absurda de garrafas de vidro que havia na rua. Vimos caixas de pape-
lao cheias de garrafas de cerveja, garrafas no meio-fio, nos canteiros,
nas lixeiras, por todos os cantos que passamos. Fiquei um tempo com
aquela inquietacdo até encontrar uma imagem no Instagram que me
causou um insight. Escrevi um texto e mandei mensagem para o Kay-
que. Muitas mensagens. Sabia que nao era s6 a mim que o vidro tinha
chamado, que o Kayque também se identificava com aquele objeto mal
descartado. Ele topou.

Kayque: Um dia, a Beatriz me escreveu pensando na utilizacdo
e retirada dessas garrafas da rua e como esse material estava conver-
sando de alguma forma comigo eu logo aceitei. Depois disso, escolhe-
mos um dia para sair na rua recolhendo o material. Lembro que nesse
dia coletamos muitas garrafas de vidro, um nimero muito maior do
que esperavamos e talvez precisassemos. Levamos tudo para a casa da
Beatriz onde aconteceriam as gravacdes.

Beatriz: Escolhemos um canto da minha casa onde deveria ser o
estacionamento. As paredes eram brancas e o piso de concreto. Kay-
que trouxe a ideia de cobrir o chdo com terra e usarmos velas. Carre-
gamos varias caixas de terra do terreno ao lado de casa, cobrimos o
chdo com terra, colocamos alguns caixotes, colamos garrafas inteiras
na parede, algumas quebradas no chdo, duas em um arquinho com
velas nas pontas para aderecgar a cabeca. Como figurino, costurei duas
meias-calgas para um macacao bem justo sem dedos das maos ou dos
pés, uma coberta preta grande que eu tinha acabado de comprar, a
mascara neutra feita de papietagem para a disciplina Teatro de Ani-
macao e outra do mesmo material, que cobria totalmente os olhos.

Essa experimentacao foi carregada de sentimentos pesados, eu
ja ndo tinha mais esperanca de um fim para o isolamento social, esta-
va desacreditada que a sociedade poderia encontrar harmonia entre
si e com os demais seres vivos. Sentia que a natureza queria o fim da
humanidade e gostaria muito que ela concretizasse sua vontade. Eu
me sentia como aquele vidro mal descartado, uma matéria organica
obrigada a se transformar para satisfazer desejos futeis de humanos
rasos e depois largada em qualquer canto a fim de nunca se decompor
completamente, nunca voltar a ser matéria organica.
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Kayque: Essa gravacao me foi muito importante, tanto que temos
um fragmento desse dia tatuado no peito esquerdo. Esse processo foi
um rasgo literalmente, um rasgo de sentimentos, um rasgo de colocar
para fora o que nao cabia dentro da gente, um rasgo por estarmos tra-
balhando com vidros, tanto que acabei rasgando os dedos também.
Até o fim do isolamento, outras experimentagdes aconteceram, com e
sem o auxilio e apoio de leis emergenciais como a Lei Aldir Blanc, mas
foi com este video que fomos buscar orientacdo dentro da academia.

Beatriz: Muita coisa aconteceu depois desta experimentacdo e
antes do isolamento acabar, mas foi com este video que contatamos o
professor José Parente em busca de orientacdo e é dele que surgem as
primeiras indagacdes a respeito do objeto. Essa, a meu ver, foi a expe-
rimentacdo mais intensa que tivemos, pelos sentimentos do momen-
to, pela forma que as garrafas de vidro tocaram nosso inconsciente e
foram ponto de partida para todo o processo de criagdo. Assim que
o professor assistiu a esse video logo identificou em nosso trabalho
uma aproximacgao com o teatro visual. As imagens oniricas fragmenta-
das, com uma dramaturgia disforme onde corpo e objeto sao comple-
mentares e o texto é dispensavel sao caracteristicas desta linguagem.
O teatro visual ou o teatro do objeto-imagem tem como principio o
“descolar” da realidade, partindo para um ambito mais sensivel da in-
terpretagdo buscando alcangar os arquétipos adormecidos em nosso
inconsciente.

Professor José Parente: Na atualidade, o objeto estabelece inter-
faces com diversas areas, fazendo-se presente na dangca contempo-
ranea, no teatro fisico e em variadas manifestacées de performance.
No ambito do moderno Teatro de Animacao, (expressao genérica que
abarca diversas expressdes artisticas como o tradicional teatro de bo-
necos, sombras, mascaras, etc.) existe até mesmo a vertente conheci-
da como teatro de objetos no qual, em vez de bonecos, sdo utilizados
artefatos comuns do dia a dia. E um tipo de teatro de dificil classifica-
cdo, sem regras muito estabelecidas e que, por isso mesmo, favorece
as mais variadas experimentacdes. Ja o teatro do objeto imagem, de
acordo com a pesquisadora Ana Maria Amaral (2002), é uma varieda-
de do teatro de objetos, também conhecida como teatro de imagens ou
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teatro visual, que se caracteriza por priorizar mais os atributos mate-
riais do objeto (textura, cor, forma, etc.) em detrimento de seus signi-
ficados mais ébvios, produzindo imagens oniricas, fragmentadas. “E
um teatro que coloca em cena simbolos, transcendéncias ausentes na
vida do homem moderno” ( Amaral, 2002, p. 123). Outra caracteristica
marcante dessa forma teatral é a auséncia de linearidade narrativa. No
teatro do objeto imagem ndo ha histérias com inicio, meio e fim; tam-
pouco personagens e situacoes realistas; e em geral os espetaculos se
apoiam pouco em textos escritos e falados. Um teatro muito préximo
das artes visuais e da performance, ainda relativamente pouco pesqui-
sado em nosso meio.

Beatriz: O video “Aos kakos em kaos” foi, para mim, claramente
a concretizacdo de uma ideia abstrata, a transposicdo de varios sen-
timentos e inquietagdes em imagens sem sentido, fragmentadas, que
ndo tem a inten¢do de contar alguma histéria, mas repleta de signifi-
cado e cada pessoa que olha constrdi sua préopria narrativa. Esta lin-
guagem tem relacdo direta com o conceito de arquétipo de Carl Gustav
Jung. Para ele:

0 arquétipo é, na realidade, uma tendéncia instintiva, tdo mar-
cada como o impulso das aves para fazer seu ninho ou o das
formigas para se organizarem em colonias. E preciso que eu
esclareca, aqui, a relacdo entre instinto e arquétipo. Chamamos
instinto aos impulsos fisioldgicos percebidos pelos sentidos.
Mas, ao mesmo tempo, estes instintos podem também mani-
festar-se como fantasias e revelar, muitas vezes, a sua presenca
apenas através de imagens simbdlicas. Sdo a estas manifesta-
¢des que chamo arquétipos (Jung, 2021, p. 83).

As imagens dessa experimentacao foram os reflexos de um im-
pulso instintivo desencadeado pelas garrafas de vidro em colaboragado
com as musicas que ouviamos incessantemente no momento. A ma-
téria causa o insight que leva a criagao cénica, criando imagens fanta-
siosas com significados subjetivos que tocam o inconsciente de quem
as vé.

Kayque: Com a aprovacao de ambos, Beatriz e eu, no programa
de bolsas de iniciacao cientifica PIBIC da UFGD, tivemos a oportunida-
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de de dar continuidade a pesquisa, agora com o apoio institucional e o
acompanhamento de um professor orientador.

A Kaos que habita em nés quer abragar o0 mundo

Beatriz: Depois de conceituar o que ja tinha acontecido, era o
momento de encontrar caminhos para continuar. O isolamento social
tinha acabado, mas o virus continuava nos rondando. Mesmo com a
vacinacao, frequentemente as pessoas ao nosso redor ficavam doen-
tes. A sociedade se encontrava em um lugar entre a vontade de estar
proximo de quem ndo viamos a dois anos, de retomar confraterni-
zacdes acolhedoras, abragar, aglomerar e do medo de que a doencga
ganhasse for¢cas novamente. Kayque e eu ndo estavamos diferentes.
Entre angustias e ansiedades neste momento era possivel retomar o
fazer teatral em ambiente publico e expandir nossas experimentagoes,
antes tao intimas, da garagem de casa para a rua. Até aqui tinhamos
entendido o que ja havia acontecido, mas a pergunta era: como conti-
nuar?

