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APRESENTACAO

Apresentamos mais uma edicdo da Revista Maiéutica Arte e Cultura do Centro Universitario Leonardo
Da Vinci - UNIASSELVI. O conteldo é oriundo de trabalhos académicos desenvolvidos em pesquisas
de iniciacdo cientifica, em projetos de ensino e em experiéncias vivenciadas nas disciplinas de
estagios e de praticas dos nossos cursos de licenciatura, segunda licenciatura e formacdo pedagogica

em Artes Visuais, Teatro, Mlsica, Danca e Produgdo Cultural.

Dessa forma, a revista € um espaco privilegiado para publicagdo e tem como missdo intensificar e
divulgar a producdo didatico-cientifica de académicos, tutores, professores e pesquisadores que
apresentam interesse em publicar artigos, cumprindo também o importante papel de tornar acessivel

a comunidade o que se produz de conhecimento nessa area.

Nesta edicdo, nos debrucamos no campo das produces textuais e artisticas da danca, do teatro, das
artes visuais e do patriménio cultural e historico. Os trabalhos apresentam temas contemporaneos
relativos a interseccdo entre o corpo, a performance, a producdo bidimensional e ao espago museal

com um viés voltado para processos pedagdgicos e interdisciplinares.

Essa publicacdo evidencia a importancia de analisar e refletir sobre os resultados de pesquisas
e de experiéncias para enriquecer o mundo académico com saberes tedricos e praticos. Afinal, o
nome Maiéutica relembra o conceito socrético de que é preciso trazer as ideias a luz, fazer nascer o

conhecimento, confirmando a dialética necesséaria da construcao da sabedoria humana.

Assim, convidamos vocé a ler a Revista Maiéutica Arte e Cultura da UNIASSELVI, e desejamos que
os artigos aqui disponibilizados possibilitem reflexdes e descobertas sobre temas relacionados ao
conhecimento sensivel e inteligivel da arte, bem como proporcionem a contextualizagao acerca das

concepgdes culturais existentes na humanidade.
Boa leitura!
Brigitte Grossmann Cairus

Leomar Peruzzo
Patricia Cesario Pereira Offial
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Resumo: Este artigo aborda a pratica de releitura através da fotografia, com
foco em momentos selecionados da obra teatral Valsa n° 6. A introducédo destaca
a importancia de Nelson Rodrigues na dramaturgia brasileira e a relevancia
da peca Valsa n° 6, centrada na jornada psicoldgica da personagem Sonia. A
fundamentacéo tedrica contextualiza a obra do dramaturgo e explora a relacédo
entre teatro e fotografia, destacando a importancia da fotografia de cena na
documentagdo e promocado das producdes teatrais. A metodologia descreve o
processo de realizacdo da atividade, incluindo leitura remota, pesquisa, sessoes
de fotografia e selecdo de imagens. Os resultados refletem sobre a experiéncia de
criacdo artistica, destacando os desafios enfrentados e os aprendizados adquiridos
ao longo do projeto, culminando na producdo de uma colegdo de imagens que

capturam a esséncia da peca de forma tinica e impactante.
Palavras-chave: Teatro. Fotografia. Releitura.

Abstract: This article addresses the practice of reinterpretation through
photography, focusing on selected moments from the theatrical work “Waltz
No. 6.” The introduction highlights the importance of Nelson Rodrigues in
Brazilian dramaturgy and the relevance of the play “Waltz No. 6,” centered on
the psychological journey of the character Sonia. The theoretical foundation
contextualizes the playwright’s work and explores the relationship between
theater and photography, emphasizing the importance of scene photography in
documenting and promoting theatrical productions. The methodology describes
the process of carrying out the activity, including remote reading, research,
photography sessions, and image selection. The results reflect on the experience
of artistic creation, highlighting the challenges faced and the lessons learned
throughout the project, culminating in the production of a collection of images

that capture the essence of the play in a unique and impactful way.

Keywords: Theater. Photography. Reinterpretation.
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INTRODUCAO

xplorando o encontro entre a estética do

corpo, do espaco e os eventos teatrais, este

artigo propde uma andlise da pratica de

releitura através da fotografia, com foco
em trechos da peca teatral Valsa n° 6, de Nelson
Rodrigues.

Nelson Rodrigues (1912-1980) é um dos mais
importantes dramaturgos brasileiros do século XX
e nos deixou um legado permanente na cultura
brasileira, com a sua escrita provocativa e explo-
ratéria da psique humana. Sua obra, permeada
por temas como desejo, moralidade e hipocrisia,
continua a repercutir com o publico, desafiando
convencoes e provocando reflex6es sobre a natu-
reza da condicdo humana. E a Valsa n° 6 néo foge
a regra. Ao explorar temas como a morte e a des-
coberta da identidade, Rodrigues cativa o publico
com sua narrativa intensa e emocional, revelando
as complexidades e as contradi¢des da condicdo
humana.

A peca Valsa n° 6 é um mondlogo dramatico
escrito em 1951 e é uma obra emblematica que
mergulha nas profundezas da mente de sua pro-
tagonista, Sonia, uma garota de quinze anos. Esse
texto, centrado na jornada psicolédgica da persona-
gem, retrata sua busca incessante pela identidade
e pelo sentido da vida, ao evocar lembrancas obs-
curas e traumadticas de seu passado. A importancia
de Valsa n° 6 na dramaturgia brasileira é indiscuti-
vel, trazendo a tona questdes existenciais profun-
das e universais que ressoam até os dias de hoje.

Este artigo se concentra na releitura de mo-
mentos selecionados da obra Valsa n° 6 através
da fotografia de cena. Inspirados pelos insights
fornecidos pelos textos analisados, Alexandre Do-
mingos Rodrigues assume o papel de fotégrafo,
enquanto Grazielli Aparecida Cerroni Sinatura en-
carna a protagonista S6nia nas imagens.

Por meio desta releitura fotografica, nosso ob-
jetivo ndo é apenas homenagear o legado de Nel-

son Rodrigues, mas também oferecer uma nova

perspectiva sobre a estética do corpo e do espago
no teatro contemporaneo. Queremos demonstrar
como a arte pode transcender as barreiras do tem-
po e do espago para tocar profundamente a alma
humana, estimulando a reflexdo e o didlogo sobre
a condicdo humana em todas as suas facetas.

A prética da releitura encontra, em obras como
esta, um terreno fértil para a experimentagéo e a
imaginac@o. Ao revisitar uma peca tdo emblema-
tica como Valsa n° 6, fomos convidados a explorar
novas camadas de significado e a descobrir cone-
x0es previamente ndo exploradas, questionando
nossas proprias interpretacoes sobre a peca. Cada
imagem oferece uma nova camada de significado,
uma nova maneira de enxergar os conflitos e dile-
mas que permeiam a histdria. Ao fazé-lo, somos
lembrados da natureza subjetiva da arte e da infi-
nita capacidade de uma obra para se reinventar e
ressoar de maneira Unica com cada novo publico.

Com um total de 25 fotos planejadas e captu-
radas, nossa intencdo é ndo apenas documentar,
- pois ndo apenas exploramos o processo de cria-
cdo das fotos, mas também as escolhas estéticas e
narrativas por tras de cada imagem -, mas reinter-
pretar e reimaginar a atmosfera tnica da peca de
teatro, entendendo a fotografia como uma podero-
sa ferramenta para transmitir emogéo, transmitir
significado e provocar reflexdo. Cada foto busca
capturar a esséncia do texto original, oferecendo
uma nova perspectiva, ao mergulhar ainda mais
fundo na mente conturbada de Sonia.

Portanto, ao nos arriscarmos neste caminho
de exploragédo e descoberta através da relacéo fo-
tografia-teatro, fomos convidados a abracar a di-
versidade de perspectivas e interpretacées que a

arte nos oferece.

REFERENCIAL TEORICO

A obra de Nelson Rodrigues é amplamente re-
conhecida por sua importancia tanto no contexto

brasileiro quanto no cenério teatral global, sendo
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fundamental para entender ndo apenas a drama-
turgia nacional, mas também aspectos profundos
da condicdo humana: “como artista, sou capaz de
muita coisa, menos de uma mensagem. Ninguém
vai ao teatro para ver o que pensa o autor. Vai para
ver o que pensa o personagem” (Rodrigues, 2002,
p. 162).

Segundo o artigo “Por que estudar Nelson Ro-
drigues”, publicado no site Offlattes, Nelson Ro-
drigues foi um autor multifacetado, conhecido
ndo apenas como o fundador do teatro moderno
brasileiro, mas também como um dos maiores
jornalistas do pais. Sua escrita abrangente, que se
estendeu por romances, folhetins, contos, croni-
cas e, principalmente, cronicas esportivas, revela
um profundo entendimento da natureza humana
e uma habilidade tnica para explorar os mais sub-
mersos amores e pecados.

Rodrigues é frequentemente descrito como
um autor obsessivo, cuja vida e obra se entrelacam
de maneira intrinseca, como apontado no mesmo
artigo. Sua narrativa, permeada por fatos biogra-
ficos contados tanto em primeira pessoa quanto
por meio de seus inimeros personagens, oferece
uma visdo intima e penetrante da condicdo hu-
mana, explorando temas como desejo, traicdo e
redencdo: “mas vejam os mistérios da experiéncia
artistica. Como 6rfiao de Manuel Bandeira, sofri o
diabo. Durante anos, minha vaidade fora gratifica-
da, remunerada pelo seu elogio. Quando tdo alto
louvor emudeceu, criou-se um espantoso siléncio”
(Rodrigues, 1993, p. 221).

A importancia de estudar Nelson Rodrigues
vai além de seu legado como dramaturgo, como
evidenciado no texto “A importincia de Nelson
Rodrigues para o teatro contemporaneo”, publi-
cado no blog Grapetes. Nesse artigo, destacam-se
as contribuicdes de Rodrigues para a dramaturgia
brasileira e sua influéncia duradoura sobre dra-
maturgos e diretores contemporaneos. O marco
inaugural de seu teatro moderno, representado
pela peca “Vestido de Noiva”, evidencia sua habi-

lidade em explorar a complexidade da mente hu-

ARTE E CULTURA

mana, mergulhando em temas como memdria,

alucinacéo e realidade.

Um dia, Lucio Cardoso me disse: — “O
assassinato de seu irmédo Roberto esta
naquela cena assim, assim, de Vestido
de Noiva”. Era verdade. Eu ndo sei se
vocés se lembram de Vestido de Noiva.
Como todos os meus textos dramaticos,
¢ uma meditacdo sobre o0 amor e sobre a
morte. Mas tem uma técnica especialis-
sima de acOes simultdneas, em tempos
diferentes. E, além disso, h4, no seu des-
dobramento, na sua estrutura, o rigor
formal de um soneto antigo (Rodrigues,
1993, p. 84).

Autores contemporaneos como J6 Bilac reco-
nhecem em Rodrigues uma fonte de inspiracio
inesgotavel para a construcdo de personagens
complexos e paradoxais. A inteligéncia de seus
dialogos, a forma como conduz a narrativa e a ca-
pacidade de mesclar horror e humor conferem as
suas obras uma relevancia atemporal, mantendo-
-as vivas e provocativas décadas apés sua criagio.

O teatro de Nelson Rodrigues apresenta um re-
trato vivido e muitas vezes perturbador da socie-
dade brasileira, como apontado no mesmo texto.
Ao abordar questdes como amor, sexo, morte e
adultério, Rodrigues desafia as convengdes sociais
e oferece uma viséo critica e incisiva do Brasil con-
temporaneo, revelando as tensdes e contradicOes
de uma nagdo marcada pela diversidade cultural e
pelas desigualdades sociais.

No entanto, apesar de sua importancia incon-
testavel, a obra de Nelson Rodrigues ainda é pouco
conhecida e estudada no exterior. A falta de tradu-
¢Oes de suas pecas para outros idiomas tem sido
um obstaculo significativo para sua disseminac&o
global, limitando seu alcance e impacto no cena-
rio teatral internacional. Portanto, é fundamental
reconhecer e valorizar o legado de Nelson Rodri-
gues como um dos maiores dramaturgos brasilei-
ros e uma voz poderosa no teatro contemporaneo

global. Sua obra continua a inspirar e influenciar
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artistas e espectadores, oferecendo uma visao pro-
funda e penetrante da condi¢do humana e da so-
ciedade em que vivemos.

Além da contribuicdo de Nelson Rodrigues
para o teatro brasileiro, a obra Valsa n° 6, escrita
por ele em 1951, destaca-se como uma das mais
significativas do autor. Ambientada em um am-
biente claustrofébico e repleto de tensdo, a pega
apresenta uma narrativa entrelacada que mergu-
lha nas profundezas da psique humana. Valsa n°
6 é uma peca que desafia as convencOes teatrais,
tanto em sua estrutura narrativa quanto em sua
abordagem estilistica. Nelson Rodrigues emprega
técnicas inovadoras, como mondlogos interiores e
quebras na linearidade temporal, para criar uma
experiéncia teatral visceral e impactante: “[...] a
Valsa n° 6. A recusa do velho Bandeira em opinar,
simplesmente opinar, mesmo contra, chegava a
ser uma agressdo. Eis o que me perguntava: — ‘Por
qué?” (Rodrigues, 1993, p. 221).

No contexto da fotografia teatral, a relagdo
entre teatro e fotografia é explorada por autores
como Rubens Fernandes Junior. A fotografia de
palco desempenha um papel crucial na captura da
esséncia das performances ao vivo e na preserva-
¢do dessas memorias para a posteridade. Autores
como Fredi Kleemann destacam-se por seus regis-
tros fotograficos de inimeros espetaculos teatrais,
contribuindo para a compreensio da estética tea-
tral de diferentes periodos histdricos.

Portanto, ao analisar esses elementos em con-
junto, podemos compreender a importincia da
fotografia como meio de documentagéo e traducio
da cena teatral, pois a fotografia de palco no teatro
desempenha um papel crucial na captura da essén-
cia das performances ao vivo e na preservacio des-
sas memorias para a posteridade. Ao registrar os
momentos efémeros e emocionantes de uma pega
teatral, os fot6grafos de palco oferecem uma janela
para o passado, permitindo que o publico reviva a
experiéncia da performance através das imagens.

Uma das caracteristicas mais distintivas da fo-

tografia teatral é sua capacidade de representar

visualmente a atmosfera inica de uma producéo
teatral. Desde o design do cenario até os figurinos
e as expressoes faciais dos atores, as fotografias de
palco oferecem um registro tangivel e imersivo da

obra em sua totalidade:

o teatro imobilizado no fotograma ou no
croqui, deslocado do tablado e da convi-
véncia com seu publico ndo é mais teatro.
E um sinal de uma obra de arte, um de-
senho imortalizado que permite reviver,
supor, e por vezes recriar no futuro obras
de outra natureza (Lima, 1985, p. 15).

Além disso, a fotografia teatral desempenha
um papel fundamental no marketing e na promo-
¢do de uma peca. As imagens capturadas durante
0s ensaios e apresentacdes sdo frequentemen-
te utilizadas em materiais promocionais, como
posteres, flyers e antincios on-line, para atrair o
interesse do publico e aumentar a visibilidade da
producio.

Ao longo da histdria do teatro, a fotografia tem
sido uma ferramenta essencial para documentar
as performances e preservar a memoria de produ-
¢Oes teatrais iconicas. Desde os primeiros dias do
teatro moderno até os avangos tecnolégicos da era
digital, os fotégrafos de palco tém desempenhado
um papel vital na documentacéo e celebracgdo do
teatro como forma de arte.

No entanto, a fotografia teatral também apre-
senta desafios Unicos. A natureza efémera e im-
previsivel do teatro ao vivo exige dos fotdgrafos
habilidades técnicas e criativas para capturar os
momentos mais significativos de uma performan-
ce. Além disso, a iluminagdo varidvel e os movi-
mentos rapidos dos atores no palco podem apre-
sentar desafios adicionais para os fotégrafos que

buscam capturar imagens nitidas e expressivas.

Por natureza, o teatro é uma arte even-
tual, destinada a viver apenas na lem-
branca e no coracdo dos seus espec-
tadores. E uma contradicio ensejada
pela fotografia o desejo de imortalizar
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o instantaneo. Depois da primeira foto
de cena, ndo conseguimos mais admitir
que essas obras estivessem destinadas
a desaparecer no seu proprio tempo
(Lima, 1985, p. 15).

A pratica da releitura de obras de arte é uma
manifestagdo criativa que permeia diversas for-
mas de expressdo artistica, desde escultura e pin-
tura até danca, teatro e cinema. Essa abordagem
implica uma nova interpretacdo da obra original,
incorporando novos elementos estilisticos, mate-
riais ou técnicas; contudo, preserva-se a fidelidade
ao arranjo e tema fundamentais da obra primaria.
Como tal, a esséncia da obra original deve perma-
necer reconhecivel mesmo na sua nova encarna-
¢do, oferecendo um didlogo entre passado e pre-
sente, tradicdo e inovacao.

Varios artistas tém empregado a pratica da re-
leitura para criar obras completamente novas e
originais, imprimindo nelas seu préprio estilo e
visdo artistica, pois a releitura é um exercicio de
interpretacdo e criatividade, que permite ao artis-
ta dar uma nova vida e significado a obra original.
Segundo Proust (apud Buoro, 2002, p. 20), “a verda-
deira viagem do descobrimento ndo consiste em
buscar novas paisagens, mas novos olhares”.

A compreenséo da obra de arte original é fun-
damental para uma releitura bem-sucedida. Isso
requer ndo apenas uma familiaridade com o tra-
balho do artista e sua técnica, mas também uma
apreciagdo mais profunda do contexto histdrico e
cultural no qual a obra foi criada. A releitura, por-
tanto, é um processo enriquecedor que envolve
tanto a assimilacio do legado artistico quanto a
expressdo individual do artista.

Além disso, é importante destacar que a relei-
tura ndo se restringe apenas a produgdo artistica.
Ela pode ser entendida como uma nova leitura de
qualquer forma de expressdo, seja verbal, mental
ou estética. Essa abordagem implica em uma lei-
tura mais atenta, procurando identificar detalhes
que possam ter passado despercebidos em uma
leitura anterior. Assim, a releitura ndo apenas

amplia nossa compreensao da obra original, mas

ARTE E CULTURA

também enriquece nossa experiéncia estética ao
proporcionar novas perspectivas e insights.

Em dultima andlise, a pratica da releitura de
obras de arte é um exercicio de conhecimento e
criatividade que contribui para a evolucéo continua
da linguagem artistica. Ao reinterpretar obras do
passado, os artistas ndo apenas prestam homena-
gem aos seus predecessores, mas também expan-
dem os limites da expressao criativa, criando cone-

x0es significativas entre o passado e o presente.

METODOLOGIA

1. Realizacio da atividade

As atividades de leitura, estudo e reflexdo sobre
o texto da peca “Valsa n° 6”, de Nelson Rodrigues,
foram conduzidas remotamente, utilizando a pla-
taforma Google Meet, no dia 20 de maio de 2024.

As pesquisas sobre a biografia do dramaturgo,
fotografia de teatro e releituras de obras de arte
foram realizadas também de forma remota no dia
seguinte, 21 de maio de 2024.

2. Sujeitos envolvidos

As atividades foram realizadas em grupo, com
a participacao de dois integrantes: Alexandre Do-
mingos Rodrigues, responsavel pela elaboracio
da luz e fotografia, e Grazielli Aparecida Cerroni
Sinatura, que representou a personagem Sonia
nas fotografias. Ambos foram os responsaveis pela
produgdo e assisténcia técnica durante as sessoes
de fotografia.