Em uma certa ocasido, nosso orientador havia ministrado para
nds um exercicio de percepcao baseado em procedimentos da van-
guarda dadaista do século XX. A ideia é andar pelo espagco em velo-
cidade lenta, percebendo e se relacionando com o que o lugar tem a
oferecer. Fizemos esse exercicio com a supervisdo do professor no
campus da Universidade, no Casulo Espaco de Cultura e Arte'? onde eu
trabalhava na época e utilizavamos nos nossos encontros de pesquisa
e, por fim, decidimos fazer na rua com apoio de alguns amigos.

Para esta primeira vez, compramos um tecido no brecho e fize-
mos uma mascara de papietagem que cobria toda a cabeca. Escolhe-
mos um parque amplo em um dia de semana imaginando que haveria
pouca movimentacado. A ideia aqui era experimentar o espago mais do
que ter um grande publico, principalmente porque estariamos sem
mascaras de protecdo, mas nao nos atentamos que era feriado da Sex-

12 Espaco cultural situado em Dourados, MS.
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ta-Feira Santa. A prefeitura da cidade havia soltado peixes e liberado
o lago do parque para a pesca. Quando chegamos ficamos muito as-
sustados com a movimentacdo e impactados com a objetificacdo do
animal como manobra de massas, mas decidimos continuar.

Antes da agdo esquematizamos o que farifamos quando chegasse-
mos no espaco. Entendemos que, pelo menos, duas a¢des precisariam
acontecer antes de mais nada: nos alongar e aquecer para comunicar
ao corpo que adentrariamos ao momento cénico e fazer um jogo que
estimulasse a conexdo entre nos dois. Para esse dia decidimos alongar
individualmente e depois de um momento apenas parados se olhando
um montaria o figurino do outro amarrando o tecido ao corpo como
fosse possivel no momento e complementando com objetos que cada
um havia levado sem que o outro visse anteriormente.

Colocamos a mascara e iniciamos o jogo do toque e reacdo, onde
um toca pontos do corpo do outro, ocorrendo um movimento como
resposta. Escolhemos esse jogo porque, além de estimular a conexdo
entre nés dois, ainda estimularia nossa sensibilidade a qualquer coisa
que nos tocasse fisica ou emocionalmente. Depois andamos por meia
hora pelo espaco anteriormente delimitado reagindo, se relacionando
e coletando o que viamos, da natureza ao lixo do local.

Mesmo com o local bastante movimentado conseguimos encon-
trar um espag¢o mais afastado. Nossa roupa branca, sendo aquele dia
uma Sexta-Feira Santa, estava carregada de significados que ndo espe-
ravamos. Quem via de longe ndo ousava se aproximar, se mostravam
espantados. Quando a Ludmila Lopes, a amiga que havia nos acompa-
nhado, sinalizou que havia se passado o tempo delimitado, retornamos
ao ponto inicial com objetos coletados pelo espago e organicamente
fizemos uma pequena instalacdo, tiramos a mascara e finalizamos.

Pedimos que a Ludmila rabiscasse algo no papel sobre as sen-
sacOes deste momento para nos entregar. Kayque e eu fizemos o mes-
mo. Todas as escritas estavam atravessadas pelo grande ndmero de
pessoas de diversas classes sociais que rondavam o lago, o cheiro de
peixe, a vida animal enquanto lazer humano, a acao da prefeitura nes-
te feriado como politica do “pao e circo” para distrair a populacao da
situacdo real da fome no pais, o descaso com o lixo produzido, o des-
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carte de forma inadequada. Ainda reverberando toda a situacao reco-
lhemos e levamos conosco o que era lixo e deixamos o que era organi-
co compondo a pequena instalacao criada.

Kayque: A nossa segunda agdo em um local publico foi planejada
para que acontecesse em um terreno que fica localizado na esquina de
uma avenida em Dourados. Para este dia fizemos mascaras com garra-
fas de plastico e com alguns outros materiais como palitos de fosforos,
copos plasticos e tecidos para a composig¢do. O figurino escolhido des-
ta vez foi na cor preta. Os dois tecidos da acao no parque continuaram
presentes. Nos alongamos e realizamos um jogo de conexao. Neste dia,
decidimos incluir também a pesquisa do corpo de um animal. Coloca-
mos a mascara, usamos o tecido para a compor o figurino, iniciamos a
composicao corporal e fomos em busca dos objetos no espaco.

Beatriz: Escolhemos um horario de um dia da semana em que
houvesse pouca movimentacdo, mas, novamente, ndo deu muito certo.
Nos atrasamos com os preparativos e chegamos no local em horario
de pico; havia muitos carros, muitas pessoas passando pela rua e va-
rias criancas saindo da escola bem em frente ao espago que ocupamos.
Assim que comegamos, algumas criangas nos langaram alguns xinga-
mentos e falas preconceituosas como “aqui ndo é lugar de macumba”.
Como estavamos em um grupo um pouco maior, desta vez nos sentia-
mos mais seguros apesar dos ataques e continuamos.

Nossos amigos Davi Rocha e Carlos Cordeiro (Caduts) nos acom-
panharam e para comecar os convidei para participar do alongamen-
to. Tinhamos preparado um pequeno roteiro anteriormente, mas na
hora decidi puxar alguns exercicios coletivos que depois percebi que
foram essenciais para nos colocar em estado cénico. Guiei o alonga-
mento de cada articulagdo do corpo dos pés a cabega, sugeri que fizés-
semos caretas e contorcéssemos o corpo entrando em um estado ex-
tra cotidiano. Para finalizar essa parte, demos por trés vezes um salto
acompanhado de um rugido bem forte expandindo o corpo. Distribui-
mos pelo espaco os objetos que tinhamos levado. As mascaras desta
vez foram feitas com garrafas pet, os tecidos eram os mesmos da outra
acdo. Desta vez cada um montou seus préprios figurinos e colocou sua
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propria mascara. Sorteamos um animal para ser guia da composi¢do
dos nossos corpos em jogo e saimos a explorar o espaco.

Até aqui ainda houve algum contato com o publico, eu conseguia
ver quem passava na rua e acompanhei algumas pessoas com os olhos.
Um homem ficou nos olhando por bastante tempo andando de um
lado para o outro da rua até que uma mulher o puxou para sairem dali.
Quando escureceu, o Caduts ligou um bastdo de luz que automatica-
mente me levou para outro lugar. Agora eu ndo enxergava além do pe-
queno espag¢o que o bastao iluminava. Por vezes, o Davi jogou alguns
objetos em minha direcao e eu joguei com eles. Quando me aproximei
novamente do Kayque jogamos com os objetos que ele havia recolhido
e os tecidos que nos cobriam. Desta vez a intencao era desenvolver
alguma histéria, mesmo abstrata, em que Kayque e eu pudéssemos en-
xergar algum comec¢o meio e fim. Ndo delimitamos tempo, encerramos
quando sentiamos que acabou.

Todos rabiscamos no papel qualquer coisa que sentiamos, de-
pois pedi para que escrevessem e nos contassem a histéria que tinham
visto. Cada um teve uma impressdo diferente, mas algumas coisas fo-
ram recorrentes em todas, como a visualizagdo de animais nas formas
de nossos corpos e a encarnagao de sentimentos conflitantes. Cada um
recolheu um objeto no espaco e fomos embora.

Kayque: Durante as a¢des e praticas que desenvolvemos no de-
correr desse tempo pude notar que a mascara modifica a percepgao
dos objetos no espaco, nos tornando mais sensiveis e curiosos com
as possibilidades de ressignificacdo do que é encontrado. A todo mo-
mento os objetos nos chamam de alguma forma quando chegamos ao
espaco. Essa comunica¢ao é mais intensa ja que estamos em um es-
tado cénico, a mascara por si sé é curiosa e desconhece as funcoes
6bvias dos objetos nos levando a experimenta-los de diferentes for-
mas, ressignificando e intensificando a agdo cénica. A matéria possui
energia propria que interage com a energia humana tocando o nosso
inconsciente, gerando insights, estimulando nossa criatividade e nos
levando a criacdo artistica. Tudo que habita o mundo se comunica e se
conecta, ou seja, tem potencial cénico. Isso fica claro, por exemplo, nas
nossas produgdes e experimentacdes quando os nossos sentimentos
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sao projetados no vidro e a partir dai nés nos enxergamos nele, assim
como no papel, no tecido e nas matérias organicas em outras experi-
mentacoes.

Consideragoes finais

Beatriz: Este trabalho nao se conclui. O que posso apresentar
agora € apenas o inicio de minhas impressdes a respeito do que vivi e
estudei, um fragmento das sensac¢des, mas ndo é uma conclusdo por-
que o assunto ndo se encerra aqui. Este processo foi fundamental para
ampliar minha compreensdo sobre procedimentos recorrentes da
cena contemporanea, que até entdo eram por mim utilizados de for-
ma inconsciente. O teatro do objeto imagem, ou teatro visual, foi uma
importante referéncia para a pesquisa. E preciso destacar, no entanto,
que ndo encontrei “receita” para preparagdo da atriz nesta linguagem,
percebo que o mais importante é tornar o artista uma pessoa sensivel
ao mundo e a si proprio, para que, entdo, ele seja capaz de se expres-
sar artisticamente, se aproximando ou ndo dos caminhos que citei por
aqui. A propria nogdo de teatro do objeto imagem é passivel de mais
de uma interpretacao.

Ressalto que mesmo com sentimentos conflitantes em relagdo a
Universidade, a orientacdo do professor José Parente assim como as
leituras ao longo do processo e a escrita do relatorio final foram in-
dispensaveis para me fazer refletir sobre o meu fazer artistico e sobre
o0 que é ser uma artista na academia. E como estar uma corda bamba
entre consciéncia e emogdo. Mas sempre é possivel encontrar a brecha
onde se entende que de toda a forma ainda continuo sendo eu.

Espero que meu relato possa servir de reflexdo a quem se inte-
ressar por esta linguagem e pelo estudo da arte dentro da academia.
Escrevo para dizer que esta tudo bem alguém fazer sem saber, fazer
s6 porque sente que deve fazer, mesmo que nao entenda agora. Na
verdade, acho que as artes mais sinceras nao sao feitas para entender.
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Kayque: No comeco dessa pesquisa eu tinha um pouco de receio
ou medo de que as nossas inquietacdes e que a Kaos ndo coubesse na
academia. Hoje entendo como a Universidade contribuiu e nos deu di-
ferentes caminhos que intensificaram e potencializaram o nosso fazer
artistico, assim como o professor José Parente, que enxergou na nossa
arte possibilidades.

Entendo agora que todos os objetos, sejam eles de uso cotidiano
ou mesmo os descartados, possuem energia a ser trocada, possibili-
tando e intensificando a criacdo cénica a partir de sua memoria, afeto
e leitura visual. Todo objeto tem uma histdria para contar. Agora, de
forma mais consciente, pude perceber nesta linguagem a poténcia e o
impacto dos objetos, das matérias e dos simbolos tanto em sua indivi-
dualidade quanto em unido, quando juntos contribuem para comuni-
car uma determinada ideia, seja ela real ou abstrata. Como disse Jung:
“Tudo que esta morto palpita. Ndo apenas o que pertence a poesia, as
estrelas, a lua, aos bosques e as flores, mas também um simples botao
branco de cal¢a a cintilar na lama da rua... Tudo possui uma alma se-
creta, que se cala mais do que fala.” (Jung, 2021, p. 341).

Porém, esta é apenas uma reflexdo inicial, fragmento de um es-
tudo maior ndo sendo um encerramento, apenas o comego. Seguimos
experimentando e descobrindo a poténcia e as possibilidades dos ob-
jetos enquanto comunicagdo, expressao e arte dentro e fora do teatro
do objeto imagem.
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Capitulo 7

'CORPO(S) E FIGURINO(S)
" EM CONEXAO:
." POSSIBILIDADE PARAA .
. .. CRIACAO TEATRAL

Vitor Rafael Spiguel

Introducao

A perspectiva tradicional teatral e talvez a mais conhegidafenten-
da o traje de cena apenas como adere¢o, um elemento desimportancia
secundaria cuja principal tarefa na encenacao seria complementar a
personagem, fornecendo informagdes como: idade; profissdo, pasicao
social, etc. Por outro lado, é necessario o reconhecimento do figurino
como um elemento vital e catalisador da performance, capaz de de-

Sencadear novas ideias e sensagdes no processo criativo, aginde como

uma extensio do corpo do/da artista e influenciando de maneira fisica
e p51col‘og;ca -

Tendenc1as contemporaneas das artes cénicas propdem novos
modos de relagao entre o corpo do artista e os figurinos, deixando de
cumprin somente a funcdo de invélucro e passam a ser percebldos

“como indutores de sentidos, memdrias e criagdo artistica. Portantoé 0

embasaimento desta pesquisa na vertente do teatro de animacgdo par- *
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tiu do pressuposto de investigar uma relagdo mais proxima entre os
objetos materiais e a subjetividade do/da artista, em vista de que isso
pode fornecer insights valiosos sobre como os figurinos podem ser
usados para criar mundos imaginarios e narrativas emocionais pro-
fundas.

Como base metodolégica, propusemos o levantamento biblio-
grafico e fichamentos para contextualizar teoricamente o problema e
identificar abordagens existentes, a partir de autores das areas das
artes cénicas, performance, antropologia, moda e design. Ademais,
pretendemos complementar essa pesquisa tedrica com experimenta-
¢Oes praticas, onde os figurinos possam ser explorados em contextos
reais de encenacdo e performance, a fim de uma compreensao do po-
tencial dos figurinos como estimulos criativos. Essas experimentacoes
praticas podem incluir oficinas de improvisacao teatral com diferen-
tes trajes, acessorios e tecidos, ou até mesmo, a criacao de pequenas
performances e cenas que explorem as possibilidades expressivas dos
figurinos e materiais.

Portanto, o objetivo da presente pesquisa é investigar as possi-
bilidades do emprego de figurinos como estimulos para a criacdo de
cenas e personagens, compreendendo o desenvolvimento do figurino
teatral e funcdo ao longo do tempo e verificando a dialética entre a
subjetividade e corpo do artista e as coisas que veste a partir dos refe-
renciais da drea de conhecimento do Teatro de Animacao, especifica-
mente Teatro de Objetos.

Entre Fios e Tramas: o figurino ao longo da histéria

O figurino pode ser compreendido como o traje cénico, desde
um conjunto de roupas até acessorios, criado por um figurinista e uti-
lizado por um/uma artista em cena para compor seu personagem em
determinada expressdo artistica, como teatro, televisdo ou cinema.
Assim como os demais elementos cénicos, como iluminagao e ceno-
grafia, a indumentaria de cena, por sua vez, é responsavel por comu-
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nicar a época, a localidade, a identidade e o interesse dos persona-
gens através de uma construcao plastica. Os figurinos geralmente sao
confeccionados por um profissional com o propésito de transpor o
espectador dentro da estética e do género teatral da obra. Para tanto,
o ideal é a presenca de um figurinista durante os ensaios, a fim de que
averigue o eixo tematico da obra e com isso, permita uma fruicao ar-
tistica materializada na confec¢do de roupas, destacado pelo emprego
de texturas, formas e padrao de cores (Castro; Costa, 2010).

Segundo Castro e Costa (2010), os registros histéricos apontam
para o uso de figurinos desde a Grécia Antiga, contudo a indumentaria
era restrita as vestes da época, como o quiton, junto a objetos cénicos,
como as mascaras, nao havendo necessariamente um enfoque na ela-
boragdo das roupas, como acontecia com cenario, por exemplo, onde
as pecas gregas encenadas almejam recriar fachadas de palacios ou
templos. O quiton era usado por homens e mulheres naquele perio-
do e consistia em uma tunica, presa ao corpo com alfinetes e broches
e geralmente com um cordao ao redor da cintura. Os cavaleiros usa-
vam sobre o quiton uma capa curta atada a um dos ombros conhecida
como cladmide, enquanto as mulheres usavam uma versao da capa, po-
rém que tinha o comprimento até os pés, chamada peplo.

No periodo da Idade Média, o teatro foi apadrinhado pelo cle-
ro e pela nobreza e as pecas passaram a endossar contetdos bibli-
cos e dramas da realeza. Portanto, as encenag¢des dialogavam sobre
o cotidiano a partir da perspectiva hegemoénica da época e os atores
ficavam responsaveis por compor suas indumentarias, o que acarre-
tou numa exposicao de vestes elegantes, a fim de expor a riqueza do
financiamento de seus patronos da corte, sem necessariamente haver
conexao com a narrativa dramatica (Castro; Costa, 2010).

Durante o Renascimento as artes alcangaram o apice e a bur-
guesia, classe social em ascensdo no periodo, passou a investir nos ar-
tistas com a intencdo de demonstrar o poder financeiro que detinha.
Dessa forma, os interesses burgueses passaram a influenciar o teatro,
o balé e a 6pera de maneira que os espetaculos ostentassem cenarios
exuberantes e figurinos suntuosos (Castro; Costa, 2010).