3. Periodo

O processo de preparacdo e planejamento da
pratica artistica ocorreu ao longo do més de maio
de 2024.

As sessOes de fotografia foram realizadas em
uma sala de aula de teatro na Escola Educativa em
Sdo Carlos, Sdo Paulo, no dia 27 de maio de 2024,
no periodo da tarde, das 14 as 18 horas.

4. Materiais utilizados

Os cenarios e figurinos foram improvisados
a partir do material disponivel na sala de aula de

teatro. Foram utilizadas cortinas brancas como
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pano de fundo, uma carteira e uma cadeira cober-
tas com tecidos brancos.

Os figurinos incluiram um vestido de noiva
branco, um colete marrom, um casaco longo pre-
to, um vestido vermelho e uma saia manchada
com tinta vermelha.

Os aderecos utilizados foram uma bengala de
madeira, uma rosa artificial preta, fitas de cetim
vermelhas, um buqué artificial com flores nas co-
res rosa e branca, uma estola, um boneco colori-
do, trés bacias, um espelho e tecidos brancos.

5. Técnica utilizada

Para iluminagéo, foram utilizados refletores de
jardim para criar os efeitos desejados durante as
sessoes de fotografia.

As fotografias foram capturadas utilizando um
smartphone da Motorola Moto G71, com fotos na
horizontal e vertical. A maioria das fotos foram
feitas com o fotégrafo sentado no chéo.

6. Processo de captura e selecio de imagens

Apés montagem do cenario e selegdo dos ade-
recos, foram definidas poses e inteng¢Ges para cada
fotografia, em colaboragéo entre os integrantes do
grupo.

As fotografias foram capturadas durante o pe-
riodo estabelecido, das 14 as 18 horas, no dia 27 de
maio de 2024.

Apbs a captura, as imagens foram submetidas
a um processo de tratamento realizado por Ale-
xandre Domingos Rodrigues, seguido pela selecéo
das melhores imagens em colaborac¢do com Gra-
zielli Aparecida Cerroni Sinatura.

7. Justificativa da escolha da obra

Inicialmente, o grupo considerou a possibi-
lidade de trabalhar com a peca “Auto da Compa-
decida”, de Ariano Suassuna. No entanto, apds
discussdes e reflexdes, optou-se pela peca “Valsa
n° 6”, de Nelson Rodrigues. A escolha se deu em

funcdo da natureza mais psicoldgica e poética des-

sa ultima obra, proporcionando um terreno fértil
para a exploragdo artistica e a criacdo fotografica

proposta neste trabalho.

RESULTADOS E DISCUSSAO

A realizacdo deste trabalho de fotografia de
cena baseado na peca “Valsa n° 6”, de Nelson
Rodrigues, foi uma caminhada de descoberta e
aprendizado para todos os envolvidos. Mergulha-
mos de cabeca no universo da criacio artistica, ex-
plorando cada etapa com entusiasmo e dedicacao.

A escolha da obra de Nelson Rodrigues se reve-
lou acertada para o desenvolvimento da atividade.
A profundidade psicolégica e poética da pega “Val-
sa n® 6” proporcionou um terreno fértil para a ex-
ploracdo artistica e a criacdo fotografica proposta
neste trabalho. Cada elemento do processo, desde
a leitura e estudo do texto até a definicdo dos fi-
gurinos e aderecos, contribuiu para uma imerséo
mais profunda na atmosfera da pega e na comple-
xidade de sua personagem.

Durante as sessdes de fotografia, experimen-
tamos diferentes dngulos, luzes e expressoes, bus-
cando capturar ndo apenas imagens estaticas, mas
momentos que transmitissem a esséncia emocio-
nal e narrativa da obra original. A colaboragio
entre os membros do grupo foi fundamental para
o sucesso do projeto, com cada um contribuindo
com sua criatividade e visdo Unica.

Além de ser uma atividade enriquecedora do
ponto de vista artistico, o processo de criacio e pro-
ducdo das fotografias foi também uma experiéncia
divertida e inspiradora. Ao longo do caminho, ndo
apenas aprendemos sobre fotografia de cena e te-
atro, mas também fortalecemos nossa capacidade
de trabalho em equipe, nossa criatividade e nossa

habilidade de adaptagio a desafios e imprevistos.
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Enfim, este trabalho nos
permitiu ndo apenas homena-
gear a obra de Nelson Rodri-
gues, mas também explorar
novas formas de expressdo
artistica e expandir nossos ho-
rizontes criativos. O resultado,
uma colecdo de imagens que
capturam a esséncia da peca
Valsa n° 6 de maneira unica e
impactante, é o testemunho do
N0SSO coMpromisso com a arte
e nosso desejo de compartilhar
essa paixdo com o mundo.

Seguem, a seguir, as foto-
grafias de cena da peca Valsa n°
6, de Nelson Rodrigues, tendo
como atriz Grazielli Aparecida
Cerroni Sinatura, representan-
do a personagem Soénia. As fo-
tografias sdo da autoria de Ale-

xandre Domingos Rodrigues.

l'] ls.

Figura 1. Releitura da pega Valsan®6 (1)
Fonte: os autores.
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Figura 2. Releitura da pega Valsan®6 (2)
Fonte: os autores.
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Figura 3. Releitura da pega Valsa n®6 (3)
Fonte: os autores.
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Figura 4. Releitura da pega Valsa n° 6 (4)

] Figura 7. Releitura da pega Valsa n° 6 (7)
|
Fonte: os autores.

Fonte: os autores.
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Figura 8. Releitura da peca Valsa n®6 (8)
Fonte: os autores.

Figura 5. Releitura da pega Valsa n°6 (5)
Fonte: os autores.

da pega Valsa n°®
6(9)

Fonte: os autores.

. ' Figura 9. Releitura
Figura 6. Releitura da pega Valsa n° 6 (6)
Fonte: os autores.
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Figura 13. Releitura da pega Valsa n° 6 (13)
Fonte: os autores.

J

Figura 10. Releitura da pega Valsa n° 6 (10)
Fonte: os autores.

Figura 14. Releitura da peca Valsa n° 6 (14)
Fonte: os autores.

J

Figura 11. Releitura da peca Valsa n® 6 (11)

Fonte: os autores. . 1 T
M -

Figura 15. Releitura da pega Valsa n° 6 (15)
Fonte: os autores.
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Figura 12. Releitura da pega Valsa n° 6 (12)
Fonte: os autores.

2
Figura 16. Releitura da peca Valsa n° 6 (16)
Fonte: os autores.
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Figura 19. Releitura da pega Valsa n° 6 (19)

Figura 17. Releitura da pega Valsa n®6 (17) Fonte: os autores.
Fonte: os autores.
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Figura 18. Releitura da peca Valsa n° 6 (18)
Fonte: os autores.

Figura 20. Releitura da pega Valsa n° 6 (20)
Fonte: os autores.
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Figura 21. Releitura da peca Valsa n° 6 (21) Figura 24. Releitura da peca Valsa n° 6 (24)
Fonte: os autores. Fonte: os autores.

Figura 25. Releitura da pega Valsa n° 6 (25)
Fonte: os autores.

Figura 22. Releitura da pega Valsa n° 6 (22)

Fonte: os autores.

Figura 23. Releitura da pega Valsa n° 6 (23)
Fonte: os autores.
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Resumo: este trabalho € o relato de experiéncia da pratica artistica desenvolvida
em grupo na disciplina Pratica Interdisciplinar: Metodologias do Ensino das Artes
e a Bidimensionalidade (ART113), no curso de Artes Visuais da UNIASSELVI. O
texto inicia com uma introducio, em que se situa a ideia da pratica e a escolha da
artista Tarsila do Amaral, para que, por meio de diversas releituras, fosse aberta
uma janela artistica. Em seguida, as técnicas, materiais e estilos usados sdo
expostos na secdo metodologia. Por fim, sdo exibidos os resultados das praticas e

elaboradas reflexes sobre este processo.

Palavras-chave: Arte. Tarsila do Amaral. Bidimensionalidade.

Abstract: this work is an experience report of artistic practice developed in a
group in the discipline Interdisciplinary Practice: Arts Teaching Methodologies
and Bidimensionality (ART113), in the Visual Arts course at UNIASSELVI, starting
as an introduction where the idea of the practice and the choice of the artist
Tarsila do Amaral are located so that, through several reinterpretations, an
artistic window would be opened, then the techniques, materials and styles used
are exposed in the methodology section, afterwards, the results of the practices

are displayed and finally, reflections on this process are elaborated.

Keywords: Art. Tarsila do Amaral. Bidimensionality.



INTRODUCAO

o adentrar no universo da arte, nosso

grupo buscou novos caminhos para

explorar e expandir a criatividade. Fomos

desafiadas a ndo apenas trabalhar com a
bidimensionalidade, mas também a mergulhar
na obra de uma pintora brasileira de renome:
Tarsila do Amaral. Suas obras, repletas de cores
vibrantes e formas singulares, serviu como uma
fonte inesgotavel de inspiracdo para um projeto
artistico que pode ser realizado em sala de aula,
envolvendo as criangas do Ensino Fundamental
Toull

O objetivo para nés era claro: em vez de sim-
plesmente reproduzir suas obras, queriamos mer-
gulhar na esséncia de sua arte, compreendendo
seus motivos e técnicas para, entdo, aplicd-los em
nosso préprio trabalho. A escolha recaiu na cria-
¢do de um cendrio Unico: a janela. Esse elemento,
presente tanto na vida cotidiana quanto em mui-
tas das obras de Tarsila, ofereceu uma rica oportu-
nidade para explorarmos a bidimensionalidade, a
perspectiva, a composicdo e a expressao artistica.

O desafio adicional era trabalhar em equipe,
unindo as mentes e as habilidades de todas, a fim
de criar uma Unica pega de arte. Uma janela de
quatro vidros tornou-se, assim, o ponto focal de
nossa colaboracdo, pois cada vidro conteria uma
releitura das obras da Tarsila, representando uma
letra da palavra “ARTE”. Para nos, essa janela sim-
boliza a conexdo de diferentes perspectivas e ex-
periéncias.

Nesse aspecto, Fischer (1987) destaca que a
arte nunca foi uma produgédo de origem individu-
al, mas coletiva, originando-se de uma necessida-
de coletiva. O ser humano utiliza-se da arte para
dialogar com o meio em que vive. Afinal, a arte
somente tem sentido quando sua representacdo é

uma representacao social.

ARTE E CULTURA

REFERENCIAL TEORICO

Este trabalho é uma releitura influenciada pela
obra Tarsila do Amaral (1886-1973), reconhecida
artista da arte brasileira. Segundo Michel Bete Pe-
try (2021, p. 2), ela “produziu no decorrer da sua
carreira artistica 2160 obras”, dando énfase as suas
metodologias e ao uso da bidimensionalidade.

Tarsila foi uma importante artista plastica bra-
sileira do movimento modernista que, ao lado dos
escritores Oswald de Andrade e Raul Bopp, inau-
gurou o movimento denominado “Antropofagia”.
Com relacdo a sua participacdo no movimento

modernista, fica evidente que:

0 movimento modernista brasileiro foi
inegavelmente marcado pelo trabalho
de duas mulheres de origem social e
temperamento bastante distintos: Anita
Malfatti (1889-1964) e Tarsila do Amaral
(1886-1973). [...] a segunda é considera-
da a grande musa do movimento, em
razdo de varias de suas telas tdo bem
ilustrarem o ideario moderno dos mani-
festos Pau-Brasil e antropofagico. (Cou-
to, 2008, p. 126)

De acordo com Laura Aidar (2024), sua trajetd-
ria inicia-se em Capivari, Sdo Paulo, em 1886. Tar-
sila era de uma familia abastada, viajou para Bar-
celona, na Espanha, e pintou seu primeiro quadro
com 16 anos. Apds, viajou para Paris, na Franga,
em 1920, estudando na Academia Julian. Em 1922,
no mesmo ano da Semana de Arte Moderna, par-
ticipou do Saldo Oficial dos Artistas da Franga. De
1926 a 1930, fez parte do “Grupo dos Cinco”, ao
lado de Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Mario
de Andrade e Menotti del Picchia, uma alianca
que buscava mudar o cenario histérico, cultural e
artistico brasileiro. Em 1973, aos 86 anos, a artista
faleceu.
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Quanto a arte bidimensional, foco deste traba-
lho, pode-se definir como “uma forma de expres-
sdo artistica que se caracteriza por ser produzida
em uma superficie plana, como papel, tela ou
parede” (Arte [...], 2019, on-line). Entende-se que
uma grande parte das producoes estudadas e vis-
tas como obras-primas apresentam esse formato,

ja que é versatil, possibilitando o uso de varias:

técnicas artisticas fundamentais utili-
zadas na arte bidimensional incluem o
uso de cores, texturas, linhas e formas
para criar composicOes visualmente in-
teressantes [...] Uma das caracteristicas
marcantes da arte bidimensional é a
sua capacidade de transmitir emocdes,
ideias e sensa¢des por meio de imagens
planas. (Arte [...], 2019, on-line)

Percebe-se, entdo, que é possivel criar releituras
de obras dentro da bidimensionalidade. Nosso gru-
po escolheu a artista Tarsila do Amaral, pois tratava-
-se de uma figura feminina com muita importancia
na arte brasileira. Essa artista também experimen-
tou diferentes estilos, que representam e exploram

bem o potencial da bidimensionalidade. Afinal:

Tarsila estudou em Paris, onde influen-
ciada pelos grandes mestres europeus,
como Picasso e Matisse. Foi durante
esse periodo que ela entrou em contato
com o0 movimento cubista, que buscava
representar a realidade de uma forma
mais fragmentada e abstrata. Essa es-
tética inovadora teve um impacto pro-
fundo em Tarsila, que comegou a expe-
rimentar com as formas geométricas e
as perspectivas multiplas caracteristicas
do cubismo. (Faria, 2012, on-line)

Além disso, ao acrescentar um terceiro fator a
nossa escolha, a educacéo sobre a realidade cultu-
ral e social brasileira, observamos que “em todas
as suas obras, ¢ possivel perceber a fusdo do cubis-

mo com a brasilidade, expressando uma visdo

educativa Unica e original” (Faria, 2012, on-line).

Ao mesmo tempo, consideramos que:

A producio de Tarsila até hoje instiga a
uma reflexdo sobre a realidade brasileira,
despertando para o que é “brasilidade”.
Nio é a toa que acervos como o Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de Sdo Paulo, o Acervo Artistico-Cultural
dos Palacios do Governo do Estado de
Sdo Paulo, o Instituto de Estudos Brasilei-
ros e a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
tém diversas telas e desenhos de Tarsila
do Amaral. (Silva, 2015a, p. 124)

Tendo em vista que o papel do professor € esti-
mular o raciocinio e a comunicagdo, partimos de

um principio basico de Freire, de que:

Uma das tarefas mais importantes da
pratica educativo-critica é propiciar as
condicOes em que os educandos em
suas relacdes uns com os outros e todos
com o professor ensaiam a experiéncia
profunda de assumir-se. Assumir-se
como ser social e histérico, como ser
pensante, comunicante, transformador,
criador, realizador de sonhos, capaz de
ter raiva porque capaz de amar. Assu-
mir-se como sujeito porque capaz de
reconhecer-se como objeto. A assungao
de nds mesmos néo significa a exclusdo
dos outros. (Freire, 2002, p. 23-24).

Decidimos criar uma janela artistica com obras
de Tarsila, representando tanto a artista quanto
sua producdo, que tiveram grande importancia
nos movimentos artisticos. A frente, colocamos o
autorretrato da artista, como se ela estivesse de-
sempenhando o papel de uma professora, mos-
trando que a arte pode ser vista e compreendida
de diferentes maneiras, despertando no especta-
dor a capacidade de refletir e questionar o que o
autor quis transmitir através de sua obra.

Outro fator que aproxima a artista da educagéo

foi sua relagdo com seu aluno Tuneu, mostrando

24

2023 - ED.I-VOL.10

PUBLICACAQ.UNIASSELVI.COM.BR



que, além de seu talento nas artes, também pos-

suiu um viés de educadora:

a relacdo mestre-discipulo entre Tuneu
e Tarsila, o elemento mais importante
é, talvez, a generosidade da pintora, que
ndo impde ao talentoso adolescente a
sua visdo do que € criacdo artistica, mas,
ao contrario, permite-lhe descobrir o
proprio caminho, através da disponibili-
dade em examinar com ele o seu projeto
em formagdo, deixando-lhe a liberdade
de ser si proprio. (Magalhies, 2016, p. 4)

A escolha por uma releitura, em vez de uma
colagem das obras da artista ou uma simples imi-
tagdo, deve-se justamente ao fator criatividade, in-
centivando algo novo, com um aspecto de eternos
aprendizes. Afinal, assim como na antropofagia,
consumimos as obras e os significados de Tarsila
e os incorporamos em nossas proprias narrativas,
fazendo como ela, que “se destacou por sua inven-
tividade, rompendo com o ‘ja feito’ na pintura bra-
sileira” (Santos, 2012, p. 143). Vale mencionar que

uma mera copia seria:

Uma importacio sem reflexdo torna-se
uma imitacdo deteriorada. Pelo contrario,
a proposta dos modernistas era que os
artistas brasileiros conhecessem os movi-
mentos estéticos modernos europeus, mas
criassem uma arte com uma feicdo focada
em nosso Brasil (SANTOS, 2012, p 27).

Considerando a bidimensionalidade, a impor-
tancia de Tarsila do Amaral e a questdo da educa-
¢do, ficou claro o caminho a ser seguido. Desse
modo, criamos nossas releituras e abrimos essa
janela para um mundo artistico complexo e cheio

de possibilidades.
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METODOLOGIA

Relato de Experiéncia de Andréia dos Reis
Carvalho

No dia 16 de maio, enquanto explorava as obras
de Tarsila do Amaral para um projeto da disciplina
de Artes Visuais, uma pintura em particular cap-
turou minha atencdo. A imagem de uma mulher
solitaria emergiu com forca, despertando minha
curiosidade e empatia. Intrigada, mergulhei nos

relatos que descrevem a cena:

Um vento forte se abate sobre uma soli-
taria figura feminina em uma paisagem
noturna, melancdélica... A personagem
esta de costas, vestindo um traje rosa;
néo vemos seu semblante, mas o forma-
to do seu corpo, tal como uma gota de
lagrima, sugere seu estado de espirito.
(Figura [...], 2019, on-line)

Inspirada por essa narrativa visual, decidi re-
alizar minha prépria interpretacio usando papel
de desenho tamanho A4, pincéis, tinta aquarela e
lapis de cor para os contornos. Com lapis e borra-
cha, delineei cuidadosamente a forma que emer-
gia da minha imaginac@o.

Além disso, durante uma reunido criativa com
minha equipe, concordamos que cada membro fi-
caria responsavel por uma letra da palavra “Arte”.
Coube a mim a letra T. Entdo, surgiu a ideia de
transformar a forma de uma 4arvore na letra T,
integrando-a de forma simbélica e visual ao meu
trabalho. Essa escolha ndo apenas reflete a influ-
éncia da natureza na obra de Tarsila, mas também
adiciona uma camada de significado ao meu proé-
prio trabalho, entrelacando elementos da nature-

za com a expressividade artistica.
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Figura 1. Obra Figura s6, de Tarsila do Amaral, 1930
Fonte: https://artenocaos.com/pintura/figura-so-obra-de-tarsila-do-amaral-que-retrata-um-momento-reflexivo-da-artista/. Acesso

em: 18 jul. 2024.

|

Figura 2. Inicio da pratica interdisciplinar com a letra “T” Figura 3. Passo a passo da pintura com a letra “T”
Fonte: as autoras. Fonte: as autoras.
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Figura 4. Continuagdo da pintura
Fonte: as autoras.