13



Ao longo do século XIX, houve um movimento no teatro em que
os cenarios e figurinos passaram a reproduzir situa¢des historicas
de maneira mais apurada. Ao mesmo tempo, o0 movimento cultural
simbolista foi englobado nas artes, sendo assim, artistas plasticos e
pintores passaram a pintar os painéis de fundo dos cenarios, porém
denotando um panorama sobre o contexto poético da obra e ndo ne-
cessariamente a realidade e somaram na discussao do figurino como
um elemento do espetaculo (Castro; Costa, 2010).

Nesse sentido, Gérard Betton (1987 apud Castro; Costa, 2010,
p. 84) aponta a possibilidade de trés maneiras de categorizar um fi-
gurino: figurino realista, trazendo exatidao histérica do vestuario da
época; para-realista, embora remeta o contexto esta focado no estilo e
beleza e, por fim, o simbdlico, que busca extrair as sensagdes do eu-li-
rico indo na contramao da exatidao histdrica.

Nao obstante, foi a partir do século XX, com a figura do diretor
encabecando o enlace das diferentes etapas de constru¢do de uma
peca teatral, que a confeccao de figurino passa a ser feita pelas maos
de um profissional. Dessa forma, o figurino passa a ser compreendido
como um instrumento na composicao visual de um espetaculo e na
expressdo corporal do artista e da personagem, permitindo a comuni-
cacdo entre realidade cénica e mundo real (Castro; Costa, 2010).

E interessante observar como, ao longo do tempo, os figurinos
evoluiram de simples vestimentas da época para se tornarem elemen-
tos fundamentais na expressao visual e na caracterizacdo dos perso-
nagens. A distingao entre figurino realista, para-realista e simbolico
também ressalta a diversidade de abordagens estilisticas e narrativas
que podem ser exploradas através do vestuario cénico.

Abram as cortinas: o figurino em cena

A caracterizacdo de uma personagem é um processo de mate-
rializacao, que através do figurino a persona se manifesta, ocultando
o corpo do artista e acontecendo sobre a estrutura humana. No teatro
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grego, por exemplo, as mascaras ndo serviam somente como adereco
e aparato de projecdo vocal, também definiam as personagens sobre o
corpo do ator (Jesus, 2018).

Portanto, os figurinos, enquanto sua funcdo de caracterizagao,
evidenciam uma dimensao de linguagem imagética, sendo capaz de
compor esteredtipos, formar identidades ou denotar o género teatral.
A criagdo de um figurino teatral requer escolhas criticas acerca de
quais elementos utilizar, para que auxiliem na composicdo de uma in-
dumentdria que condiz com a intenc¢do a ser passada, ao passo em que,
haja harmonicamente com os outros elementos do espetaculo. Por-
tanto, é necessario estar atento a escolha de tecido, o processo de en-
velhecimento empregado no material, o corte da forma de confecgdo,
o uso de enchimentos para destacar a silhueta, a aplicacao de quais
cores para evocar determinada sensagdo e a aplicacdo de texturas que
irdo enriquecer o figurino, como bordados, aviamentos, sujeiras, tin-
turas, etc. (Castro; Costa, 2010).

A presenca de um figurinista nos ensaios e que esteja atento a
abordagem do espetaculo é essencial para a composicdo da indumen-
taria de cena, pois, deve aliar as caracteristicas dos espetaculos com as
necessidades exigidas quanto a performance. Por exemplo, no caso de
uma cena com muita movimentacao é impreterivel que as vestimentas
nao restrinjam a movimentac¢do ou no caso de uma danga, se o tecido
nao tiver o caimento desejado afetard a execucdo estética do movi-
mento (Castro; Costa, 2010).

Como também, é imprescindivel aliar questdes quanto a pers-
pectiva e proporg¢ao na confec¢do de um figurino. No palco, tudo deve
ser realgado pensando no ponto de vista da plateia, seja quanto a pro-
jecdo vocal, tridimensionalidade da movimentac¢ao de cena e até mes-
mo a visualizacao de objetos cénicos e trajes de cena. Nestes casos,
os figurinos costumam ser expressivos a fim de captar a atencdo do
publico, bem como, o tamanho de determinados acessorios, para o
teatro, deve ser aumentado para que seja percebido a distancia. Dife-
rente, por exemplo, do cinema e da televisdao em que o enquadramento
proporciona uma maior quantidade de detalhes (Castro; Costa, 2010).
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Além do mais, a relacdo entre figurinista e ator/atriz é potente
no fornecimento de subsidios que agreguem tanto para a interpreta-
¢do, como a movimentacdo seja no andar e no sentar-se, quanto para
a comunicacao visual do carater da personagem, com a aplicagdo de
determinados signos que permitam refletir sobre os interesses subje-
tivos (Castro; Costa, 2010).

A Interface entre o Artista e o Objeto: o adereo
cénico

O teatro de animacdo, enquanto area de conhecimento, é um
campo privilegiado para a compreensao das relagdes entre corpos e
figurinos, isso porque as diversas vertentes do teatro de animag¢ao na
contemporaneidade (teatro de bonecos, teatro de mascaras, sombras
e objetos) tem como caracteristica essencial o dialogo constante en-
tre o corpo do artista, sua subjetividade e as coisas materiais (Amaral,
2002).

Para Amaral (2002), o fascinio do ser humano pelas imagens,
reflexos, objetos e simbolos sdo materializagdes das nossas ideias.
A imagem é anterior a fala e a escrita, uma vez que é concebida na
mente por meio da imaginacao e depois materializada em palavras.
Por exemplo, a escrita antiga era realizada por meio de imagens sim-
boélicas, que acessavam o nivel do inconsciente, ligada aos arquétipos,
que dependem de uma concretizacao para sua manifestacdo. Sendo
assim, com os adventos da tecnologia a realidade humana passa ser
contemplada através das imagens, o que no teatro reverbera em trans-
formagdes com os atores contracenando com seus duplos, sendo eles
simulacros, reflexos ou até proje¢des da propria imagem.

No teatro, os duplos do ator sempre foram concebidos através
das mascaras, teatro de sombras e do teatro de bonecos, transcreven-
do outros niveis da esséncia humana que ela mesma nao expressa,
indo para além da simples representacdo e semelhanca. A cépia ou
duplo carrega consigo a energia do original, o que explica a fascinacao
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do ser humano em contemplar a sua prépria imagem, quase como que
reassegurasse a sua propria existéncia (Amaral, 2002).

0 trabalho de cria¢do no teatro é a transformacao, no qual o ar-
tista desprende de si mesmo para dar vida a outra persona. No que diz
respeito ao teatro de animagdo, a criacdo nao esta em buscar perso-
nagens predeterminados e sim, construi-los a partir da materialidade
inata dos materiais (Amaral, 2002).

Sobretudo, o trabalho corporal dos atores e atrizes é primordial
no processo de dar vida ao material. Em cena o artista € um manipu-
lador, cedendo seu corpo como plataforma para animac¢ao do objeto,
como disserta Parente (2007, p. 30):

[..] 2 animacao é resultado de uma complexa interagdo entre o
corpo, o movimento e a materialidade singular do objeto, for-
mando uma espécie de "simbiose" na qual tanto o animado
quanto o inanimado sdo ativos e se influenciam mutuamente o
tempo todo.

Portanto, é nessa simbiose que a pesquisa estd abarcada, no
intuito de que objeto e artista protagonizem a cena, sem hierarquia.
Entretanto, ndo basta somente a adigdo do objeto em cena, é a partir
da interacdo com o performer que é sugerida uma intencao, seja pela
ampliacdo do gesto original ou pela concepc¢ao de distanciamento da
fungao original do objeto. Nesse sentido, surge a figura do adereco cé-
nico, onde, no limiar entre objeto cénico e figurino, parte para além de
uma composicdo estética, em que o uso de um adereco dialogue so-
bre a materializagdo de uma ideia, que nao necessita ser descrita, mas
apenas mostrada para alterar toda a dindmica dramaturgica (Malva,
2013).

Contudo, é necessario estar atento ao conceito de aderego cé-
nico, pois, a presenca do ator/atriz define o carater e a relacdo que o
objeto mantém com ele. O objeto sé é personagem quando € apresen-
tado sobre si mesmo, caso o objeto esteja em cena a fim de enfatizar
caracteristicas da personagem, é somente uma extensao do artista. As
mascaras e os bonecos sao construidos para representar uma perso-
nagem, todavia, o objeto ja vem preestabelecido e a partir dai que o/a
artista deve compreender sua criagdo artistica. O objeto é abstracdo
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daideia, podendo sugerir reflexdes para além da representa¢do huma-
na em cena, contudo apenas o uso de algum objeto em cena nao faz do
espetaculo um teatro de objetos (Amaral, 2002).

A poténcia dos objetos esta na capacidade em criar metaforas,
de forma direta, peculiar ou simbdlica e o que aparentemente é tido
como formal pode promover uma relacdo de poder entre os objetos,
tornando mais evidente o desenrolar da acdo (Amaral, 2002). Nesse
sentido, o desafio esti em como trabalhar com a materialidade dos fi-
gurinos para reverberar na constru¢do da personagem, sem tornar-se
um simples enfeite, como também, que comunique sentido dramattr-
gico.

Moda, Cultura e a Objetificagao do Ser

Assim como na cena, as vestimentas acabam por mediar a cultu-
ra nas diferentes sociedades baseado nas roupas que vestem e objetos
que carregam, ditando o que € ou nao apropriado, como uma “ence-
nacao cotidiana”. O uso de uma indumentdria esta para além de uma
convencao social ou uso para protecao fisioldgica, a pele deixa de ser a
unica camada sobre o corpo e da margem para a sobreposicdo de uma
segunda pele, que traz consigo a possibilidade de interpretar signos,
narrativas e valores (Jesus, 2018).

Os usos de determinados objetos e roupas remetem a contextos
sociais, comportamentos e ideologias que extrapolam o visual e comu-
nicam tramas invisiveis que se expressam pela moda, seja nos mate-
riais usados na confecg¢do, na escolha da estamparia, no comprimento
do tecido, etc. Portanto, Miller (2013), pontua que ha um processo de
“objetificacdo” e o objeto e sujeito estabelecem uma relacdo dialética,
se misturando e compondo uma narrativa simbdlica, onde vestir uma
roupa ndo é somente uma escolha individual e sim, um comportamen-
to social coletivo, influenciado pelas mais distintas instituicoes de po-
der, como midia, politica, status ou clima.
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Portanto, as relagdes sociais entre as pessoas passam a ser me-
diadas pelas roupas que vestem, por fim, essa ordem revela um pro-
blema de classes sociais baseada no poder aquisitivo para desfrutar,
ndo somente de uma peca de roupa de grife, mas sim para ser tratado
enquanto um igual perante os demais membros da sociedade, onde a
qualidade humana é avaliada pelo objeto que ostenta. Em vista disso, a
importancia dos figurinos no teatro ndo ocorre apenas como elemen-
tos estéticos, mas como veiculos de significado cultural e expressao
artistica e ao considerar esses aspectos, enriquece os espetaculos ofe-
recendo camadas para o publico interpretar.

Da Teoria a Pratica

O ator e a atriz do teatro de animacgao,

conhecido como ator-animador, ator-manipulador ou ator-bo-
nequeiro, tem como principal diferencial a expressao por meio
de elementos materiais. E a presenca do objeto interposto entre
ator e expectador que determina a especificidade do teatro de
animacio (Parente, 2007, p. 25).

Embora a relagao do trabalho de atores com objetos, seja direto
(mascaras) ou externo (bonecos), seja importante ndo somente para o
bonequeiro, que é aquele responsavel por “dar vida ao boneco”, como
também é essencial para o ator, visto que a relacdo o ator-manipula-
dor age como um duplo de si mesmo e, ao subir no palco, ndo necessa-
riamente tem a necessidade de ser o principal e mantém-se neutro, se
dispondo em animar personagens inanimados (Amaral, 2002).

Nao obstante, a atuacao tradicional detém o corpo do artista
como principal suporte para a expressao, por sua vez, o ator-animador
redireciona seu trabalho corporal para a mascara, objeto ou boneco,
fornecendo “vida prépria” a matéria inata. Na infancia, o conceito de
animismo, que é a tendéncia da crianca em atribuir intencées e per-
sonalidade a objetos inanimados, é fundamental no desenvolvimento
cognitivo e emocional na infancia, a medida que estimula a criativida-
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de e autoexpressao. Para o teatro de animacdo, é importante resga-
tar essa poténcia criativa para que, antes mesmo do ator-bonequeiro
desenvolver uma técnica mais apurada, desenvolva previamente um
trabalho de conscientizagdo e sensibilizagdo corporal, permitindo
primeiro entender novas possibilidades de emprego de movimentos
na relacdo entre animado/inanimado para além do olhar superficial
e mecanizado, se adaptando aos mais diferentes estimulos (Parente,
2019).

Ao que diz respeito a animagao, pode dar-se-a de inimeras ma-
neiras e técnicas diferentes, seja por luvas, fios, varas, manipula¢do
direta, etc. Entretanto, a técnica, por mais especializada que seja, nao
deve ser tratada enquanto um fim em si mesma, uma vez que nao as-
segura qualidade de animacdo e dramaticidade, podendo reduzir o
espetaculo a uma exibicdo de pericia. No palco, a plateia nado se rela-
ciona com o manipulador e sim, com o personagem-boneco, portanto,
a questao estd em como sustentar essa relacao de afeto e técnica de
maneira organica (Parente, 2007).

Movimento é vida e no teatro de animacao, essa ilusao é que sus-
tenta a vida do personagem em cena. Todavia, da mesma forma que
um ato cria a vida de um personagem, a falta de atencao pode retro-
ceder e torna-lo novamente em uma coisa. Ou seja, para que o teatro
de animagao acontega € essencial a atuacdo do ator-manipulador e,
assim como na danca ou teatro de atores, cada movimento tem de ser
intencional e carregado de energia e veracidade. Entretanto, uma boa
animacgdo ndo consiste na qualidade dos movimentos somente, como
também, estd pautada na comunicagdo entre intérprete e matéria para
que conduzam uma performance que capte estimulos e potenciais,
numa troca constante de estimulos entre animado e inanimado (Pa-
rente, 2007).

O aporte teodrico exposto até aqui, auxilia a compor um panora-
ma de conceitos e abordagens para o desenvolvimento de uma cria¢do
cénica e consciéncia do trabalho artistico na vertente do teatro de ani-
macao. Contudo, Ana Maria Amaral infere que:

Qualquer tema, fato ou texto, pode ser abordado com objetos. A
dificuldade, ou a criatividade, esta na escolha dos objetos apro-
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priados as situacdes e as ideias colocadas, uma tarefa que exige
sensibilidade e humor. E preciso descobrir sua peculiaridade
e decidir em que medida podem servir aos nossos propoésitos.
Ao escolher-se um objeto para uma determinada cena, deve-se
sempre perguntar o porqué desse objeto e o que ele realmen-
te significa na situacdo em que esta colocado (Amaral, 2002, p.
111).

Portanto, no ambito dessa pesquisa, ao pautar a relacdao entre
artista e figurino buscamos estimular novas possibilidades de cria¢do
cénica com materiais que reverberem a peculiaridade dos persona-
gens, ao mesmo tempo que sejam expressos no corpo do proprio in-
térprete. Dessa forma, ao se depararem com um figurino, o ator e a
atriz nao devem toma-lo somente como uma pelicula, mas investigar
suas qualidades plasticas e subjetivas através de experimentagdes e
exercicios de improvisagao.

Em um trabalho preliminar, desenvolvido na oficina de Processos
Criativos com Objetos, ministrada pelo docente José Parente na V SA-
PECAC (Semana Académica e Pedagégica do Curso de Artes Cénicas),
sediada no Nucleo de Artes Cénicas (NAC) da UFGD, ao propormos que
os participantes construissem uma performance cénica a partir a par-
tir da escolha dos tecidos que havia dispostos conduzidos por estimu-
los sonoros, buscamos aproximar o instinto criativo artistico junto a
materialidade. Por conseguinte, os resultados foram desde dangas em
que o caimento do tecido funcionava como construcdo de acées coti-
dianas e enfatizaram a progressao dos movimentos, para até mesmo
na concepg¢ao de objetos subjetivos que culminaram na construgao de
cenas dramaticas de a¢des cotidianas, como arremessar uma rede de
pesca, aninhar um nené no colo, rezas, etc. Inclusive, um dos parti-
cipantes incorporou o tecido no trabalho corporal externo e direto,
onde em momentos era somente trabalhado na manipulagdo e em ou-
tros, estava atado ao corpo, agindo como indumentaria.