Figura 5. Materiais utilizados
Fonte: as autoras.

RELATO DE EXPERIENCIA DE ANDRESSA
MARILYN DA SILVA

Realizei minha pratica no meu quarto. Iniciei
na segunda-feira, 13 de julho, e levei em torno de
cinco horas alternadas. Utilizei folha A4, borracha
e lapis para desenhar; e marcadores e lapis de cor
para pintar. Usei como referéncia a obra Manaca,
da Tarsila do Amaral, que reproduz o arbusto or-
namental brasileiro. Em sua forma original, o ar-

busto apresenta apenas uma cor, mas Tarsila utili-

ARTE E CULTURA

za tonalidades intensas e vibrantes na obra, com
azul, rosa e verde, o que expressa uma liberdade
artistica nas pétalas desiguais, caracteristicas de
sua representacdo artistica.

Conforme acordado em reunido, cada mem-
bro do grupo ficaria responsavel por uma parte
para reproduzir. Fiquei com a letra “E”. Depois,
juntariamos todas as partes para compor o nosso
trabalho final. De forma geral, foi muito satisfatd-
rio fazer o meu desenho. Tive um pouco de dificul-
dade em criar luz e sombra devido aos marcadores
que escolhi, pois tinham cores mais vibrantes e eu

néo tinha todos os tons de que gostaria.

Figura 6. Obra Manaca, de Tarsila do Amaral, 1927
Fonte: https://www.wikiart.org/en/tarsila-do-amaral/ma-
nac-1927. Acesso em: 18 jul. 2024.

Figura 7. Inicio da pratica interdisciplinar com a letra “E”
Fonte: as autoras.
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Figura 8. Durante o processo da pratica interdisciplinar
Fonte: as autoras.

Figura 10. Resultado final do desenho da letra “E”, tendo como
referéncia a obra Manaca
Fonte: as autoras.

RELATO DE EXPERIENCIA DE FERNANDA
MATTOS RUSSO

Esta pratica comegou com uma reunido em
que, juntas, decidimos criar uma arte tnica, cada
uma com seu estilo. Depois, a obra final seria
unida por meio digital. Conversando, resolvemos

fazer uma janela com a palavra “arte” e com uma

professora olhando essa janela. Ficou decidido

Figura 9. Materiais utilizados para coloragdo . L. . .
Fonte: as autoras. que nossa inspiracao seria Tarsila do Amaral, de-

vido as suas incriveis contribui¢Oes na arte. Afinal,
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[...] a obra de Tarsila até hoje inspira a
uma reflexdo sobre a realidade brasilei-
ra, despertando seus fruidores para o
elemento “brasilidade”. A tela Abaporu
sintetizou um espirito que pairava sobre
a esfera intelectual brasileira. Todos os
esforcos culturais eram dirigidos a pro-
posta de brasilidade, ou seja, as mani-
festagGes artisticas buscavam o que ha-
via de original e nitidamente brasileiro.
(Silva, 2015b, p. 4)

Minha pintura foi a janela da letra “A”, de ta-
manho A4. Levei um total de oito horas para con-
cluir ao longo de cinco dias. Comecei com lapis e
folha comuns, fazendo um esbogo (conforme Fi-
gura 11) a partir de vérias referéncias da artista.
Apbs, comecei a colorir com a técnica aquarela. A
ideia era usar cores frias no fundo e quentes no
sol e na letra (conforme a Figura 12). Essa parte
tomou bastante tempo, pois ndo domino a pintura
em aquarela e as tonalidades néo ficavam do meu
agrado. Nao deixei algumas partes secarem antes
de comecar outras e tive de arrumar quando as co-
res comecaram a se misturar, esperando bastante
tempo entre uma camada e outra, j4 que eram dias
de chuva. Apés insistir e reparar a pintura algumas
vezes, cheguei a um resultado satisfatério.

Todo o processo de criacdo foi dentro de mi-
nha casa e as pessoas envolvidas incluiam as co-
legas de meu grupo. Quanto a intervencdo, depois
de as obras serem unidas, sera postada nas redes
sociais.

Apesar das dificuldades, pintar essa obra foi
maravilhoso. Pude conhecer melhor a Tarsila e
suas contribuicOes, praticar a técnica de pintura,
criar algo artistico junto de outras pessoas — em
vez de sozinha. Além disso, pude explorar as co-
res, que costumam ser mais sutis em meus estilos
habituais, ou até monocromaticas. Essas mudan-
cas foram bem-vindas e estou feliz com o resulta-
do que alcancei.

ARTE E CULTURA Revista Maiéutica
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Figura 11. Esboco a lapis
Fonte: as autoras.

Figura 12. Colorida com aquarela
Fonte: as autoras.
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RELATO DE EXPERIENCIA DE JULIANE
FRAGA FERREIRA

Iniciei o processo pesquisando obras em que
pudesse inserir a letra “R” da palavra “ARTE” em
uma releitura. Escolhi a icOnica obra Abaporu,
por conta de o formato da pessoa representada
jalembrar a letra escolhida.

Abaporu é considerada a obra de arte mais
valiosa do Brasil, trazendo criticas sociais traba-
lhistas da época, representada por méos e bra-
cos fortes contrastando com uma cabeca peque-

na, que demonstram a falta de posicionamento

critico dos trabalhadores e a brasilidade contida

Figura 13. Obra Abaporu, de Tarsila do Amaral, 1928
Fonte: https://www.culturagenial.com/abaporu. Acesso em: 18

Essa arte demorou cerca de uma hora para jul. 2024.

na expressdo artistica de Tarsila do Amaral.

ser concluida. Primeiramente, em uma folha
A4 de 150 mg, fiz um esbogo com um lapis 2B,
buscando respeitar as formas e proporgdes tdo
marcantes da pintura. Alterei a silhueta do per-
sonagem central da obra para que lembrasse
mais a letra “R” e mantive o restante.

Para a pintura, utilizei lapis de cor aqua-
relavel tanto nas partes marrons quanto nas
verdes, utilizando dois tons das respectivas co-
res. Inicialmente, pintei o personagem a partir
das bordas para o centro, aliviando a pressdo
do lapis no papel para que a saturacdo da cor
diminuisse conforme a necessidade. Por fim,
com um tom mais escuro, deixei as bordas mais
marcadas. Para o cacto e a grama, o processo
foi igual, porém a parte mais clara do objeto
concentra-se em uma das extremidades, ndo no
centro. Depois disso, pintei o sol utilizando dois
tons de amarelo, e utilizei um tom de azul para
colorir o céu.

No geral, o processo de criagdo foi agradavel
e relaxante, principalmente na parte da pintu-
ra. O maior desafio foi buscar reproduzir o esti-
lo das formas das maos e dos pés, que refletem
muito a personalidade artistica da pintora. Ao
final, senti-me contente de ter realizado esse

trabalho, pois sou uma grande fa da Tarsila do . 0
Amaral. Figura 15. Esboco letra “R” / Fonte: as autoras.
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Figura 16. Arte finalizada / Fonte: as autoras.

RELATO DE EXPERIENCIA DE SARAH
XAVIER

A origem da palavra “retrato” remonta ao la-
tim, derivando de “retratctus”, participio do ver-
bo “retrahere”, que significa “tirar para fora” ou
“copiar”. O retrato, portanto, é a representacéo de
uma pessoa ou grupo, elaborada a partir de um
modelo vivo, de documentos, de fotografias ou da
memoria. Essa forma de arte tem suas raizes na
ideia de mimese, em que o objetivo é copiar ou
reproduzir fielmente a aparéncia do modelo retra-
tado.

Os retratados mantém algo mais que a lem-
branca esfumacada do modelo. De algum modo,
eles mantém viva sua presenca: conservam e pro-
tegem sua presenca viva que se percebe sempre
por meio de seu olhar iluminado.

[...] Um bom retrato é inconfundivel:
manifesta os tragos pessoais de um de-
terminado individuo, tracos que ndo
querem dizer, curiosamente, que a

ARTE E CULTURA

imagem deva necessariamente parecer
fisicamente ao modelo. deve, antes de
tudo, evocar o modelo espiritualmente,
permitindo que ele se manifeste através
da obra perante os sentidos do especta-
dor. (Azara, 2002, p. 13-14)

Para a realizagfo deste trabalho, foi utilizado
papel duo design 250g tamanho A4, 1apis de nime-
ro 2 (grafite HB), borracha e canetinhas coloridas
tradicionais, como mostra a Figura 17.

Figura 17. Materiais utilizados
Fonte: as autoras.

Utilizei como inspiragdo principal o Autorre-
trato - Le manteau rouge, de Tarsila do Amaral.
Ela se retrata com o casaco vermelho que vestira
em uma recep¢do em homenagem a Santos Du-
mont no Hotel Clariage, em Paris, no dia 23 de
abril de 1923, em um jantar oferecido pelo embai-
xador do Brasil, Souza Dantas.

Iniciei o desenho fazendo o esboco da modelo
e inclui modificacoes, que foram: uma boina em
formato de paleta de artista, brincos de pérolas,
colar de escrita contendo a palavra “ARTE” e, nas
maos, trés pincéis. Logo apds, usei canetinhas co-
loridas para contornar o desenho com suas res-

pectivas cores.
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Figura 18. Obra Autorretrato - Le manteau rouge, Tarsila do
Amaral, 1923 / Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/
obral552/auto-retrato. Acesso em: 18 jul. 2024. Figura 19. Inicio da pratica /Fonte: as autoras.

Em seguida, foi feita a coloracéo da obra usando a técnica de pintura com canetinhas, ela é realizada
com linhas regulares, ou seja, os tracos sdo feitos em ligeiros ziguezagues ou paralelos, bem junto do
outro. Logo, o resultado serd uma imagem interessante e uniforme.

Figura 20. Coloragdo com canetinha Figura 21. Releitura finalizada
Fonte: as autoras. Fonte: as autoras.
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Posteriormente, foi utilizado o desenho de todos os membros da equipe para a montagem da nossa
“janela artistica”. Foram usados dois aplicativos digitais para o resultado: Canva e InsMind. Inicialmente,
foi utilizado o InsMind, que é um aplicativo para remover o fundo de maneira digital de qualquer foto.
Desse modo, ele foi usado para o autorretrato da Tarsila do Amaral.

[ [ ST =:-il-I

Figura 22. Removendo o fundo da obra / Fonte: as autoras.

Em seguida, foi usado o aplicativo Canva, criando as molduras de janela, o fundo, os efeitos de luz e a
colagem da Tarsila do Amaral.

1 — Escolha do fundo 2 - Incluindo as molduras na janela
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3 -Inclusdo dos trabalhos na janela

Pagina 1 - A ~ A oM

Figura 23. Design com o Canva passo a passo / Fonte: as autoras.

RESULTADOS E DISCUSSAO

Para a autora Fernanda, foi possivel praticar
um olhar atento ao realizar a releitura. Ela tam-
bém acredita que seja verdade que é possivel criar
algo belo e significativo em conjunto sem perder a
individualidade, percebendo um resultado satisfa-
tério no quesito técnico.

Jd a autora Andressa ressalta que o grupo mos-
trou que é possivel realizar um trabalho com pes-
soas de diferentes cidades sem deixar de lado a
identidade de cada um, sendo muito gratificante
realizar a releitura do que foi proposto.

A autora Juliane explicitou que, na realizacdo
deste trabalho, o grupo conseguiu recriar uma re-

leitura satisfatéria, superando os desafios da distan-

4 - Por fim, incluir o autorretrato

cia com as colegas a fim de realizar um resultado
final com a personalidade de cada uma, além de
conseguirem enaltecer, dentro da proposta, uma
artista brasileira que tem admiragdo conjunta.

A janela com obras da Tarsila do Amaral re-
vela, para a autora Sarah, a vibrante esséncia do
modernismo brasileiro, destacando o uso de cores
intensas e formas simplificadas. O autorretrato
expressa sua identidade e influéncias culturais e
pessoais.

O resultado foi muito gratificante para a autora
Andréia, pois, em uma janela, apenas consegui-
mos expor quatro releituras de uma artista, que foi
Tarsila de Amaral. Ao mesmo tempo, o grupo foi
fiel em enfatizar as cores encontradas na natureza

do Brasil.
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Resumo: Este artigo traz o relato de uma experiéncia cénica apresentada no
ambito de uma disciplina no 5° semestre de um curso de Licenciatura em Teatro.
A cena foi criada por um dos autores para participar de teste seletivo para um
grupo de teatro municipal e a encenacéo o ajudou a obter o 1° lugar no referido
teste. Posteriormente, a cena fez parte de uma Mostra de Cenas Curtas, aberta
ao publico, foi filmada, permitindo a concretizacéo deste trabalho. Os principais
»

temas trabalhados para a criacdo da cena foram “releituras de textos de teatro”, “o

corpo no teatro” e “praticas da voz”.

Palavras-chave: Pritica cénica. Corpo do ator no teatro. Praticas da voz.

Dramaturgia.

Abstract: This article reports on a scenic experience presented as part of a
discipline in the 5th semester of a Theater Degree course. The scene was created
by one of the authors to participate in a selection test for a municipal theater group
and the staging helped him obtain 1st place in that test. Subsequently, the scene
was part of a Short Scene Exhibition, open to the public, and was filmed, allowing
this work to be carried out. The main themes worked on to create the scene were

“rereadings of theater texts”, “the body in theater” and “voice practices”.

Keywords: Scenic practice. Theatre actor body. Voice practices. Dramaturgy.
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INTRODUCAO

ste artigo traz o relato da experiéncia
cénica desenvolvida pelos autores durante
o semestre letivo 2024/1, no ambito

da disciplina “Pratica Interdisciplinar:
Processos Criativos do Teatro”, integrante do
5° médulo do curso de Licenciatura em Teatro
da UNIASSELVI. O tema gerador da pratica foi
“Processos criativos do Teatro”, baseado nas
disciplinas “RepresentagGes do Corpo na Arte e

» e

Processos Criativos”, “Praticas e Metodologias da
Voz”, “Aspectos Visuais do Teatro” e “Maquiagem
e Caracterizacdo”. A experiéncia cénica
desenvolvida neste semestre letivo - 2024/1 -
consiste em uma cena de trés minutos, executada
por apenas um dos autores deste trabalho
(acompanhado de um pianista) e apresentada
ao publico no dia 28 de junho de 2024 em uma
Mostra de Cenas Curtas, na cidade de Ponta
Grossa/PR.

Este trabalho estd organizado assim: na se¢éo
Sujeitos, Defini¢bes e Justificativa, apresentamos
os sujeitos presentes neste relato, os contetdos es-
tudados nas disciplinas do semestre letivo 2024/1,
que serviram como referencial te6rico para a pra-
tica cénica realizada e as defini¢Oes tomadas para
construir a pratica cénica relatada. A secido Meto-
dologia traz dados sobre o planejamento do traba-
lho e as adaptacOes realizadas. A secdo Resultados
e Discussoes apresenta o relato da pratica cénica
e, na ultima secdo, apresentamos algumas Consi-

deracdes Finais.

SUJEITOS, DEFINICOES E JUSTIFICATIVA

Esta secdo apresenta, com base nas instrugoes
para a pratica cénica dispostas na trilha de apren-
dizagem da disciplina “Pratica Interdisciplinar:
Processos Criativos do Teatro”, a justificativa para
a escolha da pratica cénica relatada neste trabalho.

Durante os estudos da disciplina “Representa-

¢oes do Corpo na Arte e Processos Criativos”, cha-

mou-nos a atencdo as possibilidades de utilizacdo
do corpo de forma ndo convencional. Em especi-
fico, Moraes, Castro e Santos (2022) nos ensinam
que um artista precisa reaprender a falar, andar,
agir, girar e equilibrar-se em cima de um palco.
Precisa construir um novo corpo que se sobrepo-
nha a heranca biolégica. Isso nos motivou a expe-
rimentar, reexperimentar e colocar em cena um
corpo inesperado que fala, canta, anda, gira, cai,
rodopia, salta, permanece imével e, depois, repete
todas essas coisas. Tudo isso em uma cena de trés
minutos.

Ao estudar a disciplina “Praticas e Metodolo-
gias da Voz”, aprendemos o conceito de partitura
da voz, que pode ser entendida da seguinte forma:
“a interpretacdo dos atores, entre outras coisas,
produz variacdes no texto, e estas podem ser re-
gistradas na partitura vocal” (Gayotto, 1997 apud
Freire, 2022, p. 11). A ideia de partitura, aplicada a
voz, traz duas possibilidades: a primeira é a de que
a criacdo sonora/vocal realizada pelo ator no mo-
mento do ensaio possa ser repetida em outros mo-
mentos; a segunda € a possibilidade de registrar-
-se no papel (de alguma forma) as nuances dadas
pelo ator aquelas palavras/sons. Esse conceito de
criar partitura de voz foi trabalhada na concepgio
da cena relatada, com a ideia de criacdo de uma
partitura corporal. Além disso, consideramos de
suma importancia os ensinamentos acerca do cui-
dado com a voz disponibilizados durante a disci-
plina, tanto no livro didatico quanto na trilha de
aprendizagem. Experimentamos, também, duran-
te o semestre, alguns exercicios de aquecimento
do aparelho fonador conforme descritos no livro
da disciplina.

Ao estudar “Maquiagem e Caracterizacdo”,
apesar da énfase dada a criacdo de figurinos e a
concepc¢do de maquiagens para caracterizar per-
sonagens, percebemos que ¢é possivel utilizarmos
o préprio corpo e rosto do ator para criar tais ca-
racterizacOes. Isto fez parte da pesquisa de J. Gro-
towski, conhecida atualmente como Teatro Pobre,
com a qual todos os autores deste trabalho tém

uma particular simpatia. Tentamos, na concepcao
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da cena relatada, seguir o indicado por Grotowski,
para quem “as expressoes faciais dos atores gera-
vam o que o encenador chamou de uma masca-
ra organica, [cujos] atores criavam madscaras por
meio de movimentacges de musculos faciais du-
rante a encenacgdo” (Navarro, 2022, p. 10). Por fim,
para ndo deixar de mencionar a disciplina, desta-
camos que, com base no estudo dos “Aspectos Vi-
suais do Teatro” (Peruzzo, 2022), buscou-se inspi-
racdo nos aspectos visuais contemporaneos para
a concepc¢do da iluminacdo. Considerando que
a apresentacdo publica ocorreria em um teatro
totalmente equipado, o foco foi criar uma ilumi-
nagdo que produzisse imagens variadas: ora des-
tacando o ator em cena, ora o ocultando comple-
tamente, ou, ainda, revelando apenas sua silhueta.
Para dar énfase a iluminacéo e a fazer uma par-
te essencial da experiéncia visual de acompanhar
a cena, optou-se por um figurino que néo compe-
tisse com a iluminacdo: o ator vestia, simplesmen-
te, roupas pretas (o que também ajudava a fazé-lo
desaparecer na escuriddo em certos momentos).
Acreditamos que os elementos que indicamos
nesta secdo, integrantes das disciplinas que com-
pdem o 5° semestre do curso, justificam plenamen-
te as escolhas feitas tanto na concepcdo da cena
quanto na escolha da apresentagio ptblica da cena
para relatarmos enquanto pratica cénica desenvol-

vida pelos autores durante o semestre letivo.