121



Consideragdes

A vertente do teatro de animacao €, de fato, muitas vezes subes-
timada em comparac¢do com o teatro tradicional. No entanto, é impor-
tante reconhecer que o teatro de animag¢do oferece uma riqueza de
oportunidades e perspectivas Unicas para a criacdo cénica. Em termos
de dramaturgia, o teatro de animacao desafia as convengdes tradicio-
nais ao permitir a criacdo de narrativas e personagens que podem
transcender as limitacdes da realidade fisica. A utilizacdo de técni-
cas como marionetes, bonecos, sombras e objetos animados abre um
leque de possibilidades criativas, permitindo a exploracao de temas
e histérias de maneiras inovadoras e surpreendentes. Além disso, o
teatro de animag¢do muitas vezes incorpora elementos visuais e sen-
soriais que podem evocar uma gama diversificada de emogdes e expe-
riéncias para o publico.

No que abarca o tema da presente pesquisa, o teatro de anima-
cdo representa uma area vibrante e dindmica do conhecimento artisti-
co, que oferece novas perspectivas e técnicas valiosas para a constru-
cdo cénica. Ao reconhecer e explorar o potencial criativo do trabalho
cénico de objetos com os figurinos, podemos ampliar os horizontes do
teatro contemporaneo e enriquecer a experiéncia artistica para artis-
tas e espectadores.

A pesquisa esta em fase de conclusao de levantamento biblio-
grafico e agora partira para a etapa de experimentagdes praticas, onde
a partir das reflexdes de autores como Amaral (1991, 1997 e 2002),
Parente (2007, 2009 e 2019) entre outros, buscaremos compor com-
posic¢des cénicas acerca do eixo tematico do projeto.
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Voltar ao Suméario
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Capitulo 8

ATV COMO
PERSONAGEM
.. COADJUVANTE NO FILME *
NO

Thales Albano de Sousa Pimenta

Introducao

0 texto proposto é motivado por duas obras de naturgzasdistin-
tas, uma literaria e a outra cinematografica, e apesar da publicacao do
livro anteceder o langcamento do filme, o contato inicial foijustamente
por meio deste ultimo. O filme foi dirigido pelo cineasta Pablo farrain,
recebendo o titulo de NO, e a sua fabulagdo parte de um recorte especi-
fico ao apresentar os bastidores da campanha do plebiscito que ocor-
_f*eu no Chile em 1988. Na trama, o protagonista René Saavedra tem a
responsab'ilidade de elaborar a campanha que sera determinante para,
contribuir, com a mudanca da perspectiva politica do pais, conectande
0 povg e aténdendo os anseios de um novo Chile.

Q livro, Los'Dias Del Arcoiris, do autor Antonio Skarmeta, lanca-
do em 2.011’f01 uma descoberta consequente ao estimulo que o filme
provocou. No Brasil, o livro teve o titulo traduzide para O Dia Em que
a Poesid Derrotou Um Ditador £2012), e assim como é constatado mno *
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filme, ele também apresenta como recorte contextual historico o ple-
biscito de 1988, porém pela perspectiva de dois personagens: o ado-
lescente Nico, e o experiente e renomado publicitario Adrian Bettini,
no qual a vida desses dois personagens sdo diretamente impactadas
pela situacdo politica daquele momento historico.

Sob um plebiscito iminente, o desenvolvimento dos personagens
na histéria literaria de Skarmeta, evidencia uma vontade comum de
mudanca, que representa um anseio coletivo, porém, separado entre
duas percepgoes; a do adulto e do jovem. O resultado é uma conver-
géncia de vontades e necessidades depositada na proje¢do de um fu-
turo que nao inclui a ditadura.

Compreendendo que as obras, mesmo sob estruturas distintas,
optam por dialogarem entre si e estabelecer rimas e referéncias, cada
uma atendendo sua natureza propria, é notavel que este aspecto foi
determinante para despertar uma reflexdo sobre o processo de adap-
tacdo como didlogo entre artes, neste caso, presente entre cinema e
literatura.

Este texto tera enfoque no protagonista do filme e como sua rela-
¢do com o aparelho de televisao desempenha uma colaboragdao mutua,
sendo o aparelho um instrumento, potencializado pelo status de per-
sonagem coadjuvante para o protagonista René. E importante sempre
lembrar que René Saavedra é responsavel pela publicidade da chapa
NO nas midias, e 0 meio com maior destaque no filme é o televisivo,
tendo em vista que a oportunidade de se ter 15 minutos de propagan-
da livre, naquele contexto historico, era algo que nado poderia ser des-
perdicado. Logo, a presenga da TV é determinante para a resolu¢do da
histdria, além de interlocutora do protagonista. Por meio dela que se
fara a publiciza¢do e construcdo de uma nova perspectiva politica, e é
na presenca dela que resulta alguns conflitos contidos no filme.
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Os personagens

Quando é proposto o exercicio de pensar sobre algum persona-
gem em ficcdo, facilmente vem a memoria exemplos humanos, como
a representacdo de um homem, uma mulher; ou mimético como um
animal falante; ou maquinas e robos que apresentem feicoes huma-
nas, que podem exprimir emog¢des como estratégia de empatia, sem
esquecermos que “coisas inanimadas” também exercem papel de per-
sonagem em algumas narrativas.

Para destacar a importancia destas personagens inanimadas e
sua interacdo com personagens tradicionais, revisitaremos o filme NO,
de 2012, em que se pode analisar a interacao de René Saavedra — pu-
blicitario responsavel pela proposta criativa que representa a chapa
opositora ao sistema Pinochet; e a midia TV, onde juntos irao mobili-
zar o povo a uma condi¢do a devir.

O filme apresenta em sua estrutura narrativa elementos do cine-
ma classico, em que o desenvolvimento do filme nao insere rupturas
na sua linearidade, e seus personagens sao definidos e apresentam
fungdes narrativas no desenvolvimento da historia. Porém, essa inte-
racdo entre homem e “coisa” torna a trama interessante, e sutilmente
rompe com o conceito cldssico presente na narrativa. O protagonis-
ta, como preconizado em estruturas narrativas classicas, precisa de
outros personagens para que seu plano se conclua; e em NO (2012)
temos a insercao do aparelho televisor como um coadjuvante na em-
preitada de René.

René Saavedra

Este personagem é um jovem e bem-sucedido publicitario que
apresenta caracteristicas cosmopolitas em sua construcao. Estas ca-
racteristicas remetem ao espectador a ideia de que o personagem é
articulado, inteligente e conhecedor de diversas culturas, porém ha
um deslize intencional em sua construgdo: ele se demonstra vaidoso

129



e, em certa medida, arrogante — considerando a cena inicial do filme
em que ele é apresentado. Nesta cena, René faz uma introducao an-
tes de mostrar a produgdo audiovisual realizada para uma campanha
de um refrigerante aos executivos da empresa. Ele argumenta sobre
conceitos que a propaganda carrega junto a sua estética, porém, apds
a exibicdao do video, René é interrompido por um dos executivos que
problematiza sobre algo banal, a presen¢a de um mimico.

René demonstra-se impaciente diante de preocupacdes rasas e
subjetivas apresentadas pelo executivo, e prefere se retirar da reunido.
Um destaque interessante € que no discurso de René ja esta presente
a compreensdo que o povo precisa se sentir livre, transparecendo uma
necessidade latente; uma memoria herdada préximo ao conceito de
Deleuze, presente no artigo de Zunino (2019):

Para Deleuze, seria a poténcia desta memoria a que “pde em
contato imediato o fora e o dentro, o assunto do povo e o as-
sunto privado, o povo que falta e o eu que se ausenta, [como]
una membrana, um duplo devir”*®. Ndo se trata de una memoria
psicoldégica nem coletiva, mas da “meméria do mundo [que] se
deposita em cada povo oprimido, [e] da memoéria do eu [que]
se joga em uma crise organica”. Teriamos que ir até a fonte para
compreender melhor este papel de “catalizador” que Deleuze,
inspirado em Kafka, atribui ao cineasta, na medida que ele é
capaz de expressar forcas potenciais qual “fermento coletivo”.
Como o povo falta, o autor pode produzir enunciados coletivos,
que serdo os “germes do povo por vir, e cujo alcance politico é
imediato e inevitavel” (Zunino, 2019, p. 146).

Além disso, o aparelho de televisdo se faz presente ja nesta cena
inicial. Ou seja, podemos deduzir que, nas primeiras paginas do rotei-
ro, ha a presencga do motivador da trama, além de seus personagens
principais (René e a TV), e é possivel afirmar que os apontamentos do
“guru dos roteiros” de Hollywood, Syd Field (2001, p. 68), para obter
uma dindmica mais efetiva no desenvolvimento da narrativa, foram
empregados neste filme.

Outra informacgdo relevante na composicao deste personagem é
o indicio de que René viveu um tempo no exterior, e, desta experiéncia,
adquiriu uma percep¢do mais global que contribuiu para moldar seus
tracos cosmopolitas. Esta condicdo teria motivagdes politico-ideoldgi-
cas divergentes as ideias estabelecidas no sistema ditatorial vigente
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no Chile, que resultou no exilio dos pais do personagem. Isso contri-
buiu para a construcao de um olhar estrangeiro pelo protagonista, ge-
rando uma crise interna, e ocasionando sua indiferenca politica, além
de sua crise identitaria.

O convite para que René assuma a campanha de NO funciona
como um resgate a sua origem identitaria, situando o protagonista na
sua “verdadeira historia”. Apesar da trama apresentar composi¢do de
elementos de uma narrativa classica, a construcdo do personagem é
carregada de complexidades presentes na estrutura moderna, expon-
do crises, problemas, evidenciando a humanidade, e dispensando a
necessidade de artificios que vele sua real condigao.

A resolucao desses problemas, mesmo quando positiva, dobra
outras crises internas capazes de gerar novos problemas. E interes-
sante pensar que um publicitario que articula discursos para torna-lo
aceitavel e atrativo, deixa suas crises e problemas transparecerem e
até escaparem ao seu controle. Isso proporciona ao espectador uma
experiéncia de voyeur que acompanha ndo apenas aquilo que esta a
frente das cameras, mas também o que esta atras dela, tornando o fil-
me um instrumento metalinguistico em que também aborda a cons-
trucdo audiovisual, em especifico publicitaria, ao desvelar a mise en
scene de dentro para fora.

O aparelho de televisao

A trama indica a construcao de uma campanha publicitaria en-
volvendo diversas midias, porém € notério a importancia dada no fil-
me ao aparelho de televisao. Como ja mencionado, a abertura em rede
nacional aos partidos de esquerda era algo inédito, logo existia muita
expectativa em se explorar ao maximo a poténcia que este instrumen-
to de comunica¢do de massa pudesse prover. Tamanha é a importancia
da televisao no filme que ndo é um equivoco pensa-la como um perso-
nagem determinante.
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O filme, para além da exposicdo da producao de conteddos te-
levisivos, como uma espécie de making off de producao audiovisual
publicitario, também deflagra a prépria anatomia do aparelho, que é
explorada a fim de estabelecer identidade visual, forcando o cinema a
renunciar aos aspectos visuais cinematograficos contemporaneos no
que diz respeito a efeito técnico, para imitar a TV e atingir a poténcia
narrativa proposta.

Os aparatos tecnolégicos, como as cameras filmadoras utilizadas
pelas emissoras de televisdo, que a priori seriam apenas Uteis na com-
posicdo artistica de mise en scéne, se tornam instrumentos na constru-
cdo visual e narrativa, contrapondo um ideal de tecnologia contempo-
ranea de primeira linha muito explorado no cinema hollywoodiano.

Em entrevista realizada para o site Library.Creativecow.net, o
produtor do filme, Daniel Dreisfuss, expoe a ideia ao explorar o visual
televisivo:

Larrain e o produtor Daniel Dreifuss queriam usar imagens
reais, divulgadas pela televisdo da época, das campanhas de am-
bos os lados, entdo eles conseguiram encontrar quatro cameras
de video U-Matic, Ikegami HL-79EAL de 1983 e filmaram o filme
inteiro (...) Mas filmar o filme inteiro com uma camera dos anos
1980 em uma época de 4K, 3D e alta taxa de quadros? "Como
produtor, quando ouvi isso, imediatamente pensei que era a coi-
sa certa a fazer considerando a forma criativa. Comercialmen-
te, pensei por alguns segundos se funcionaria. Mas senti que a
narrativa criativa era nossa primeira responsabilidade. Nés nao
sabiamos que ficaria bonito, mas, como disse Pablo [Larrain], a
ditadura também nio” (Kaufman, 2013, tradugio livre).

A influéncia que a televisao exerce sobre o filme corrobora para
que o aparelho seja percebido enquanto personagem, mesmo que nao
apresente complexidade alguma em sua construcdo. A sua condi¢do
de “coisa” ndo permite atributos psicolégicos, ou caracteristica de em-
patia para que o espectador crie algum vinculo afetivo.

0 que se pode considerar é que a sua complexidade reside nao
sO na sua natureza mecanica, mas também em toda uma infraestru-
tura tecnolodgica e profissional, além de forcas ideolégicas (que neste
caso sdo representadas pelas duas chapas do plebiscito), condensadas
naquele aparelho que, ao preencher a sua caixa com ideias represen-
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tativas, o torna um aparelho hipnético. A sua condi¢do inanimada, sem
demonstrar reacao, faz com que os dois extremos do filme representa-
dos pelas chapas carreguem o elemento mais importante na historia:
a sua linguagem, a sua construcao discursiva por meio das imagens.

A interacao entre René e o aparelho de televisao

O desenvolvimento da fabula do filme leva o protagonista ao en-
contro de seus desafios que, acerca da proposta de desenvolver o tra-
balho para convencer o povo chileno a negar a situacao politica daque-
le momento, ele precisa se reencontrar neste novo modelo de politica
em um pais latino-americano. Este processo de construcao identitaria
sera o combustivel do protagonista para desenvolver sua subjetivida-
de, concomitante ao desenvolvimento de sua campanha publicitaria.

Para compreender a complexidade de René, é importante situa-
-lo sob a condigdo de um personagem como aqueles presentes no ro-
mance moderno. Esta reflexdo parte em consonancia com as ideias de
Antonio Candido (2009), quando ele afirma que na estrutura literaria
do romance moderno “procurou, justamente, aumentar cada vez mais
esse sentimento de dificuldade do ser ficticio, diminuir a ideia de es-
quema fixo, de ente delimitado, que decorre do trabalho de selecdo do
romancista”. Isso vai ao encontro do cinema quando aproximamos ao
conceito proposto por Deleuze em imagem-tempo, muito bem expla-
nado pelas autoras Farina e Fonseca (2015):

Enquanto dos personagens da imagem-movimento se espera
uma a¢do capaz de movimentar a situagdo em que se encontra-
vam a partir de sua percepcdo privilegiada, de um ponto notavel
que apontaria sua anterioridade e sua posterioridade num sis-
tema de causa-efeito que levaria ao bem; no cinema da imagem-
-tempo os personagens estdo em situa¢des para as quais nao
ha qualquer agdo possivel: Acontece e é horrivel! A tragicidade
do acaso se engrandece e 0s personagens passam a investir nas
situacdes através do olhar. Assim, o acontecimento ndo é uma
espécie de climax que representa o conflito a ser resolvido pelo
heréi. E um instante qualquer, desdobravel em outros tantos,
que é capaz de produzir pensamento, pois o todo nio esta dado,
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nem é concebivel. E justamente isso que se torna intoleravel,
insuportavel: o mundo de todos nés ndo é o mundo universali-
zavel do senso comum; € isto que agora o personagem sé pode
registrar e ndo mais reagir (Farina; Fonseca, 2015, p. 121).

Este pensamento também é apropriado para situar a condicao
da TV como um personagem, devido as suas caracteristicas peculiares
quando comparadas aos moldes classicos de construcdo de persona-
gem. Surge uma ampliacdo dos espacos de atuagdo destes persona-
gens, no que diz respeito tanto a esfera psicologica, quanto geografica,
justamente por ser a narrativa visual a poténcia do cinema.

Nesta complexidade psicolégica de René, o trago marcante, cons-
truido de forma conotativa e induzindo o espectador a assimilar uma
prequela do personagem, no qual ele se vé for¢ado a se retirar do Chile
sob a condicao do exilio dos pais, reside o verdadeiro recurso naquilo
que “Deleuze conceituou como memoria das pequenas nagdes” (Zuni-
no, 2019, p. 146).

A sua necessidade de transformacgdo é latente e enrustida. Ele
precisa explicita-la de alguma forma, e é na TV que o protagonista vis-
lumbra a oportunidade de se expressar. Neste caso, o aparelho é um
instrumento de acordo com as reflexdes de Flusser (1985) que os vé
como “prolongacdes de drgados do corpo: dentes, dedos, bragos e maos
prolongados. Por serem prolongacdes, alcangam mais longe e fundo a
natureza, sao mais poderosos e eficientes” (Flusser, 1985, p. 13).