METODOLOGIA

Nas primeiras semanas do semestre letivo
2024/1, em reunido de planejamento, surgiu a
ideia para a pratica cénica que realizariamos:
o texto para teatro infantil “Embaixo da minha
cama”, de autoria de Jocemar de Quadros Chagas,
seria montado em Carazinho/RS por um grupo de
estudantes da Educacdo Basica, com direcdo de
Sidnei Pereira de Oliveira, que, por sua vez, com-
partilharia o processo e tomaria conselho artisti-

cos sob responsabilidade de Carlos Alexandre de

ARTE E CULTURA

Andrade. Este planejamento foi posto em pratica e
a peca “Embaixo da minha cama” foi apresentada
uma vez em 2024/1.

Assim como a vida e o teatro estdo cheios de
surpresas, poucos dias antes da apresentagio final
da disciplina “Pratica Interdisciplinar: Processos
Criativos do Teatro”, decidimos alterar completa-
mente o trabalho a ser exibido. Durante as reu-
nides do grupo de estudos, formado pelos trés
alunos-autores deste trabalho, que se reuniram
ao longo do semestre letivo 2023/1 e continuam
ativos desde entdo, dois dos alunos incentivaram
fortemente o terceiro a participar de uma sele-
¢do aberta para um grupo de teatro municipal. O
aluno Carlos Alexandre de Andrade inscreveu-se
para a selecdo e foi aprovado nas duas etapas de
audicOes, sendo que a segunda etapa incluia a con-
cepgdo e a apresentacdo de uma cena. Mais tarde,
a cena criada para a selecdo fez parte de uma mos-
tra publica, o que permitiu que filmassemos a exe-
cucdo da cena (com captacdo de imagens realizada
por Jocemar de Quadros Chagas) e discorréssemos

sobre sua concepc¢ao neste trabalho.

RESULTADOS E DISCUSSOES

A prética cénica aqui relatada espelha o ex-
celente trabalho desenvolvido no 1° semestre de
2024 pelo autor Carlos Alexandre de Andrade, sob
incentivo dos colegas Sidnei Pereira de Oliveira e
Jocemar de Quadros Chagas. A cena apresentada
publicamente em 28 de junho de 2024, intitulada
“Quem vai alimentar os porcos?”, é baseada em
texto original de Izabela Piegat.

Durante o 1° semestre de 2024, o Grupo de Te-
atro Cidade de Ponta Grossa abriu teste seletivo
para aluno bolsista, visando contratar seis novos
alunos para compor seu elenco. Esse grupo de tea-
tro é um corpo estavel mantido pela Prefeitura de
Ponta Grossa, desde 2019. O Edital de Credencia-
mento n° 008/2024 foi publicado dia 19 de abril de

2024 e o processo seletivo se estendeu até os dias
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27 e 28 de

ARTE E CULTURA

maio de 2024, quando foram realizadas

as audicOes presenciais (2% fase de audigdes), com

resultado

divulgado no dia 29 de maio de 2024.

Carlos Alexandre de Andrade inscreveu-
-se para a selecdo e foi aprovado na pri-
meira etapa. A audicdo presencial, que
comporia a 2% etapa da selecio, previa a
participacdo em uma oficina de corpo e
voz, no primeiro dia, e uma pratica de
cena individual com apresentacdo de
um mondlogo criado, obrigatoriamen-
te, a partir dos dois trechos de textos
disponibilizados no Anexo I do Edital de
Credenciamento ja citado. A primeira
opgdo de texto era de um autor conhe-
cido: 14 linhas retiradas de um texto de
Luigi Pirandello. A segunda opcdo de
texto era de uma jovem autora ponta-
grossense: Izabela Piegat, que esta re-
produzido a seguir:

NZo ha nada como a paz! (Ao publico)
Nio existe coisa mais extraordindria,
magnifica, admiravel, do que viver em
harmonia com seus amigos. Ainda mais
quando eles sdo extraordinarios, magni-
ficos e admiraveis, igual a sensacdo que
é viver com eles. (Fala enquanto anda)

ca que eu acreditei, pelo menos na parte
do frango, pois vejam bem, eu nfo crio
frangos, entdo como eu ia saber? (Fica
triste) Eu s6 crio porcos, mas eles sdo
bem jaguaras! Roubam tudo que veem
pela frente, (fica mais triste) além de
comerem demais. Se 0 meu amigo nao
traz comida de fora, eles enlouquecem,
reclamam de tudo. Frangos sdo mais agi-
tados, grandes fanfarrdes se eu for falar
a verdade. (Fica alegre rapidamente) Na
verdade, eu acho positivo criar porcos e
ndo frangos, até porque eu néo gosto de
fanfarrdes, evito eles. Eu costumo escu-
tar na radio e ler em revistas que outras
mulheres como eu, proprietarias que
dividem suas casas com inquilinos que
sdo sujeitos que mais parecem ideias do
que propriamente sujeitos, estdo pre-
ferindo frangos. Mas eu nio gosto de
frangos fanfarrGes, prefiro os porcos.
Pensando bem, (no fundo o Agricultor,
desesperado, revira a casa em busca de
algo) eu acho que isso de toxicos e fran-
gos é bem verdade! (O Agricultor da xa-
rope para o Ferroviario. Princesa vira-se
e se assusta ao encontrar o Agricultor
triste atras dela) (Piegat, 2024 apud Pon-
ta Grossa, 2024, p. 3-4).

Eu fico até um pouco agitada quando Cabe ressaltar que o texto ndo foi recitado na

falo sobre essa coisa de harmonia e paz  integra. Exercitando as suas habilidades de dra-

(Ferroviario cai da poltrona e se deba- maturgo, Carlos ousou. Em vez das falas, escolheu

te no chdo), minhas irmds falaram que ;5 yybricas, chegando ao seguinte excerto:

ficaram assim depois que uns amigos
que moram com elas comecaram a usar
uns téxicos diferenciados (Agricultor
percebe que ndo era uma piada do ve-
lho e vai ao socorro dele), que fazem os
pelos crescerem mais rapido e os peitos
aumentarem. Eu achei um absurdo, o
meu amigo ainda estd no cigarrinho de
palha, e esta longe de ter peitos grandes.
(Olha para os dois. Ignora) Primeiro fo-
ram os frangos que aumentam os peitos,
agora produtos tdxicos que aumentam
os peitos. (Pensativa) Teve até uma épo-

(Ao publico) (Fala enquanto anda (Fer-
rovidrio cai da poltrona e se debate no
chdo) (Agricultor percebe que ndo era
uma piada do velho e vai ao socorro
dele) (Olha para os dois. Ignora) (Pensa-
tiva) (Fica triste) (fica mais triste) (Fica
alegre rapidamente) (no fundo o Agri-
cultor, desesperado, revira a casa em
busca de algo) (O Agricultor d4 xarope
para o Ferrovidrio. Princesa vira-se e se
assusta ao encontrar o Agricultor triste
atras dela) (Andrade, 2024).
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A partir dai, a tarefa era criar a cena, ou seja, experienciar um processo criativo no teatro, usando apenas
o proéprio corpo e sua voz (relacionados aos contetidos estudados no semestre 2024/1, nas disciplinas “Re-
presentagGes do Corpo na Arte e Processos Criativos” e “Praticas e Metodologias da Voz”).

Como exemplo de utilizagdo alternativa do corpo, citamos a utilizacdo dos planos alto, médio e baixo
(Figura 1) e a construcdo da cena em que os porcos estdo se alimentando (Figura 3).

Como exemplo de
utilizacdo das variacdes
possiveis da voz, citamos
as onomatopeias usadas
no inicio da cena, que
lembram ora um trem,
ora uma ambulancia; e
o desfecho da apresen-
tacdo em que Carlos da
vida a um cantor de 6pe-
ra, € canta, com um vo-

zeirdo que nao se sabe de

onde vem.

Por fim, gostarfamos Figura 1 - Carlos utilizando os planos alto, médio e baixo / Fonte: os autores.
de citar que, apesar de a
caracterizacdo contar apenas com uma roupa preta comum como figurino e sem o uso de maquiagem, é
levada & cena uma técnica registrada no Teatro Laboratdrio de Jerzi Grotowski, a de criacdo de “mascaras
organicas” apenas com o uso dos musculos axiais do ator (Navarro, 2022, p. 10). Exemplos da utilizacdo
desta técnica por Carlos podem ser vistos na Figura 2.

O resultado da audigéo trouxe Carlos como 1° colocado, o que o permitiu tornar-se um dos novos

membros do elenco do Grupo de Teatro da Cidade de Ponta Grossa.

Um més depois da sele-
¢do, o Grupo de Teatro da Ci-

dade de Ponta Grossa anun-
ciou a realizacdo de uma
apresentacdo aberta, intitu-
lada Mostra de Cenas Curtas
do GTPG, realizada no dia
28 de junho de 2024, a partir
das 20 horas e 30 minutos, no
Cine Teatro Opera, na cidade
de Ponta Grossa/PR. Entre
as cenas curtas que seriam
apresentadas, estava elenca-
da a cena “Quem vai alimen-
tar os porcos?”, a cena com a

qual Carlos encantou os ava-

liadores do teste seletivo. ] . o
Figura 2 - Mascaras faciais criadas por Carlos / Fonte: os autores.
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Com a oportunidade de apresentar a cena cria-
da em publico, os autores deste trabalho decidi-
ram modificar o planejamento inicial da pratica,
que fazia parte da disciplina “Pratica Interdiscipli-
nar: Processos Criativos do Teatro”. Optaram por
relatar a concepgdo da cena “Quem vai alimentar
os porcos?” e sua apresentacdo publica, realizada
no Cine Teatro C)pera, em Ponta Grossa/PR, no dia
28 de junho de 2024, com a atuagdo de Carlos Ale-
xandre de Andrade e acompanhamento do pianis-
ta Victor Zetto.

Figura 3 - Carlos encenando um porco se alimentando
Fonte: os autores.

Encerramos esta se¢do informando que a pra-
tica cénica contou com reunides iniciais de plane-
jamento, que estava sendo executado, porém, de-
vido as oportunidades que surgiram no decorrer
do semestre, o planejamento inicial foi alterado,
demonstrando a capacidade de adaptacao dos au-
tores, para além de suas qualidades de criadores
artisticos. As reunies do grupo de estudo foram
realizadas utilizando o Google Meet e chamadas de
video por WhatsApp e a filmagem da apresentagdo

publica da cena criada foi realizada no Cine Teatro
Opera, em Ponta Grossa/PR. A captacio de ima-
gens e sons foi realizada com uma cidmera Sony
semiprofissional, a edi¢do foi realizada utilizando
o software OBS Studio e a cena esta disponibiliza-
da (de forma néo listada) no Youtube, pelo link: ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=DoyWJTOEOCO.

CONSIDERACOES FINAIS

Considerando que uma cena criada durante
este semestre pelo ator/autor Carlos Alexandre de
Andrade permitiu que ele obtivesse sucesso em
um teste seletivo para integrar um grupo de tea-
tro municipal, acreditamos que a pratica cénica
relatada neste trabalho demonstra a capacidade
dos autores do trabalho em fazer boa aplicagdo
dos conceitos estudados nas disciplinas do curso.
Além disso, acreditamos que o relato desta pratica
cénica retrata a capacidade de adaptacdo e o sen-
so de oportunidade dos autores. Como elemento
essencial desta experiéncia, apontamos a clara
utilizacdo de conceitos relativos a utilizacdo cria-
tiva do corpo para a elaboragdo de cenas, 0 uso
consciente e a experimentacdo da voz e a experi-
mentacdo das mascaras organicas propostas por J.
Grotowski. A peca de teatro infantil “Embaixo da
minha cama”, montada na cidade de Carazinho/
RS, e que, inicialmente, desejavamos relatar neste
trabalho, provavelmente sera objeto de relato na
disciplina “Pratica Interdisciplinar” no semestre
2024/2.
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Resumo: Este trabalho apresenta relato sobre a concepgéo coreografica Taranta,
analisada sob a perspectiva da Danca Teatro, através de referéncias a técnicas
e trabalho de Eva Schul, Rudolf Laban, Irmgard Bartenieff e David L. Gallahue,
presentes em pesquisas anteriores de outros autores. Através de treinamento
fisico e conscientizagdo das capacidades motoras gerais e especiais, foi
desenvolvido um trabalho de projecdo do baile popular salentino envolvendo de
forma somatica a memoria do corpo e a expressividade. A investigacdo proposta
no decorrer do trabalho reafirma a crenca e a necessidade de que bailarinos e
atores devem, com doses de autogestdo, ser membros ativos e participantes da
concepcdo coreografica e que o coredgrafo deve considerar a individualidade de

cada corpo a fim de construir uma narrativa com exceléncia.

Palavras-chave: Pizzica Salentina. Danca teatro. Coreografia, expressividade,
capacidade motora.

Abstract: This work presents an account of the Taranta choreographic conception,
analyzed from the perspective of Dance Theater, through references to techniques
and work by Eva Schul, Rudolf Laban, Irmgard Bartenieff and David L. Gallahue,
present in previous research by other authors. Through physical training and
awareness of general and special motor skills, a work of projection of the popular
Salentino dance was developed, involving in a somatic way, the memory of the
body and expressiveness. The investigation proposed in the course of the work
reaffirms the belief and the need that dancers and actors should, with doses of
self-management, be active members and participants of the choreographic
conception and that the choreographer should consider the individuality of each

body in order to construct a narrative with excellence.

Keywords: Pizzica Salentina. Dance theater. Choreography, expressiveness,

motor capacity.
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INTRODUCAO

ste trabalho foi aplicado em duas alunas

de uma turma de Pizzica Salentina para

ser apresentado no Giro Sul Festival de

Dancas Ciganas, realizado no Parana, em
maio de 2024. Estas representaram, junto a sua
professora, de forma on-line, a D’Alma Escola de
Danca e Teatro, localizada em Porto Alegre, Rio
Grande do Sul.

A Pizzica Salentina é uma danca nascida no
Sul da Italia, na interacdo de agricultores, ciganos,
benzedeiras e igreja, no periodo da Baixa Idade
Média. Seus primeiros registros datam do século
XIV e ainda hoje preservam-se cangdes daquele
periodo revisitados por musicos contemporaneos
nas regides da Apuglia/Salento, principalmente
por meio da Fundacéo Notte della Taranta. Ligada
diretamente aos ritos de Tarantismo, vem sendo
estudada ha quatro anos. Por meio de aborda-
gem somatica, transformou-se em objeto de estu-
dos académicos tanto na Licenciatura em Teatro
quanto em Danca, esta segunda cursanda parale-
lamente em outra instituicdo de ensino.

A construgédo da performance foi definida em
trés Periodos de Treinamento Corporal (Gavioli,
2024): Preparatério (1* a 3* semana), Performati-
vo (4* a 8* semana) e Transitorio (9% a 11* semana).
0 segundo e o terceiro periodos sdo voltados di-
retamente a execucdo fisica da coreografia, com
suas tensdes e relaxamentos voltados a fixacio de
forma inerente as praticas de danca. Nesse relato,
no periodo Preparatério, as alunas desenvolvem
a interpretacéo dramatica da performance. A Te-
atralizagdo e sua influéncia nos estados ampliados
de consciéncia durante a pratica dessa danca sdo
o cerne da sua investigacgo, apoiada e embasada
nos estudos de outros bailarinos contemporaneos,
que, na Italia, desenvolveram a Neo-Pizzica, trans-
formando a dancga tradicional e ritualistica por
meio da projegéo folclérica em espetaculo inten-

cionado pela manutencao cultural.

METODOLOGIA

Segundo os estudos de Laban (1999) e Zanoni
(2022), o espaco corpdreo na cena é sempre situa-
cional, e ndo posicional, ou somente espacial, pois
depende da situagdo e das possibilidades. Seguin-
do esses principios, antes de iniciar o trabalho, fo-
ram testadas e observadas as capacidades gerais,
como equilibrio, ritmo, coordenagéo, psicomotri-
cidade, expressio corporal e facial, as capacidades
especiais de suspensio, resisténcia motora, latera-
lidade, sincronizagdo, propriocepcdo/ordem e de-
sordem corporal, expressdo facial e a capacidade
aerdbia (para permanecer em estado constante
de frémito, intercorréncias de vocalizac¢do, movi-
mentos ritmados e variados de alta intensidade e

impacto).

=

E as gurias $e taéﬂara
na Pizzica hdje!

Figura 1 - Reconhecimento do espago cénico*
Fonte: a autora.
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*As alunas fizeram reconhecimento do espaco cénico com auxilio de bambolés (entre outros objetos)
e triangulacdo no ambiente.

A coreografia Taranta foi criada coletivamente envolvendo passos tradicionais adequados a corporei-
dade dos individuos, alternando nogdes de baile popular com performance de projecdo, imbuida de in-
terpretacio cénica e construgéo de personas. A coreografia tem trés minutos de duragéo e foi construida
em cima da musica Taranta, single da banda Canzoniere Grecanico Salentino.

A Pizzica Salentina ndo é uma danca codificada e amplamente registrada, o que torna seu estudo um
desafio tanto para professores quanto para alunos. Em paralelo ao processo, fiz parte de uma oficina com
uma das coredgrafas do Concerto Notte della Taranta, Stefania Mariano (La Fabbrica dei Gesti). Nessa
oficina, foram debatidos os carateres da tradicdo oral, bem como a adequacio do baile popular para a
performance artistica através da utilizacdo de fundamentos da Danca Contemporanea. Faz-se, assim,
importante apontar: a concepgdo comecou na primeira semana de fevereiro e se estendeu até a tltima
semana de abril de 2024, concluida em um video. A gravacéo foi realizada no Parque Farroupilha, em
Porto Alegre. O espago escolhido no parque se chama Recanto Europeu e a cena foi executada na terra
(areidio), com as componentes descalcos. O dia era de sol quente e o solo estava seco e spero. A vegetagdo
escolhida para ornamentar o local em seu periodo de construcio foi referenciando a vegetacio presente
nos paises dos colonos vindos para o Rio Grande do Sul. Os figurinos foram escolhidos referenciando
manifestagGes artisticas de Neo-Pizzica, que ainda preservam as cores e aparéncia utilizadas através dos
tempos.

Ritos de Tarantismo na Italia podem ocorrer dentro de casas ou em pracas em frente as igrejas. Mu-
lheres acompanham e apoiam a atarantada, enquanto musicos, geralmente de origem cigana, tocam
ininterruptamente até que, pela exaustdo do movimento ritmado pela danca, a crise acalme. Atualmen-
te, o rito é também teatralizado em celebracGes em que a atriz se mostra com o estado de consciéncia
ampliado. Segundo a tradicdo oral, as cores de roupas e lencos estdo diretamente ligadas ao mal que sera
curado com o rito de Tarantismo. Vermelho ligado a sangramentos ou amores. Preto sobre luto e outras

perturbacoes psiquicas.

Figura 2 - Ritos de Tarantismo na Italia
Fonte: https://griotmag.com/en/tarantism-odyssey-of-an-italian-ritual-flee-project/. Acesso em: 13 ago. 2024.
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Figura 3 - Cores de roupas e lencos
Fonte: https://www.filippoderaho.com/
il-tarantismo/. Acesso em: 13 ago. 2024.

Figura 4 - Da esquerda para a direita
Jaqueline Santos, Joseane Cavion e
Caroline Garcia em cena na coreografia
Fonte: https://www.youtube.com/
watch?v=X8CYIXsRS7g. Acesso em: 13
ago. 2024.

Coneurso de Dangas Ciganas - Categoria: Dupla f Trig

Fat 1
. Guro Sl Fastival - LM P O Computbe -

Conforme Zanoni (2022), Bartenieff, discipula e depois parceira de Laban, associa a performance a
Educacio Somatica, um conceito de movimento mais consciente e de um ensino com foco no aprendiz.
Por isso, as alunas foram convidadas a fazer autoanalise por meio de um trabalho inspirado na matriz
Forcas, Oportunidades, Fraquezas e Ameacas. (FOFA), advinda de conhecimentos sobre comunicacéo e
gestdo para contribuir na autogestio. Foi com base nesse levantamento de dados que, de forma coletiva,
decidiu-se pela projecdo que intercala a danca tradicional com a representacido dos ritos medievais do
Tarantismo.

Na sequéncia, com o passar dos dias, foram aplicados exercicios voltados ao desenvolvimento/ma-
nutencao/aperfeicoamento e acuidade das capacidades e habilidades motoras gerais, além da anélise do

contetdo da danca e a interpreta¢do da musica.
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Essa interpretagdo teve inicio com a contemplacéo, destrinchamento e discussédo da letra da musica
Taranta (Canzionere Grecanico Salentino) a seguir escrita em seu idioma original, o Grecanico Salentino,

acompanhada de sua traducdo para o portugués:

Taranta

Canzionere Grecanico Salentino

Io tegnu nu tormentu intra lu piettu
Ca me consuma e nu

Ca me consuma e nu se ferma mai
Me tremula la terra sutta li peti

Nu c’¢’ mai fine pe

Nu c’¢’ mai fine pe lu miu cadire
Quiddhu ca mangiu nu tene sapore
Pe mie nu c% chiui luce

Pe mie nu c% chiui luce ne culore
La gente sapia comu t’i curare

Ci lu tou male se

Ci lu tou male se chiama’ taranta

E osce ca li tempi hannu cangiati
Ci é ca po sentire

Ci e ca po sentire lu miu dulore

E ci me porta l'acqua pe sanare

A ci chiedu la grazia

A ci chiedu la grazia pe guarire

Nu sacciu ci € taranta ca me tene
Ma nu me lassa e me

Ma nu me lassa e me face mpaccire
Ci é taranta nu me abbandunare

Ci balli sulu nu

Ci balli sulu nu te puei curare

Ci é taranta lassala ballare

Ci € malencunia

Ci e malencunia cacciala fore

Eu tenho um tormento no meu peito
Néo estd me consumindo

Que isso me consome e nao para
Minha terra treme sob meus pés
Nunca hd um fim para isso

Nunca ha um fim para minha queda
O que vocé come ndo tem gosto bom
Néo ha luz para mim

Para mim ndo ha mais luz ou cor

As pessoas sabiam como te tratar

E muito ruim

Existe um nome ruim se chama Taranta
E parece que os tempos mudaram

E isso que eu posso ouvir

Hé quem sinta minha dor

E ele me traz agua para curar

Eu peco graca

Eu peco graca para curar

Nio sei se é taranta que me segura
Mas ndo me deixe em paz

isso ndo me deixa e me faz desconfortivel
E taranta ndo me deixe

Nao é simplesmente uma danga

Vocé simplesmente ndo pode se curar
Ha uma taranta que a deixa dancar
Hé melancolia

Hé melancolia afastando-a

O grupo foi convidado a rascunhar uma partitura corporal para dar inicio a concepcéo cénica.
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Figura 5. Rascunho de “Taranta
Fonte: a autora.

*0 rascunho de “Taranta” foi criado em conjunto por Jaque-
line Santos e Joseane Cavion sob minha orientacéo.

RESULTADOS E DISCUSSAO

Estimuladas e orientadas, as alunas propuseram encaixes de
movimentos e intengdes de passos técnicos.

Observando as necessidades de reconexdo com o ambiente
e as praticas oriundas do Tarantismo, os ensaios e treinos eram
interrompidos para a realizacdo das experiéncias de Tremula-
terra: ouvir o chéo, conectar os sons do chdo com os do corpo.
Conectar esses dois sons com o som da musica. Vibrar o corpo

com micromovimentos no ritmo,
usando as maos com suaves batidas
no chdo e no corpo. Lentamente
procurar pontos de apoio para ala-
vancar o corpo, sentar e depois fi-
car em pé. A necessidade de tornar-
-se consciente de si para assumir
sua posicdo dentro do trabalho de
danca-teatro esta diretamente rela-
cionado aos métodos de Eva Schul
(abordagens pedagdgicas que com-
binam técnicas de danca, teatro
e expressdo corporal, focadas no
desenvolvimento da criatividade,
consciéncia corporal e a capacidade
de comunicacgo dos participantes):
descartar esforcos desnecessarios
de virtuose, projetar-se no espacgo
disponivel a criacdo do movimen-
to e corporeificagdo de conceitos
imaginativos, tomando por base a
origem interna do movimento por
meio de respiracdo e sincronizacgo
com o ambiente.

Destacamos a importancia de
avaliagGes e sondagens constantes
durante a execugdo do cronograma.
As praticas eram adequadas a reali-
dade da turma, que acabou sendo
premiada em 1° lugar da sua cate-
goria no festival.

Ndo foram realizados registro
dos exercicios de reconexdo em res-
peito aos envolvidos, uma vez que
percebe-se que quando orientadas
em exercicios de associacéo de téc-
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nicas teatrais de ampliacdo de consciéncia, como
percepcdo de memoérias proprias e criacdo de
alinhamento a meméria coletiva popular da pre-
senca da mulher na construgdo social, os corpos
dos aprendentes reagem de forma nfo usual, ha-
vendo o risco de excrec¢des de fluidos que podem
ser originados de choro intenso ou até de perda
urinaria e sangramento menstrual fora de perio-
do, relatado pela prépria coredgrafa nas discus-
sOes internas do grupo. Catarses acompanhadas
de gritos, palavreado chulo e agressividade ndo
usual também sdo inerentes ao processo, mesmo
que ndo identificados no momento especifico des-
ta montagem, mas em praticas anteriores a ela. A
partir desses objetos, molda-se o direcionamento
cénico consciente para representar e descrever es-
ses itens de forma esteticamente palatavel e resu-
midas em uma performance de trés minutos, sem
ignoréa-los.

Percebe-se, assim, que o trabalho do aluno
deve ser colaborativo a fim de motivar a criagdo e
autonomia acima da reprodugéo de passos, a fim
de dar continuidade sobretudo a manutencéo cul-
tural promovida pela préatica da danca aqui descri-
ta e ainda desenvolver-se com exceléncia artistica.

Consideracdes Finais

Durante o processo de ensaio, as alunas, guia-
das e estimuladas, exploraram a integracdo de
movimentos e inteng¢des técnicas, ajustando suas

praticas as necessidades de reconexdo com o am-

ARTE E CULTURA

biente e com os rituais do Tarantismo. A pratica
de Tremulaterra, que envolvia ouvir e conectar os
sons do chio com os do corpo e da musica, foi cru-
cial para aprofundar essa conexao. A utilizacdo de
micromovimentos, o ajuste do corpo para apoiar-
-se e a conscientizagdo corporal foram aspectos
centrais para a incorporagido dos métodos peda-
gogicos de Eva Schul, que enfatizam a consciéncia
corporal, a criatividade e a comunicacao.

A constante avaliacio e adaptacio das praticas
foram fundamentais para o sucesso da turma, que
conquistou o 1° lugar em sua categoria no festival.
Embora os registros dos exercicios de reconexdo
ndo tenham sido realizados para preservar a pri-
vacidade dos participantes, foi evidente que essas
experiéncias intensas, que envolvem aspectos
emocionais e fisicos profundos, sdo essenciais
para o desenvolvimento pessoal e artistico dos
aprendentes.

A necessidade de um trabalho colaborativo e
a criacdo de autonomia foram enfatizadas como
essenciais para ndo apenas reproduzir passos,
mas para continuar a manutencio cultural e al-
cancar exceléncia artistica. A abordagem estética
da performance final, que foi moldada a partir das
experiéncias vividas e dos desafios enfrentados,
evidenciou a importincia de integrar aspectos
emocionais e técnicos na expressdo cénica, ga-
rantindo uma representagéo rica e significativa da

pratica de danca-teatro.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo refletir sobre a relevincia do Museu
Histérico e Artistico do Maranhdo como patriménio cultural, visto que esse é
imprescindivel para a preservacdo da identidade cultural da cidade de Sao Luis.
Dessa maneira, pretende-se investigar a relevincia desse museu seguindo énfase
na area de Artes Visuais. Para esta pesquisa, foi utilizada, como metodologia,
a pesquisa bibliografica e de campo, envolvendo entrevista realizada com a
diretoria e funcionarios do museu em estudo, com o intuito de identificar os

aspectos artisticos estudados no decorrer deste trabalho.

Palavras-chave: Museu Histérico e Artistico do Maranh&o. Patrimonio cultural.
Identidade cultural.

Abstract: This article aims to reflect on the relevance of the Artistic and Historical
Museum of Maranhdo as a cultural patrimony, since this is indispensable to
the preservation of the cultural identity of Sdo Luis. Therefore, the goal of this
project is to analyze the relevance of this museum emphasizing the Visual Arts.
As methodology, it was applied the bibliographical and field research, involving
interviews performed among board directors and employees of the Museum, in

order to identify artistic aspects studied in the course of this project.

Keywords: Artistic and Historical Museum of Maranhdo. Cultural patrimony.
Cultural identity.



INTRODUCAO

egundo o Instituto Brasileiro de Museus -
IBRAM (2011, p. 9), “os museus eram vistos
como institui¢des aristocraticas, distantes
do povo, reservados aos ‘iniciados’.
Aos poucos, isso comeca a mudar: os museus
se fortalecem como espagos mais proximos
da populacdo”. E, para que essa mudanca
acontecesse, foi necessaria a “diminuicdo das
desigualdades sociais e o inicio do processo de
democratizacdo da cultura, que marcam a vida
recente do nosso pais”. Outro fator relevante
que contribuiu para a aproximacdo dos museus
para a sociedade foi a multiplicacio dessas
instituicoes que se modernizaram e ampliaram o
seu repertorio.

No ano de 2006, foi criado o Cadastro Nacio-
nal de Museus. Esse representou um passo im-
portante, visto que, de maneira inédita, o projeto
permitiu o mapeamento e cadastro de 1.241 mu-
seus do Brasil. Atualmente, segundo o IBRAM, na
ultima atualizagdo realizada até 16 de junho de
20232, o Brasil possui o registro de 3.887 museus
em todo o territério nacional. Desses, o estado
do Maranha@o apresenta 47 museus. Na cidade de
Sdo Luis, ha 34.

Nessa perspectiva, durante o estudo da disci-
plina A¢do e mediagdo educativa em espacos cultu-
rais®, observou-se que o Museu Histdrico Artisti-
co do Maranhdo (MHAM), através do seu acervo,
preserva a identidade, histérica, cultural e artis-
tica da sociedade maranhense. Essa instituicdo
apresenta grande relevancia para a cidade de Sao
Luis, que, por sua vez, é reconhecida pelo Insti-

tuto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional

2 Asinformagdes foram obtidas pela plataforma Museusbr.
Criado pela Portaria Ibram n° 215, de 4 de marco de 2021,
segundo o IBRAM, o Museusbr é o sistema nacional de iden-
tificacdo de museus e plataforma que visa ao mapeamento
colaborativo, gestdo e compartilhamento de informagdes sobre
os museus brasileiros.
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como patriménio cultural. Tombada como Patri-
monio Cultural Mundial pela Unesco em 1997,
a cidade apresenta uma tradicdo cultural rica e
diversificada. S8o Luis estd inserida num cenario
propicio para o desenvolvimento de suas mani-
festacGes culturais e artisticas devido ao seu con-
texto histdrico.

Dessa maneira, estudou-se o MHAM como
patrimoénio e a sua relevancia para o contexto
artistico. Nesse sentido, sdo feitas algumas inda-
gacoes:

a. serd que o MHAM ¢ reconhecido pela socie-
dade ludovicense como patrimonio cultural?;

b. qual é a relevancia do MHAM para a arte ma-
ranhense?;

c. de que maneira essa importancia artistica re-
flete na sociedade ludovicense?

Ao refletir sobre esses aspectos, elencou-se,
como objetivo geral, analisar o MHAM como pa-
trimonio cultural de Sdo Luis, apoiando-se nos
seguintes objetivos especificos: a) analisar fato-
res que apontam o MHAM como patriménio cul-
tural; b) mostrar a importancia desse museu para
a preservacio da histdria da arte; c) identificar as
principais caracteristicas do museu bem como a
sua singularidade; e d) identificar o publico-alvo
do museu.

Para este trabalho, inicialmente, foi utilizada,
como metodologia, a pesquisa bibliografica. Foi
elencado o seguinte referencial teérico: IBRAM
(2011), Carvalho (2005), Mendes (2008), Rosa,
Jaeger e Pires (2021), Silva e Francez (2020), Al-
buquerque (2009), Unesco (2024), (ICOM, 2001),
dentre outros que serdo listados como autores
para fontes de pesquisa no decorrer do trabalho.
A partir disso, realizou-se uma pesquisa de cam-
po, por meio da observacao e aplicacdo de entre-
vistas com o diretor e funcionarios do MHAM, na
qual eles foram questionados acerca da impor-
tancia desse museu como patriménio cultural,
bem como a sua contribuigdo para a preservacéo

dos registros artisticos presentes no Maranhao.
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0 MUSEU COMO PATRIMONIO
CULTURAL

Ao refletir sobre o MHAM, objeto deste estu-
do, compreendeu-se a sua relevancia como patri-
monio, visto que o museu, em sua contribuigdo
para preservacdo da memoria social e cultural,
apresenta fatores fundamentais que o indicam
como um bem material, que, portanto, possui va-
lor para a sociedade em que se encontra inserido.
Sobre esse aspecto, Carvalho (2005) menciona
que o museu habita o imaginario popular tal qual
um lugar de guardar raridades e mistérios.

Dessa maneira, ao buscar por definicoes do
que venha a ser patriménio, Mendes (2008, p. 12)
afirma que “o conceito de patrimdénio tem varia-
do significantemente ao longo da histdria, pelo
que, para o definir ou caracterizar, dever ter-se
em consideragdo o respectivo enquadramento
temporal”. A autora distingue dois tipos de patri-
monio: “o patrimoénio, em geral, e um género de
patrimoénio mais restrito, como patrimoénio his-
torico, frequentemente identificado como patri-
monio cultural”. A autora aponta que, “de forma
genérica, o patriménio implica legado, heranca
transmissdo de algo de ascendentes a descen-
tes”. Quanto ao patrimonio histérico-cultural, a
autora afirma que, “tradicionalmente, remetia,
sobretudo para as antiguidades, de preferéncia
que recordassem eventos de indole politica, mi-
litar ou diplomatica”, e essa denominacdo estava
em perfeita sintonia com a histéria/historiogra-
fia que “se fazia e ensinava, bem como com as
colecdes reunidas e preservadas pelos museus
(século XVIII-XIX)”.

Rosa, Jaeger e Pires (2021, p. 93) defendem
“o conceito definido pelo direito romano antigo,
ligado ao sentido de “heranca do pai”, determi-

nado como os bens materiais de valores econo-

3 Disciplina estudada durante o curso de Artes Visuais na
modalidade EAD da UNIASSELVI, que permitiu autonomia para
pesquisar esse tema de modo mais aprofundado.

mico e privado”. Quanto o patriménio coletivo,
os autores informam que “era denominado de
extra-patrimonium, definindo bens pertencen-
tes ao Estado, como pracas, teatros e ruas”. Silva
e Francez (2020, p. 41), por sua vez, conceituam
patrimonio como “tudo aquilo que pertence a
uma regido. E a heranca do passado [...], é tudo o
que criamos, valorizamos e queremos preservar:
sdo 0os monumentos e obras de arte, e também as
festas, musicas e dancas, os folguedos e as comi-
das, os saberes, fazeres e falares”.

O patrimdnio, assim como os documentos
histéricos, permite a conservagdo de identidade
e histéria de um povo. Sobre o patriménio cultu-
ral, a Unesco (2024) afirma que ele é importante
para a memoria, identidade e a criatividade dos
povos, assim como a riqueza das culturas. Sobre
esse aspecto, Silva e Francez (2020, p. 41) classifi-

cam patrimoénio cultural como:

[um] conjunto de todos os bens, manifes-
tagOes populares, cultos, tradicoes, tanto
materiais quanto imateriais, que, reco-
nhecidos de acordo com sua ancestrali-
dade, importancia histdrica e cultural de
uma regido, adquirem um valor Unico e
de durabilidade representativa simboli-
ca/ material (Silva; Francez, 2020).

Dessa maneira, o patriménio cultural tem o
papel relevante de representar as manifestacées
e aspectos culturais do passado de uma socieda-
de, bem como a sua memoria e a identidade. So-
bre a funcdo do patriménio cultural, Albuquer-
que (2009, p. 31) aponta que:

possui a relevincia de relacionar-se aos
significados econdmicos, sociais, cultu-
rais e politicos, pois respalda o desen-
volvimento destes aspectos e proporcio-
na o acesso especifico a cultura. Sendo
assim, tem o intuito de sociabilizar o ho-
mem no Ambito que se encontra inseri-
do, fazendo este reconhecer seu espaco
e apontando os aspectos comuns que
distingui uma sociedade de outra. Des-
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te modo, pode-se dizer que esta catego-
ria possui significincia, pois identifica,
protege e valoriza a natureza, cultura,
histéria e meméria de um povo, pois se
constitui de acordo como cenério em
que se encontra desenvolvido.

Outro aspecto relevante relacionado ao patri-
monio cultural é que esse pode ser classificado
quanto a sua natureza, que pode ser material ou
imaterial. Segundo Silva e Francez (2020, p.44), “a
cultura material é composta por elementos con-
cretos, como construcoes e objetos artisticos. Jad a
cultura imaterial é relacionada a elementos abs-
tratos, como habitos e rituais”. segundo o Decre-
to-Lei n°® 25, de 1937 (apud Silva; Francez, 2020, p.

44), o patrimdnio material consiste:

no conjunto de bens culturais moéveis
e imoéveis existentes no pais e cuja con-
servacdo seja de interesse publico, quer
por sua vinculagdo a fatos memoraveis
da histéria do Brasil, quer por seu ex-
cepcional valor arqueolégico ou etno-
grafico, bibliografico ou artistico.

Mediante ao valor atribuido a essa categoria,
a fim de buscar acordos para protegdo de objetos
e institui¢des de importancia cultural, durante a
convengdo de Haia de 1954, foi redefinido o que
poderia ser considerado patriménio cultural, in-

corporando os seguintes itens:

bens moveis e imdveis (como monu-
mentos, sitios arqueoldgicos e objetos
de interesse historico, artistico ou ar-
queoldgico); edificios, com os objetivos
de conservar e de expor os bens cultu-
rais méveis (como arquivos, bibliotecas
e museus); e os “centros monumentais”,
que possuem um numero consideravel
de bens a serem preservados (UNESCO,
1954, p. 8-9).