Entdo, é possivel crer que ele ndo é autossuficiente a ponto de
oferecer as imagens ao povo por si so: ele é consciente de que precisa
deste interlocutor, ndo apenas como uma maquina hipnotizante das
massas, mas como ferramenta, onde sera apropriada toda a cadeia
que constroi o discurso da TV e como veiculo de longo alcance. Assim
como o protagonista é dependente da “coisa”, ela também precisa de
René como seu operador para explorar suas poténcias, assim como a
relacdo entre um fotégrafo e sua maquina fotografica:

O fotdgrafo age em prol do esgotamento do programa e em prol
da realizacdo do universo fotografico. Ja que o programa é muito
“rico”, o fotdgrafo se esforca por descobrir potencialidades ig-
noradas. O fotégrafo manipula o aparelho, o apalpa, olha para
dentro e através dele, a fim de descobrir sempre novas potencia-
lidades. Seu interesse esta concentrado no aparelho e o mundo
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14 fora s6 interessa em fung¢do do programa. Nio esta empenha-
do em modificar o mundo, mas em obrigar o aparelho a revelar
suas potencialidades. O fotdgrafo ndo trabalha com o aparelho,
mas brinca com ele. Sua atividade evoca a do enxadrista: este
também procura lance “novo”, a fim de realizar uma das virtua-
lidades ocultas no programa do jogo (Flusser, 1985, p. 15).

A astucia no discurso promovido por René exige um preco alto
a se pagar, pois para os partidos opositores ao governo Pinochet, ter
acesso as midias para debater politica era uma oportunidade rara.
Para os partidos opositores, sobretudo os mais radicais, o correto se-
ria explicitar todas as mazelas do governo Pinochet como uma con-
trapartida para a populacgdo, apresentando evidéncias na tentativa de
desvelar as atrocidades causadas pelo governo em vigéncia, causando
uma reagao repulsiva da populagdo frente a permanéncia da ditadura
no Chile.

Tudo isso entra em desacordo com a abordagem idealizada pelo
protagonista. René apresenta uma proposta préxima de sua intimida-
de, dos anseios e necessidades que sente, e assim acaba por se distan-
ciar desta estratégia proposta pelos radicais da Chapa NO. Esse distan-
ciamento é uma tentativa de escapar aquilo que Deleuze denominaria
de cliché, pois a verdade, é que a abordagem proposta pelos radicais
seria uma espécie de adaptacao daquilo que ja estava sendo empre-
gado, apenas com uma inversao de polaridade, em que o atacado iria
fazer revide, mas utilizando as mesmas ferramentas utilizadas pelo
opressor que ja as utilizou em sua defesa. Isso contribui para o banal,
e até uma ma compreensao do publico.

Logo, a construcdo de René é diferenciada neste sentido e se tor-
na um referencial ao distanciar-se dos clichés, e esta construgao exem-
plifica bem a ideia que Jacque Ranciére apresenta em seu artigo “Sera
que a arte resiste a alguma coisa?” (2007), pois o discurso midiatico
do protagonista é compreendido enquanto norteador acessivel, ja que
é facilmente compreendido pelos outros sujeitos de igual interesse,
tornando possivel perceber a interferéncia daquele que o criou (sujei-
to moderno, cosmopolita e que anseia pela democracia do pais), justa-
mente pela capacidade de compartilhar das poténcias que conseguiu
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captar de um todo, construindo uma relacao de identificagdo com um
povo que ira resultar em movimentos, sobretudo, politicos e sociais.

A resisténcia do discurso de René nao é panfletaria, pois trans-
cende os interesses politicos; o maior interesse esta no intimo dele e
na sua capacidade de perceber que seus anseios ndo estavam restritos
a sua particularidade. Para Deleuze (1999) a arte se constitui a partir
de uma ideia se desdobrando em criagdo a partir de uma necessidade.
Muitas vezes a necessidade de se criar um filme ou um conceito ja é
um ato de resisténcia, no caso das artes, como bem expde o autor.

Tudo isso é pensado e construido dentro de uma infraestrutura
técnica que apenas o aparelho de televisdo ird comportar; as outras
midias sugeridas no filme ndo sdo exploradas em sua trama, como
camisetas e bandeirolas sdo apenas suportes para a manutencao da
ideia transmitida pela TV. E na televisdo que reside o discurso de René.
Além dela registrar o processo do plebiscito, ela também atuou como
uma espécie de vigilante onipresente de todo o processo. Certamente
ela era passiva a manipulagées, porém, considerando as caracteristi-
cas do protagonista frente a seus antagonistas compostos por homens
de um outro tempo, que remetiam ao passado e até ao obsoleto, a TV
acabou por favorecer o lado que soube explorar suas poténcias, e ndo
simplesmente utiliza-la como um mero aparelho.

Conclusao

Ao aproximar o cinema da literatura e perceber como estabele-
cem interacdo, sem a obrigatoriedade da tentativa de reproduzirem a
narrativa uma da outra, é o que estimula os estudos direcionados para
a adaptacao. Compreender e aceitar a existéncia do processo criativo
nele é imprescindivel, pois permite o novo. Seguindo as ideias de De-
leuze apresentadas no artigo “O ato de Criacdo” (1999), é possivel di-
zer que adaptagOes cinematograficas resultam de ideias similares em
expressoes distintas, como acontece entre a literatura e o cinema. Esta
motivacao nasce da necessidade de gerar um novo contetido potente e
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capaz de sustentar ideias até entdo restritas apenas a um formato, mas
com semelhanc¢as muito nitidas em suas propostas.

Compreender que tanto René quanto o aparelho de televisdo sao
personagens agentes de uma construcao narrativa moderna, ja é uma
retomada que oxigena a obra literaria, porém sem perder o vinculo
interartes. E possivel ver em René uma amalgama dos personagens da
obra de Skarmeta (2011), e essa jung¢do vai ao encontro das propostas
tedricas pos-estruturalistas que amparam o argumento proposto nes-
te capitulo, sobretudo, filoséfico.

Ver como esses personagens apresentam perfis de uma narrati-
va moderna e contemporanea é importante para situar a critica sobre
a obra cinematografica, e perceber como ela colabora e se relaciona
com o literario. Além disso, é importante constatar as principais dis-
tingdes entre as linguagens, tornando possivel compreender objetos
inanimados como personagens coadjuvantes também presentes nas
narrativas audiovisuais.

O tema que ampara a trama cinematografica também é exposto
justamente por estar em consonancia com o da literatura, e torna-se
um ponto de destaque, pois apresenta-se como um ato de resistén-
cia ao poder ditatorial de Pinochet. Porém, esse ato de resistir, prin-
cipalmente por meio de elementos artisticos no qual a publicidade se
apropria para criar seu discurso (cinema, artes plasticas, musica entre
outros), vai além da aglutina¢do de pessoas, ou da manipula¢do da in-
formacao.

Neste sentido, trazer as ideias de Deleuze (1999) como referén-
cia é colaborativa, tendo em vista que ele partilha da ideia de que a
necessidade de se criar um filme ou um conceito ja é um ato de re-
sisténcia. No caso das artes, ela surge para que o povo a encontre e
crie relacdes de identificacao com ela, mas nao é certo quais sdo estes
elementos contidos na arte que estabeleca esta relacdo de afinidade.
A resisténcia ndo é apenas fisica e temporal, mas também é a prépria
acao de criar.
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E aqui terminamos, ou melhor, inicia-
mos, o que desejamos ser um caminho pro-
ficuo de pesquisas nas artes. Almejamos que
este seja o primeiro de muitos volumes que
trazem pesquisas, descobertas, facilidades,
encontros, vislumbres, indagagdes e olhares
sobre processos artisticos e pedagadgicos.

O intuito € ser abrangente, e a0 mesmo
tempo profundo; e buscar abarcar todo um
entorno inter/trans/pluri/cultural, em que
teoria e pratica sejam veredas possiveis.
Processos que entrecruzem a cena, a sala de
aula, formagdes académicas, metodologias,
materialidades, sonoridades, performativi-
dades. Que nosso campo profissional possa
ser endossado por essas investigagoes, que
tentam lancar novos horizontes no campo
das artes.



Que a diversidade formativa presente
neste singelo livro possa encontrar em di-
ferentes leitores e leitoras seus destinos,
como forma de aprofundar questionamen-
tos, trazendo e langando perspectivas dife-
renciadas sobre os assuntos aqui abordados.

Pois a Arte é miltipla, e nesses 8 capi-
tulos pudemos verificar essa multiplicidade e
riqueza de abordagens, em que tanto o ambi-
to educacional como o ambito artistico des-
pontaram, em exploracdes contemporaneas
que ampliam, moldam e (re)criam o contexto
sociocultural que estao inseridas.
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