Quanto a relevancia dos museus para a socie-

dade, Albuquerque (2009, p. 15) considera que
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“esse espaco contemplativo tem também, como
finalidade, preservar a memoria, fazer com que
pensemos sobre o presente e refletirmos acerca
das mudancas ocorridas ao longo da histéria”.
Isso reflete na prépria histéria dos museus no
Brasil, bem como nas suas variadas tipologias e

classificagoes.

ASPECTOS GERAIS DOS MUSEUS

Segundo Silva e Francez (2020, p. 31), atu-
almente, os museus sdo regulamentados por
6rgdos reguladores. Esses “correspondem a re-
gulamentacdo de padrles éticos para museus,
estabelecidos pelo Conselho Internacional de
Museus. Estes 6rgios refletem os principios ado-
tados, de modo geral, pela comunidade inter-
nacional de museus”. Esses 6rgdos reguladores
estdo presentes tanto no ambito internacional
quanto nacional. Enquanto o primeiro é regido
pelo International Council of Museums - ICOM,
que tem o interesse em elaborar politicas inter-
nacionais para os museus, o segundo é regido
pelo IBRAM, que foi criado em janeiro de 2009,
com a assinatura da Lei n® 11.906.

De a cordo com o ICOM (2001), o museu € de-
finido como:

uma instituicdo permanente, sem fins
lucrativos, a servico da sociedade e do
seu desenvolvimento, aberta ao publico
e que adquire, conserva, investiga, difun-
de e expde os testemunhos materiais do
homem e de seu entorno, para educacio
e deleite da sociedade (ICOM, 2001).

Conforme o Cadastro Nacional de Museus, o
museu é estabelecido como uma instituicio com
personalidade juridica prépria ou vinculada a ou-
tra instituicdo com personalidade juridica, que é
aberta ao publico, a servico da sociedade e de seu
desenvolvimento, apresentando as seguintes ca-

racteristicas:
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I - o trabalho permanente com o patriménio cultural, em suas diversas manifestacdes; II - a
presenca de acervos e exposicdes colocados a servigo da sociedade com o objetivo de propiciar
aampliacdo do campo de possibilidades de construgdo identitaria, a percepcéo critica da reali-
dade, a producdo de conhecimentos e oportunidades de lazer; III - a utilizacdo do patrimoénio
cultural como recurso educacional, turistico e de inclusdo social; IV - a vocacdo para a comu-
nicacfo, a exposicdo, a documentacio, a investigacio, a interpretagéo e a preservagdo de bens
culturais em suas diversas manifestagdes; V - a democratizacdo do acesso, uso e producio de
bens culturais para a promocéo da dignidade da pessoa humana; VI - a constituicdo de espacos
democraticos e diversificados de relacdo e mediacdo cultural, sejam eles fisicos ou virtuais
(IBRAM, 2011, p. 14).

Sobre a origem, conforme Silva e Francez (2020), os museus surgiram “no habito humano do cole-
cionismo, que nasceu junto com a prépria humanidade”. Desde o principio da histéria da humanidade,
0 homem tem a necessidade de colecionar objetos e lhes atribui valor. Os autores salientam que, em-
bora ja houvesse registros de instituicoes antigas semelhantes ao museu moderno, somente no século
XVII se consolidou o museu mais ou menos como atualmente o conhecemos. No Brasil, por outro lado,
o auge do desenvolvimento dos museus iniciou apenas no século XIX. Albuquerque (2009, p. 13) cita,
de modo sucinto, que “foram fundados, nesta época, dois museus, os quais tiveram como responsavel
o rei Dom Jodo VI”, dentre eles, o Museu Real, que atualmente é conhecido como Museu Nacional e que
é constituido pela colecdo de histéria natural.

Com o passar do tempo, foram surgindo diversas tipologias de museus ao longo de todo o territério
brasileiro. Para Albuquerque (2009, p. 14), isso ocorreu em consequéncia da agdo governamental par-
ticular de algumas institui¢Ges. Em se tratando das tipologias dos museus, conforme Silva e Francez
(2020, p. 29), “ndao ha um consenso sobre uma classificagdo para organizar os museus em uma tipologia
definida”. No entanto, os autores apresentam uma possibilidade levando em consideracéo as colegdes
de bens culturais que compdem os acervos dos museus e que, segundo o Instituto do Patriménio His-

tdrico e Artistico Nacional (IPHAN), podem ser classificadas em:

Quadro 1. Tipologias de museus segundo o IPHAN

Tipologia Caracteristicas

Colecdes relacionadas as diversas etnias, voltadas para o estudo antropolégi-
Antropologia e etnografia |co e social das diferentes culturas. Ex.: acervos folcléricos, artes e tradicoes
populares, indigenas, afro-brasileiras, do homem americano, do homem do

sertao etc.

Colecoes de bens culturais portadores de valor histérico e artistico, proce-
Arqueologia dentes de escavacdes, prospeccdes e achados arqueoldgicos. Ex.: artefatos,

monumentos, sambaquis etc.

Colecoes de pinturas, esculturas, gravuras, desenhos, incluindo a producao
Artes visuais relacionada a Arte Sacra. Nessa categoria, também se incluem as chamadas
Artes Aplicadas, ou seja, as artes que sdo voltadas para a producao de objetos,

tais como porcelana, cristais, prataria, mobilidrio, tapecaria etc.

Ciéncias naturais e Bens culturais relacionados as Ciéncias Bioldgicas (Biologia, Botanica, Ge-
histéria natural nética, Zoologia, Ecologia etc.), as Geociéncias (Geologia, Mineralogia etc.)

e a Oceanografia.
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Ciéncias e tecnologia Bens culturais representativos da evolucio da Histdria da Ciéncia e da Técnica.
Histéria Bens culturais que ilustram acontecimentos ou periodos da Histdria.
Imagem e som Documentos sonoros, videograficos, filmograficos e fotograficos.

Virtual Bens culturais que se apresentam mediados pela tecnologia de interacdo ci-

bernética (internet).

Biblioteconémico PublicacOes impressas, tais como livros, periddicos, monografias, teses etc.

Documental Pequeno nimero de documentos manuscritos, impressos ou eletrénicos,

reunidos intencionalmente a partir de uma tematica.

Conjunto de documentos acumulados por pessoas ou institui¢des, ptiblicas

Arquivistico ou privadas, durante o exercicio de suas atividades, independentemente do

suporte.

Fonte: Silva; Francez (2020).

Sobre essa classificacdo, Silva e Francez (2020, p. 30) salientam que “os museus, em conformidade
com suas escolhas interpretativas, enquadram seu acervo em mais de uma tematica”. Ainda tratando

sobre a tipologia dos museus, Albuquerque (2009, p. 14) ressalta que:

de acordo com a natureza administrativa, eles sdo classificados em publicos e privados e, além
disso, podem ser categorizados em museus de arte, histéricos, de ciéncia etc. Também podem
ser classificados em museus especializados e museus ao ar livre. Desse modo, essa classifica-
¢do depende unicamente das pecas associadas ao acervo destas instituicdes culturais.

Nesse sentido, Caldeira (2005, p. 146-148), apresenta uma classificacdo de museus em:

Quadro 2. Classificagdo de museus segundo Caldeira (2005)

Tipologia Caracteristicas

Apresentam valor estético, incluindo em seu contexto as artes sacras, as pinturas,
Museus de artes as esculturas, as artes de decoragdo, as artes primitivas, o folclore, dentre outras.

Possuem, como publico-alvo, artistas, estudiosos, amadores, curiosos e turistas.

Possuem o acervo pautado em fatos histéricos e caracterizam-se por serem dida-
Museus histdricos | ticos, pois representam a histéria social, politica e cultural de um povo. Abran-

gem os sitios arqueolégicos, monumentos e memoria a alguma pessoa.

Constituem-se pelo teor ambiental, aprimoramento cultural, educacdo comuni-
Museus de ciéncias | taria e avancos tecnolégicos, destacando o setor industrial e da tecnologia. Per-

mitem que pesquisadores e cientistas sejam os atores que formam esse cendrio.
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Museus Sdo voltados para uma area especifica do conhecimento ou artefatos especificos.

especializados

Ocupam espagos definidos, bem como jardins e parques, e compreendem tam-
Museus ao ar livre | bém os zoolégicos, aquarios e planetdrios. Possuem como aspectos caracteristi-
cos serem dindmicos. O acervo constitui o préprio local do museu e proporciona

acesso a um grande niimero de pessoas.

Fonte: Caldeira (2005).

Semelhantemente, Silva e Francez (2020, p. 30), ao defenderem que “o que define o tipo de museu

especializado sdo as suas colecOes”, apresentam outra classificacdo de museus:

Quadro 3 - Classificagdo de museus conforme Silva e Francez (2020)

Tipologia Caracteristicas
Museu histdrico Museu em que prevalece a relevancia histérica do seu acervo.
Museu de arte O seu acervo é constituido exclusivamente de obras de arte, como escultu-

ras, pinturas e instalacoes.

Museu de ciéncia O proposito € ensino da ciéncia e de suas formas de raciocinio.
Museu biografico Todo o acervo pertenceu ou foi produzido por uma s6 pessoa.
Museu Tem o intuito de preservar a regido em que se encontra, o ambiente cultu-

comunitario/ecomuseu ral, social e espacial, mais voltado para a comunidade de onde se encontra,

do que para visitantes de fora.

Museus de bairro/cidade | O seu enfoque é sobre histéria e a cultura dessa localidade, um resgate da

memoria.

Museu tematico Trabalha somente um tema, utilizando-se de qualquer suporte de acervo

para isso.
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As Normas Gerais dos Museus e Colec0es Visitaveis do Exército (NGMCVE),
cujo objetivo é estabelecer o regime comum e promover o rigor técnico
e profissional das praticas museoldgicas e outros procedimentos comuns
aos museus militares e colecOes visitaveis do Exército, no respeito pelo
quadro juridico do patriménio nacional, definem museu militar como um
Museu militar 6rgdo de natureza cultural depositario e expositor do espélio de interesse
histérico militar, com possibilidade para garantir um destino unitério, de-
signadamente a bens culturais militares e valoriza-los através da investiga-
¢do, incorporagdo, inventario, documentacéo, conservagdo, interpretacao,
exposicdo e divulgacdo, com objetivos cientificos, educativos e lidicos, in-

cluindo o acesso regular ao publico.

Fonte: Silva; Francez (2020).

Segundo Carlan (2008), “historicamente, o0 museu é responsavel pela produ¢do do conhecimento e
a convergéncia dos saberes cientificos. Ndo basta guardar o objeto. [...] Cabe aos pesquisadores inse-
rir os objetos, reclusos em suas reservas técnicas, como fontes histdricas”. Para o autor, a pesquisa é
fundamental para que o museu néo se torne apenas um centro de lazer, a0 mesmo tempo em que essa
é relevante para a construcgdo de uma visdo critica, relacionando o homem, objeto, espaco, forma e o

patrimonio cultural. Sobre esse aspecto, Carlan (2008) explica que:

essa documentacdo museoldgica é um conjunto de informacdes sobre cada um dos seus itens
e, consequentemente, a representacio destes por meio de palavras ou imagens. [...] Ela agrega
uma grande leva de objetos pertencente ao seu acervo, que por sua vez sdo marcas da memoria.

Nesse sentido, o MHAM tem como propdsito preservar a memdria histérica maranhense, e, confor-
me Pereira e Andrade (2012), o museu “exibe o que seria a histéria social da sociedade maranhense”.

Sobre os museus no estado do Maranhéo, Carvalho, Silva e Santos (2018) apontam a dura realidade
enfrentada por essas instituicdes e que, como consequéncia, tém o cumprimento de seu papel com-
prometido, bem como o seu posicionamento relacionado ao acervo artistico que apresenta algumas

falhas. Segundo as autoras:

os museus do Maranh#o sofrem com a falta de funcionarios especializados, verbas para manu-
tengdo fisica e dificuldades em manter o acervo, citando situacées mais emergéncias. Além da
preocupacdo com a conservacgdo do acervo artistico, frisa-se a falta de informagdes das obras
- 0 que o acervo tem a dizer para o publico visitante, dados que podem transmitir e gerar co-
nhecimento, efetivando, assim, o que se espera da educagéo patrimonial.

Ainda tratando sobre as dificuldades enfrentadas nos museus maranhenses, na visdo de Carvalho,
Silva e Santos (2018), “a instituicdo deveria conhecer o seu acervo”. E, ao reconhecer a falta de funcio-
néarios e de educadores do proprio espaco museal para as pesquisas, é sugerido, como solucdo, uma

parceria entre a universidade e o museu, a fim de ampliar as pesquisas.
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A ARTE MARANHENSE

Ao refletir sobre a pergunta “O que é arte?”,
Tolstdi (2019) deixa claro que “a arte deve antes
comunicar o bem do que mostrar o belo, inclusi-
ve porque o bem é eterno e a beleza, provisdria.
[...] O belo pode até chamar a atengdo, porém é
a mensagem que fica”. O escritor, ainda em suas
reflexdes, conclui: “portanto, a arte € a atividade
humana que consiste em um homem conscien-
temente transmitir a outros, por certos sinais
exteriores, os sentimentos que ele vivenciou, e
esses outros serem contagiados por esses senti-
mentos, experimentando-os também”. Para ele, a
esséncia da arte é a manifestacio de sentimentos
de um modo profundo e pessoal para dessa ma-
neira alcangar o universo. O filésofo Danto (2020)
defende que “a arte precisa ser um conceito fe-
chado e definivel, visto que ela é, de certa forma,
algo universal” e define a arte de maneira poética
como “um sonho acordado: um principio criativo
que dé corpo a significados, tornando-os univer-
salmente comunicaveis e compartilhaveis”.

Para Albuquerque (2009, p. 41), a arte “é a
forma que o ser humano tem em expressar suas
emocoes, ideais e percepcdes, a fim de propiciar
também a seus admiradores essas instancias. [...]
Possui carater inerente a época, a cultura, ao cli-
ma e as necessidades de cada sociedade”. Sobre

esse aspecto, o autor ainda explica que:

o artista utiliza como recurso essencial a
inspiracdo que combinada com sua sub-
jetividade e a forma de percepgdo que
este tem em relacdo ao meio em que se
encontra inserido traduz tudo isso, em
obras de arte. Sendo assim, a arte pode
ser dividida em categorias especificas
denominadas expressOes artisticas e
dentre estas se tem: o artesanato, a lite-
ratura, a musica e as artes plasticas.

O estado do Maranhdo mantém essas ma-
nifestagOes artisticas ao longo de sua histéria.
Quanto ao artesanato, segundo Albuquerque
(2009, p. 41-42), essa “envolve objetos fabricados
com materiais de palha, cerdmica, couro, madei-
ra, penas, 0ssos, coco, babacu e outros”. Quanto
a essa classificacdo artistica, o autor destaca, no
Maranhio, a “arte em cerdmica de Rosario; as
rendas de bilros de Raposa; os bordados, crochet
e redes tecidas de Sdo Jodo dos Patos; cestos, cha-
péus, abanos, dentre outros artesanatos fabri-
cados com palha, encontrados no municipio de
Barreirinhas e redes artesanais de Sdo Bento”.

Quanto a literatura, no século XIX, Sdo Luis
foi reconhecida como a “Atenas brasileira”, em
carater de destaque literario e a existéncia de
grandes escritores e poetas ilustres. Segundo
Resende (2015), “a literatura romantica do grupo
maranhense foi o mecanismo legitimador das
criacOes poéticas sobre a grandeza do Maranh&o”.
Dentre eles, destacou-se nomes como Gongcalves
Dias, Odorico Mendes, Jodo Lisboa, Sotero Reis,
Artur Azevedo, Aluisio Azevedo, Humberto de
Campos, Maria Firmina dos Reis, Josué Montello,
Ferreira Gullar e Bandeira Tribuzi. A musica é ou-
tro elemento que também possui grande mani-
festagdo maranhense. A cidade de Sdo Luis se tor-
nou reconhecida oficialmente como a capital do
nacional do reggae pela Lei 14.667 de 2023, advin-
da do Projeto de Lei n° 81, de 2020, do deputado
Bira do Pindaré (PSB-MA), que foi aprovado pela
comissdo de Educacdo e Cultura em 8 de agosto.

Ainda sobre a musica no Maranhdo, Albu-
querque (2009, p. 42) afirma que: “no campo
musical maranhense, hd muitos compositores,
dentre esses se pode citar: Jodo do Vale, Papete e
Alcione”, que comumente ddo énfase a cidade de
Sao Luis em suas musicas.

Quanto as artes plasticas, Albuquerque (2009,
p- 42) cita que o Maranhdo “possui um significati-
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vo nimero de artistas. Dentre esses, tem-se Fran-
sonfer, Newton Pavio, Péricles Rocha e Michel
Veiga, que representam as informacoes advindas
de suas ideias em pinturas de quadros, e esses ex-
poem suas obras em saldes e galerias do Estado
ou fora do mesmo”.

Portanto, 0 MHAM esta inserido em um ce-
nario repleto de manifesta¢des de importancia
culturais e artisticas, sendo, dessa maneira, a sua
existéncia relevante para preservacdo dessas me-
moérias de identidade cultural, bem como patri-
monial da cidade de S&o Luis.

O Museu Historico e Artistico do Maranhio

Segundo Albuquerque (2009, 45), ao término
dos anos 1960, “intelectuais como José Montello,
José Sarney, José Jansen, dentre outros, compre-
enderam que o Maranhdo necessitava de um mu-
seu que articulasse a preservacdo, conservagdo
e disseminagdo da memoéria do Estado”. Dessa
maneira, com o objetivo de preservar a memo-
ria histérica e artistica do Maranhdo, no dia 28 de
julho de 1973, data em que se comemora a Ade-
sdo do Maranhdo a Independéncia do Brasil, foi
inaugurado o MHAM. Albuquerque (2009, p. 45)
afirma que “a sua criacéo foi configurada na Lei
n°®2.923, de 8 de novembro de 1968”.

O MHAM esté localizado na Rua do Sol, n° 202,
e foi residido por varias familias com importéan-
cia politica e econdémica maranhense. Foi cons-
truido no século XIX pelo Major Inacio José de
Sousa, que foi o primeiro proprietario do Solar,
tradicionalmente chamado como “Solar Gomes
Sousa”, de 1836 até 1857. Em seguida, o imével foi
vendido para a familia Colares Moreira e, logo de-
pois, passou a ser residido pelo grande industrial
do setor téxtil do estado, José Francisco Jorge, até
o ano de 1967. No ano seguinte, José Sarney, que
governava o estado do Maranhdo naquela época,
comprou o solar com o propésito de instalar o
MHAM. De acordo com Pereira e Andrade (2012),
“com trinta e sete anos, o Museu faz parte da Se-
cretaria de Estado da Cultura do Estado do Ma-
ranhdo (SECMA), 6rgdo atualmente responsavel

pela manutencdo dos servigos no local”.

ARTE E CULTURA

Quanto a missdo do MHAM, segundo Albu-
querque (2009, p. 49), “os museus geralmente
possuem a missdo de resgatar historicamente,
por meio de bens materiais e imateriais, o pas-
sado de uma determinada sociedade, sendo res-
ponsavel pela memdria e identidade da mesma”.

Dessa maneira, o MHAM tem por missdo:

salvaguardar e comunicar o acervo
museolégico relacionado a histéria, as
artes e a cultura maranhense, preser-
vando seus edificios e memorias, visan-
do o aprimoramento da experiéncia do
publico com a histéria, as artes visuais,
o patriménio cultural e o estimulo ao
conhecimento, para que seja legado as
geracOes atuais e futuras (Maranhdo,
2014, p. 25).

Quanto a tipologia do MHAM, Maranhdo
(2014, p. 11) afirma que o MHAM “é uma tipologia
do estilo colonial maranhense, com elementos
do neoclassico e um belo exemplar do apogeu
econdmico do século XIX. Construido em 1836,
constitui testemunho de vida socioeconémico da
cidade”. Silva (2022, p. 31) escreve que “as cole-
¢Oes incluem mobilidrio, arte sacra, numisma-
tica, artes visuais, dentre outros que atualmente
se encontram divididas em outros espagos, admi-
nistrados pelo MHAM, além do solar Gomes de
Souza”. Sobre esse aspecto, Pereira (2003, p. 17)

comenta:

o acervo do Museu Histérico é compos-
to por colecdes de numismatica, mobi-
lidrio, porcelana, vidros e cristais, pin-
turas, esculturas, azulejos, documentos,
gravuras e arte sacra’, dividido entre o
citado museu e seus anexos: Museu de
Artes Visuais (MAV) e Museu de Arte Sa-
cra (MAS), Cafua das Mercés (Museu do
Negro), Museu Histérico de Alcantara,
Capela Séo José das Laranjeiras, Capela
Bom Jesus dos Navegantes e Igreja do
Desterro.
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A area de visitacio do MHAM encontra-se
estruturada moldado a uma residéncia do sécu-
lo XIX. Segundo Albuquerque (2009, p. 47), a es-
trutura do Solar esta dividida em: parte superior
e parte inferior. Na parte superior encontra-se:
“sala de visita, sala de musica, quartos, areas de
servicos e escritério ou biblioteca. Parte inferior:
senzala, cozinha, depésitos e entre outras areas de
servicos, teatro particular, jardim e um pogo (in-
corporado pela familia Colares Moreira)”. Sobre
a estrutura do museu, Pereira e Andrade (2012, p.
44) chamam a atengéo para o fato de que “a expo-
sicdo do MHAM reconstrdi um passado limitado,
guardando somente uma determinada histdria: a
das elites”. Dessa maneira, o publico visitard um
ambiente familiar e conhecerd habitos somente
da elite da sociedade maranhense daquela época.
Dessa forma, os ambientes visitados pelo publico
no solar ndo eram tipicos de todas as residéncias
do século XIX. Gentes mais simples, trabalhado-
res bracais, vendedores e artesdos nédo viviam nos
mesmos padrdes e ndo desfrutavam desses obje-
tos expostos pelo museu. Pereira e Andrade (2012,
p- 45) salientam que, “com a finalidade de reforcar
uma identidade, o MHAM deixa de mostrar alguns
dos elementos culturais de outros segmentos so-
ciais como, por exemplo, dos negros”. Sobre esse

aspecto, os autores criticam:

Até mesmo na cozinha de época, mon-
tada pelo MHAM, as poucas referéncias
feitas aos negros e pobres do periodo so-
mente ocorrem em poucas falas dos mo-
nitores quando se referem as comidas e
doces caseiros da época, em sua maioria
provenientes dos negros. Nas falas da
monitoria, as escravas passavam a maior
parte do tempo na cozinha, levando um
dia drduo de trabalho. Entretanto, sequer
¢ mencionado que alguns dos fabrican-
tes daqueles moéveis e daqueles objetos
de barro podem ter sido artesdos mara-
nhenses ou escravos, denotando, assim,
a falsa alusdo de que tais pegas expostas
pudessem ser de origem europeia.

Ao tratar da visitacdo do MHAM, a plataforma
do museu informa que ndo hé necessidade de
agendamento prévio para visitacdo, exceto para
instituicdes escolares e grupos especiais. O agen-
damento podera ser realizado por telefone ou di-
retamente por meio da Divisdo e Difusdo Cultural
do Museu. H4 uma taxa para visitacdo no valor de
R$ 5,00. No entanto, institui¢Oes escolares, gru-
pos especiais, idosos e criancas com a idade de
até sete anos sdo isentos dessas taxas. Além disso,
o horério de funcionamento do museu é de terca-
-feira a sexta-feira, das 9h as 17h, sabados, das 9h

as 16h, e no domingo, das 9h as 14h.

ACERVO DO MUSEU HISTORICO E
ARTISTICO DO MARANHAO

Diante da proposta do MHAM de proporcio-
nar ao publico a experiéncia de conhecer através
de seu acervo as artes, a cultura e a histéria ma-
ranhense, o0 museu possui carater diversificado.
Segundo Albuquerque (2009, p. 55), apés a clas-
sificacdo das pecas, os organizadores do museu
compreenderam que havia pecas relacionadas a
artes visuais e artes sacras, sendo permitida, des-
sa maneira, a formacéo de mais dois médulos do
museu: o Museu de Artes Sacras e Museu de Ar-
tes Visuais. Segundo a autora, eles “contribuem
para o crescente numero de espagos culturais em
prol da constituicdo histdrica ludovicense, res-
guardando e conservando a memdria cultural do
Estado”.

Conforme Pereira (2003), o acervo do MHAM
é composto por pecgas “numismatica, moveis,
artigos de porcelana, vidro, cristal, pintura,
azulejos, documentos, ilustragdes, e artes
sagradas”. O Museu de Artes Sacras, de acordo
com a plataforma do MHAM, fica localizado no
Solar Bardo de Grajau, prédio anexo ao MHAM,
que foi construido no século XIX. A plataforma

conta, ainda, que:
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por histérica coincidéncia, o prédio é o
mesmo em que foi instalada a primei-
ra instituicio museoldgica do Estado,
0 Museu Pio XII, criado em 1956, por
iniciativa de Dom José Delgado, entdo
arcebispo metropolitano, a quem o Ma-
ranhdo deve igualmente sua primeira
Universidade. Extinto o Museu Pio XII,
em 1967, seu acervo foi transferido, em
1973 para o Museu Histérico e Artistico
do Maranhdo. Em 1992, o Governo do
Estado do Maranhdo, através da Asso-
ciacdo dos Amigos dos Museus, adqui-
riu o prédio de propriedade da Arqui-
diocese de Sdo Luis para abrigar o MAS.

Ao tratar sobre o acervo do Museu de Artes Sa-
cras, a plataforma do MHAM informa que:

0 acervo que pertence em parte a Ar-
quidiocese de Sdo Luis é composto
por pecas dos séculos XVIII e XIX nos
estilos maneirista, rococé e neocléssi-
co. O acervo do MAS ¢é constituido por
imagens de santos, incluindo santos de
roca, que tradicionalmente eram utili-
zados em procissOes da Semana Santa,
assim como também uma imponen-
te colecdo de ourivesaria neoclassica,
cobrindo desde o periodo de finais do
século XVIII ao século XX. Objetos sa-
cros utilizados nas ceriménias litirgicas
das Igrejas de Sdo Luis, como calices de
missas, crucifixos em prata de lei com
pedrarias, oriundos de Portugal; cus-
tédias e lanternas de procissoes; vasos
raros de Santos Oleos; cruz processional
da Capela dos Navegantes; resplendor
em prata da Igreja do Desterro e vesti-
mentas utilizadas por padres e bispos
em cerimonias religiosas enriquecem o
acervo do MAS.

Nesse sentido, Pereira (2003, p. 24) ressalta que
“a maioria das pecas é oriunda da cidade de Porto,
grande centro produtor de Portugal. Encontram-
-se na colecgéo pecas com marcas do ourives Por-

to Antdnio Nogueira”. Assim, nota-se a influéncia
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dos portugueses durante o processo de coloniza-
¢do do Brasil em varios aspectos da construgio
cultural da identidade da gente maranhense, visto
que contribuiram com a lingua, a gastronomia, ar-
quitetura e no ambito religioso, agregando dessa
maneira os costumes portugueses.

Em relacdo ao Museu de Artes Visuais, localiza-
do em um sobrado edificado no século XIX, na Rua
Portugal, n® 273, Praia Grande, ele possui trés pa-
vimentos e um mirante, telhado colonial, fachada
revestida com azulejos portugueses daquela épo-
ca, grades de ferro nas sacadas. Conforme a pla-
taforma do MHAM, o Museu de Artes Visuais foi
criado com o intuito de descongestionar o MHAM.
Além disso, esse museu surgiu com o objetivo de
atender ao pedido da classe artistica maranhen-
se que precisava de um espaco para exposicao e
guarda de obras voltadas para as artes plésticas.

Sobre o acervo do MAV, a plataforma explica que:

o MAV tem em seu acervo importan-
tes colegbes de obras artistas plasticos
maranhenses de todos os tempos, in-
cluindo pinturas, gravuras, desenhos
e esculturas. Sdo trabalhos de artistas
renomados, como Miguel Veiga, Dila,
Antonio Almeida, Newton Sa e tantos
outros, além de pegas de artistas nacio-
nalmente consagrados, entre eles, Tar-
sila do Amaral, Alfredo Volpi e Ademir
Martins. Um de deus destaques € a co-
legdo doada por Assis Chateaubriand a
qual contempla entre outros renomados
artistas internacionais, a obra tauroma-
quia do grande mestre Pablo Picasso,
recentemente restaurada pelo Museu
de Belas Artes do Rio de Janeiro. O MAV
abriga ainda azulejos, pecas decorativas
em vidros, cristais, metais e madeira,
além de Biblioteca Assis Chateaubriand,
com acervo especializado na area de
arte, histéria e literatura maranhense.

Dessa maneira, nota-se a relevancia do acer-
vo do MHAM, bem como a existéncia de seus

anexos, Museu de Artes Sacras e Museu de Artes
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Visuais, para a sociedade ludovicense, pois pre-
servam a histéria, cultura e memoria da gente

maranhense.

METODOLOGIA

Este trabalho foi desenvolvido a partir de
duas partes: na primeira, foi utilizada a pesqui-
sa bibliografica, que proporcionou a base teérica
formadora deste estudo. Assim, foram utilizados
livros, artigos cientificos, dissertacdes, revistas
eletrdnicas e textos académicos que complemen-
tassem e aprofundassem este estudo. A segunda
do trabalho parte foi a pesquisa de campo, estudo
in loco para coletar informacoes especificas so-
bre o objeto de estudo. Segundo Cervo e Bervian
(1996, p. 50), a pesquisa descritiva, “trabalha so-
bre dados ou fatos colhidos da prépria realidade”.
Dessa maneira, foram aplicadas entrevistas com
gestores, funcionarios e estagiarios do MHAM
com o intuito de obter informacdes pertinentes
ao objeto de estudo para, assim, alcangar me-
lhores explicacdes a respeito do tema estudado.
O foco da entrevista era avaliar a relevancia do
MHAM como patriménio cultural para a socieda-
de ludovicense, bem como a importancia do seu

acervo para a arte.

RESULTADOS E DISCUSSAO

A pesquisa de campo foi realizada in loco, en-
volvendo entrevistas realizadas com a diretoria e
funcionarios do museu em estudo. Para elabora-
cdo dos resultados da entrevista, foram utilizadas
quatro categorias: a) informacoes do entrevistado,
b) informacoes sobre o acervo, ¢) MHAM como

patrimoénio cultural e d) publico-alvo do MHAM.

Atualmente, o museu dispde de quinze funcio-
nérios, sendo desses oito estagiarios. Em relacao
ao cargo/funciio no MHAM, foram entrevistados
a gestora do museu, pessoas responsaveis pelos
servigos de museologia, os mediadores e a desig-
ner do museu. O tempo que prestam servigo ao
MHAM varia de dez meses a vinte e quatro anos.
Os entrevistados possuem escolaridade minima
de ensino superior a pés-graduagdo. Quanto ao
acervo do MHAM, segundo o entrevistado A, ele
“é formado por colecOes de artes plasticas mara-
nhense, brasileira e internacional”. Para o entre-
vistado B, o acervo “possui mobilidrio, prataria,
porcelanas, ceramicas, vidros, numismatica, qua-
dros, esculturas e artes plésticas no geral e docu-
mentos diversos”. E, ainda, conforme o entrevis-
tado C, “é formado por colegGes diversas, como
artes visuais, arte sacra, artes plasticas, vidros,
porcelanas, cristais, azulejos, documentos etc.”.

Ao ser perguntado sobre as principais caracte-
risticas do museu, para o entrevistado D, “a com-
posicéo de colecdes que incluem o mobiliario, nu-
mismatica, arte sacra, artes visuais (que conta com
expressivo acervo de artes plasticas maranhenses,
brasileira e internacional). Sobre esse aspecto,
o entrevistado E complementa que “as pecas sdo
oriundas de diferentes periodos histéricos”. Con-
forme os entrevistados, atualmente, o MHAM é
composto por uma média de 200 pecas em exposi-
¢do. No entanto, o MHAM possui em média 10.000
pecas com teor artistico que compdem o acervo.
Além disso, atualmente, o museu expoe trabalhos
artisticos de Miguel Viega, Jodo de Deus, Gé Viana,
Charles Martin, Fernando Mendonga, Pericles Ro-
cha e Ant6nio Almeida. Ao tratar sobre as moda-
lidades artisticas do acervo do MHAM, conforme
os entrevistados, atualmente, o museu dispde (em
quantidades aproximadas em todas as categorias a

seguir), de 200 pinturas, 10 desenhos, 30 escultu-

66

2023 - ED.I-VOL.10

PUBLICACAQ.UNIASSELVI.COM.BR



ras, 10 gravuras, 4.000 fotografias, 14 xilogravuras,
20 ceramicas, 100 porcelanas e 200 pegas de azule-
jo que estdo em exposicdo. Conforme o entrevista-
do D, as pecas artisticas do MHAM s&o do século
XIX a XXI. Além disso, em média, 100 pecas do
museu sdo provenientes de artistas maranhenses.
Ao ser questionado sobre a existéncia de projetos
voltados para o ambito artistico, de acordo com os
entrevistados A e D, “o museu dispOe de projetos
socioculturais com a sociedade e exposic¢oes itine-
rantes”.

Ao ser questionado aos entrevistados sobre a
relevancia do MHAM para a arte, o entrevistado
F afirmou que, “além de um lugar de protecdo do
acervo artistico, serve de espaco para divulgacao,
experimentacao e exposicao para artistas visuais,
da musica e artes cénicas”. Para o entrevistado D,
“o museu € relevante por ser um espago de enga-
jamento artistico da sociedade e seus artistas”. Ja
o entrevistado E afirma que “o museu divulga a
arte para a sociedade e promove conhecimento”,
e o entrevistado G aponta que “o museu tem gran-
de relevancia para a preservacgdo da arte histori-
ca, para o contexto cultural, além de o museu ser
uma fonte de educacdo e inspiragédo local”.

Ao tratar sobre aspectos do museu que o tor-
nam uUnico, os entrevistados apontam a plurali-
dade do acervo. Para o entrevistado G, “o préprio
acervo o torna unico, pois destaca a cultura e his-
téria maranhense”, em concordancia com o en-
trevistado F, que afirma que “a exposicdo da casa
histdrica transporta o visitante para a época, dan-
do uma forma de visualizar a histdria local”. Outro
aspecto do museu que € visto pelos entrevistados
como fator relevante é o espaco fisico. Nesse senti-
do, o entrevistado A cita “o estilo da casa histérica
do século XIX”, e o entrevistado D diz que “seu es-
tilo arquitetdnico ressalta a importancia do solar

com aspectos frisados em pedra de cantaria talha-
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da”. Ja o entrevistado B aponta “a sua arquitetura
e contexto histérico e artistico”. Os entrevistados
C e E salientam, ainda, a importancia do trabalho
da equipe diante do publico: “o MHAM, em rela-
¢do ao publico, utiliza uma linguagem diversa e
dindmica para dado mediador. Entdo, sempre que
visitam serd uma experiéncia tnica”.

Ao serem questionados sobre a relevancia do
MHAM para a sociedade ludovicense, foi citado,
respectivamente pelos entrevistados A, G, D, F
e C, “promover conhecimentos tanto culturais
quanto artistico”, “a preservacdo e o comparti-
lhar da histéria”, “fomenta a percepgdo de apro-
priacdo da cultura, a fim de preserva-la no senti-
do patrimonial”, “o museu é a materializacdo de
S&o Luis do século XIX”, “ser uma instituicdo com
a responsabilidade de salvaguardar e comunicar
o acervo museolégico relacionando a histéria e
a cultura maranhense” e, ainda, “é um ambiente
educacional que inspira muitas pessoas com seu
acervo” (entrevistado B).

Ao serem questionados se 0 museu pode ser
considerado patriménio cultural, foi afirmado,
respectivamente, pelos entrevistados que sim,
pois “retrata um periodo histérico e consegue
resgatar detalhes diversos, seja na histdria, arte,
sociedade ou cultura” (entrevistado F). Para os
entrevistados A, C, D e B, respectivamente, o
MHAM é patrimoénio cultural “pela histéria, seu
contexto e beleza predial”’, “pela instituigdo ser
fornecedora de identidade”, “porque apresenta-
-se na sua essencialidade formadora de identi-
dade, sendo apropriado por toda a comunidade”,
“devido a sua importéancia na preservagdo e pro-
mocdo da histéria” e, ainda, conforme o entrevis-
tado E, “retine e salvaguarda a histéria do nosso
passado para que seja difundida adiante”.

Ao tratar sobre o publico do MHAM, o entre-
vistado F afirma que “o publico é diverso, o MHAM
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atende a toda a comunidade em geral, ndo hd pu-
blico especifico na busca pelo conhecimento pas-
sado pelo museu”. Por outro lado, o entrevistado
D aponta a visita de “professores, estudantes, tu-
ristas, familias e pesquisadores”. Nesse sentido,
o entrevistado A descreve a presenca de “pesqui-
sadores, estudantes de escola ptblica e privada,
turistas”, e o entrevistado C complementa: “a co-
munidade, a sociedade ludovicense”. Segundo os
entrevistados, o periodo em que ocorre uma de-
manda maior de visitantes é no turno da tarde. So-
bre esse aspecto, o entrevistado F salienta que “a
demanda é maior no periodo de férias: dezembro
e janeiro; junho e julho. Os agendamentos ocor-
rem com o aumento no periodo de voltas as au-
las, de agosto a novembro”. O entrevistado D cita
“os periodos de férias brasileiras (junho/julho) e

verdo europeu (junho/setembro)”. Além disso, se-

gundo os entrevistados, a demanda de visitantes é
maior no turno vespertino.

Portanto, diante das caracteristicas e parti-
cularidades apresentadas neste estudo sobre o
MHAM, nota-se a sua extrema relevancia como
patrimdnio cultural para a sociedade ludovicen-
se por seu contexto histdrico, estrutura arquite-
tonica e vasto acervo, bem como sua importancia
no ambito artistico maranhense. O resultado da
entrevista esclareceu pontos importantes da in-
vestigacgdo elencada nos objetivos deste trabalho,
tais como a singularidade do museu, que é mar-
cante, por se tratar de uma instituicdo que pre-
serva a histéria local, promove conhecimento e
fomenta a divulgagdo da histéria, bem como da
arte maranhense. Além disso, alcanga amplo pu-
blico, desde professores e pesquisadores a estu-

dantes e turistas.
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Resumo: O presente artigo propde uma pesquisa a respeito da pratica interdisciplinar da danca no
ensino do teatro. Partindo do problema do textocentrismo na pratica das artes cénicas, principalmente
no caso de alunos e/ou praticantes com pouca ou nenhuma experiéncia, propde-se o uso de recursos de
danca para o desenvolvimento de formas alternativas de expressio e interagcdo. A proposta é inspirada
em atividades jd empregadas em espacos ndo formais de educacéo, nos quais o foco é o teatro, e ndo
a danca. No entanto, é importante ressaltar que tais atividades foram resultados de experimentacdes
livres, sem o compromisso com a coleta de dados qualitativos ou quantitativos. Assim, o trabalho aqui
proposto, fundamentalmente tedrico, objetiva o apropriado levantamento desses dados, para que sejam
corroboradas, ou néo, as conclusdes empiricas oriundas das citadas atividades praticas desenvolvidas
no passado. Atividades estas que servem tdo somente como inspiracdo para a formalizagdo de uma
pesquisa a ser conduzida com a metodologia apropriada. A fundamentacio teérica é baseada no
trabalho de Rudolf Laban, largamente utilizada tanto para a danga quanto para o teatro. No que se
refere a metodologia, propoe-se um plano de aula para uma turma do 9° ano do Ensino Fundamental,
com atividades definidas e sequenciadas de forma a culminarem em uma narrativa cénica na qual a
palavra falada inexiste. Além disso, a pesquisa pode, e deve, ser replicada em diferentes turmas, com
quantidades de alunos, idades, condicoes sociais e experiéncias artisticas variadas. Dessa forma, os

dados assim coletados podem levar a conclusdes mais embasadas e abrangentes.
Palavras-chave: Teatro. Danca. Artes cénicas. Expressoes nédo verbais.

Abstract: This article proposes a research into the interdisciplinary practice of dance in theater
teaching. Starting from the problem of text-centrism in the practice of performing arts, especially
in the case of students and/or practitioners with little or no experience, the use of dance resources
is proposed to develop alternative forms of expression and interaction. The proposal is inspired by
activities already used in non-formal educational spaces, in which the focus is theater, not dance.
However, it is important to highlight that such activities were the result of free experiments, without
commitment to collecting qualitative or quantitative data. Thus, the work proposed here, which
is fundamentally theoretical, aims to properly collect these data, so that the empirical conclusions
arising from the aforementioned practical activities carried out in the past are corroborated, or not.
These activities only serve as inspiration for the formalization of research to be conducted with the
appropriate methodology. The theoretical foundation is based on Rudolf Laban’s work, widely used in
both dance and theater. With regard to methodology, a lesson plan is proposed for a 9th year elementary
school class, with activities defined and sequenced in order to culminate in a scenic narrative in which
the spoken word does not exist. Furthermore, the research can, and should, be replicated in different
classes, with varying numbers of students, ages, social conditions and artistic experiences. In this way,

the data thus collected can lead to more informed and comprehensive conclusions.

Keywords: Theatre. Dance. Performing arts. Non verbal expressions.
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INTRODUCAO

abemos qudo abrangente ¢é a
disciplina do teatro. Para o professor,
isso pode parecer assustador em um
primeiro momento, pela imensa

gama de possibilidades que se apresentam

diante dele. No entanto, passado esse
primeiro instante, podemos notar que

isso representa um conjunto de praticas e

ferramentas que vdo muito além de nossas

mais otimistas perspectivas em relagdo ao
ensino dessa milenar expresséo artistica.
Assim como o teatro, as origens da danca
perdem-se nas brumas do tempo, mesclan-
do-se ao proprio desenvolvimento humano.

Tanto que, em diversas culturas, sociedades

e épocas, teatro e danca sdo manifestagtes

irmds, indissociaveis. Sdo usadas por inu-

meros povos em rituais e manifestacOes
sagradas, como ferramentas da mais intima
conexdo do homem com suas divindades.
No entanto, eras depois, chegamos a épo-
ca do TikTok, que monopoliza o significado
de danca para nossos jovens, e do Stand Up

Comedy, que faz o mesmo com relacdo ao

teatro. Nesse contexto, um desafio se impde

para nés, professores: como desconstruir
essa visdo midiatica e contemporinea, pos-
sibilitando ao aluno o acesso a ferramentas
de autoconhecimento e expressividade?

Nio se trata aqui de fazer juizo de va-
lores, dizendo qual expressdo é mais ou
menos valida que as outras. Trata-se, na
verdade, de uma expansio de consciéncia,
de um aumento de possibilidades de comu-
nicacao.

Nao seria essa a principal missdo da

arte-educacio?

FUNDAMENTAGAO TEGRICA

A proposta de pesquisa aqui apresentada é resultado
do trabalho de concluséo da disciplina “Pratica Interdis-
ciplinar: propostas pedagoégicas no teatro”, cursada de
margco a julho de 2024, componente curricular do curso
de Licenciatura em Teatro da UNIASSELVI. Para tanto,
foram propostas as seguintes op¢des de tema gerador:

+  Histéria da danca.

+  Teoria da danca.

+  Ensino da danca.

+  Prética da danga.

Entre os propostos, o tema motivador escolhido foi
“Pratica da danca”, pelo fato de, como licenciando em
teatro - e ndo em danga - temas mais préximos de abor-
dagens tedricas da danca (como os trés primeiros da lista
anterior), pareciam distantes da realidade do autor.

0 ja citado trabalho de conclusdo também deveria ser
desenvolvido a partir de um recorte escolhido entre as
seguintes opgoes:

+  Corpo.

*  Processo criativo.

+ Interdisciplinaridade.

«  Técnica.

+  Coreografia.

+  Figurino.

+  Bailarinos.

Mais uma vez, como licenciando em teatro e objeti-
vando usar a danca como ferramenta para a execugéo de
uma aula de teatro, o recorte da “interdisciplinaridade”
fez mais sentido para conduzir a elaboragio do trabalho.

Diante do exposto, o plano de aula, parte central da
pesquisa, foi pensado para uma turma de 9° ano do En-
sino Fundamental. Com idades em torno de 14 anos, os
alunos ja ndo contam com um corpo tdo disponivel, ten-
do passado pelo longo e tipico condicionamento de nos-
sas escolas. Um condicionamento que tolhe, restringe,
limita, tudo em nome da “disciplina”. Desconstruir esse

corpo “formal” ou, ainda, o reconstruir sob uma perspec-
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tiva libertadora, é parte central do trabalho. Um grande
aliado para isso é Rudolph Laban.

Os estudos de Laban (1978) proporcionam uma pro-
funda compreensdo da expressdo corporal por meio de
um sistema de analise do movimento que considera as-
pectos como o peso, 0 espago, o tempo e a fluéncia. A uti-
lizagdo desses estudos em aulas de teatro pode enrique-
cer a experiéncia de ensino-aprendizagem, promovendo
o desenvolvimento fisico, emocional e social dos alunos.

“O movimento é uma das linguagens do homem e,
como tal, ele deve ser conscientemente dominado. Nos de-
vemos tentar encontrar sua verdadeira estrutura e a ordem
cronoldgica interior através da qual o movimento se torna
penetravel, significativo e inteligivel” (Laban, 1978, p. 8).

Os quatro ja citados fatores fundamentais no movi-
mento (peso, espago, tempo e fluéncia) sdo essenciais
na danga e podem ser aliados valiosos no teatro. Por
exemplo, diferentes movimentacoes podem ser propos-
tas durante o processo de construcio de personagens.
Para isso, podem ser feitas experimentacoes com o fator
peso. A utilizacdo do espago cénico, seja ele generoso ou
limitado, pode ser estimulada pelo uso consciente do
fator espaco. Ja o estudo do fator tempo pode auxiliar
na investigacdo de ritmos e velocidades, auxiliando tam-
bém no processo de construgido de personagens. O fator
fluéncia, por sua vez, auxilia na nogdo de continuidade,

contribuindo para uma performance natural.

Figura 1 - Alguns fatores e qualidades do movimento
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Esquematizando:

+  Fator Peso (leve <> forte) > Movi-

mentacéo da personagem.
«  Fator Espaco (flexivel <> direto) >
Utilizagdo do espago cénico.

«  Fator Tempo (subito <> sustentado)
- Ritmos e velocidades da persona-
gem.

«  Fator Fluéncia (livre <> controlada)

- Continuidade da interpretacao.

No que se refere a BNCC (Brasil, 2018),
outro grande referencial para a constru-
¢do desse trabalho, duas de suas habilida-
des servem como base. A primeira delas,
EF69AR09, é da unidade tematica “Danca”
e busca: “pesquisar e analisar diferentes
formas de expressao, representacio e en-
cenacio da dancga, reconhecendo e apre-
ciando composicbes de danca de artistas
e grupos brasileiros e estrangeiros de di-
ferentes épocas” (Brasil, 2018, p. 207, grifo
Nnosso).

Considerando o brevissimo periodo de
apenas dois tempos de aula, ndo podemos
ter a pretensdo de abranger toda essa ha-
bilidade, mais especificamente o que ela
afirma em seu trecho final, em que busca
a apreciacgdo de grupos brasileiros e estran-
geiros de diferentes épocas. No entanto,
seu trecho inicial, que busca a pesquisa e
andlise de diferentes formas de expressdo,
representa a grande justificativa para essa
acdo interdisciplinar.

Ja a habilidade EF69AR29, da unidade
tematica “Teatro”, busca “experimentar a
gestualidade e as construgbes corporais e
vocais de maneira imaginativa na impro-
visagdo teatral e no jogo cénico” (BRASIL,
2018, p. 209). Dessa forma, fica clara a apli-
cacdo pratica da danga no ensino de teatro,
principalmente quando lembramos que a
visdo dos alunos com relacdo as artes céni-

cas é eminentemente textocéntrica. Prova
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disso é a dificuldade demonstrada por eles quando
passamos exercicios nos quais a fala ndo é auto-
rizada. Nesses casos, invariavelmente recorrem a
mimica, uma espécie de “fala sem palavras”, mos-
trando a dificuldade de utilizar recursos alternati-

vos de expressividade corporal.

METODOLOGIA

Como a aula é baseada na danca, a musica é
fundamental para sua realizacdo. Assim, propde-
-se 0 uso de um smartphone com conexdo a inter-
net e uma caixa de som portatil com conexdo blue-
tooth, executando musicas “abstratas”, de ritmos
variados e percussdo bem definida. Idealmente,
devem ser escolhidas aquelas que ndo tém letras
e que ndo sejam de conhecimento popular, execu-
tadas por cantores ou bandas conhecidas. Assim,
evitamos juizos de valores, prevenindo que gostos
pessoais dos alunos os deixem mais ou menos in-
clinados a aceitarem as musicas e os exercicios
propostos.

Apos alguns instantes de aclimacdo a musica, a
preparacdo se dard com a turma em roda. Ao som
de uma musica, todos realizam exercicios de alon-
gamento e aquecimento.

Em seguida, comecamos a ativar o corpo.
Usando como referéncia uma musica de percus-
sdo definida e ritmica, os alunos sdo instruidos a
manterem seus pés fixos no chdo, enquanto ex-
ploram variagGes de equilibrio na parte superior
do corpo. Investigam alternativas de posicoes dos
eixos de seus troncos. Aos poucos, acrescentam a
essa investigacdo movimentos de maos, bracos,
ombros, cabecas, troncos e quadris, sempre le-
vados pela percussdo. Sdo motivados a explorar o
espaco a sua volta com movimentos de diferentes
amplitudes, ritmos e velocidades.

Como uma evolucdo natural do exercicio an-
terior, os alunos sdo, agora, estimulados a, len-
tamente, levar essa exploracdo corporal para as

coxas, joelhos, pernas, tornozelos e, finalmente,

libertar seus pés. Sdo instruidos a caminhar pelo
espaco propondo alternéncia entre equilibrio/de-
sequilibrio, enquanto exploram possibilidades de
movimentos fluidicos.

Na sequéncia, ocorrera a divisdo da turma em
dois grupos, que receberdo a incumbéncia de cria-
rem uma narrativa expressa, unicamente, com
o corpo. E dada a possibilidade de escolherem o
“clima”, o “sentimento” da musica (tenso, miste-
rioso, alegre, dramatico etc.) para se adequar a sua
narrativa. Sdo instruidos também a basearem sua
apresentacdo em movimentos de danga, criando
uma coreografia, e nio mimica. £ importante res-
saltar a énfase no sentir em vez do mostrar.

Apbs alguns minutos de deliberagdo, partimos
para a performance das coreografias. Um grupo
apresenta sua narrativa cénica, enquanto o outro
assiste da plateia. Em seguida, os grupos se reve-
zam.

Para finalizar, a turma senta-se em roda para
realizar um debate, trocando impressdes, anali-
sando seus desempenhos individuais e coletivos,
bem como interpretando o trabalho dos colegas.
Sdo encorajados a livre expressdo, mantendo o
respeito e fundamentando suas colocagoes.

Com o prévio conhecimento e aceite dos alu-
nos e de seus responsaveis, a aula pode ser gra-
vada em video, especialmente seu trecho final,
referente a roda de debate. Isso, somado a notas
escritas pelo professor no momento do debate,
pode fornecer os dados buscados a partir da pes-
quisa, subsidiando futuras conclusoes e ajustes de
metodologia.

RESULTADOS E DISCUSSAO

Acredita-se que a inser¢do da danca no ensi-
no do teatro podera contribuir para um aumento
da consciéncia e da expressividade corporal dos
alunos, independentemente de sua prévia experi-
éncia teatral. A teoria de Laban (1978), propondo

a decupagem e a analise do movimento, tem um
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grande potencial de aumentar o ferramental dos alu-
nos para a assimilagdo e expressdo de emocoes e sen-
timentos. Dessa forma, tanto a narrativa teatral quanto
a construgdo de personagens ganham, na danca, um
grande aliado.

Também podemos citar a possivel melhora nas re-
lagGes sociais dos alunos. Afinal, tanto a danca quanto
o0 teatro promovem empatia e cooperacio. Como ex-
pressdo artistica coletiva, a danga promove a nogao de
alteridade, estimulando alunos a conhecerem e respei-
tarem ritmos, espacos e corpos alheios, transforman-
do diferencas em somas, promovendo conhecimentos
que extravasam das salas de aula para o mundo exte-

rior. LicOes que, convenhamos, sé a arte pode ensinar.

CONSIDERACOES FINAIS

Este projeto de pesquisa foi inspirado por ativi-
dades realizadas por mim, estudante, em cursos e
workshops de teatro, ao longo de 20 anos de atuagéo
informal na area. Agora, no trecho final de minha li-
cenciatura, sinto a necessidade de associar o conheci-
mento académico ao empirico. E hora de sistematizar
o trabalho.

No entanto, ndo se trata de “engessa-lo”, de criar
regras, de desprezar a emocao, o instinto, o improvi-
so ou o espontdneo, mas de embasa-los com o méto-
do necessario para que o alcance do trabalho artistico
seja potencializado. Rudolph Laban, Viola Spolin, Au-
gusto Boal, Bertold Brecht, entre tantos outros, sdo re-
feréncias até hoje porque conseguiram brilhantemen-
te associar a razdo do método a emocdo do efémero.

A confecgdo deste artigo surgiu como um traba-
lho de concluséo de curso. Cresceu até se tornar uma
proposta de pesquisa. Talvez, idealmente, a pesquisa
devesse ser executada, seus dados colhidos e analisa-
dos, antes de se expor a proposta. Compartilha-la an-
tes mesmo de sua execucdo pode contribuir para seu
aperfeicoamento, através das sugestoes, criticas cons-
trutivas e trocas de experiéncias que podem surgir a
partir de sua publicacéo.

Que este possa ser um primeiro passo de uma du-

radoura trajetoria de pesquisa.
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Resumo: a técnica do balé classico exige muito estudo e conhecimento de quem
pretende ensina-la. Modalidades esportivas de alto rendimento, como a gindstica
ritmica, tém inserido na sua pratica didria o ensino do balé como forma de aumentar
a performance e a qualidade técnica das atletas. Esta pesquisa descreveu como o
ensino do balé cléssico, inserido na equipe de rendimento de ginastica ritmica
do Instituto Tedphilo Petrycoski (ITP) de Pato Branco/PR, conquistou aumento do
condicionamento fisico e melhoria de linhas artisticas nas atletas. Os requisitos
Dificuldades de Corpo (DB) e Artistico (A), exigidos pelo Cédigo de Pontuagdo da GR
e definidos pela Federacio Internacional de Ginastica (FIG), sdo contemplados nos
programas de ensino da técnica classica. A metodologia usada pela professora de
balé do ITP é a metodologia russa Vaganova, com qualificacdo na Escola do Teatro
Bolshoi do Brasil. Constatou-se que a pratica das aulas de balé tem contribuido para
a conscientizacdo das atletas na introducdo de um novo padrao de exercicios que
proporcionam linhas mais alongadas e dinamizagio da forca corporal por meio de

rotacdo externa (en dehors).

Palavras-chave: Balé classico. Ginastica ritmica. Dificuldades corporais. Requisito

artistico.

Abstract: the technique of classical ballet requires a lot of study and knowledge
from those who intend to teach it. High-performance sports such as rhythmic
gymnastics have included ballet teaching in their daily practice as a way to increase
the performance and technical quality of athletes. This research described how
the teaching of classical ballet, inserted in the performance team of Rhythmic
Gymnastics of Instituto Te6philo Petrycoski (ITP) in Pato Branco-PR, achieved an
increase in physical conditioning and improvement of artistic lines in athletes.
The requirements Difficulties Body (DB) and Artistic (A) required by the GR Code
of Points and defined by the International Gymnastics Federation (FIG) are
contemplated in the classical technique teaching programs. The methodology used
by the ITP ballet teacher is the Russian Vaganova methodology with qualification at
the Bolshoi Theater School in Brazil. It was found that the practice of ballet classes
has contributed to the awareness of athletes in the introduction of a new pattern
of exercises, which contributes to longer lines and dynamization of body strength

through exercises in external rotation (en dehors).

Keywords: Classical ballet. Rhythmic gymnastics. Bodily difficulties. Artistic

requirement.



INTRODUCAO

técnica do balé classico exige, pela sua

complexidade e abrangéncia, muito
estudo e conhecimento de quem pretende
ministra-la e a percepcio sensivel de
elementos importantes que sdo, com frequéncia,
abordados de maneira desatenta ou como simples
detalhe (Caminada; Aragdo, 2006). No campo
esportivo, algumas modalidades tém inserido,
nas praticas diarias de treinamento, aulas de
balé classico para melhorar a performance das
atletas. Tais modalidades podem ser: Ginastica
Ritmica (GR), Ginastica Artistica (GA), patinacao,
nado sincronizado, entre outras.
Para as mestras brasileiras no ensino do balé
e bailarinas formadas pelo Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, Eliana Caminada e Vera Aragdo,
as linhas bem definidas exigidas pelo balé clas-
sico sdo construidas tendo como base o entendi-

mento de dois conceitos:

No Balé Classico, os conceitos de en
dehors e en dedans sustentam a definicdo
de todos os movimentos de giro dos pés,
das pernas e do corpo. Por isso, a preo-
cupacdo com o en dehors deve ser perma-
nente, meticuloso e persistente, uma vez
que o bailarino dependera dessa coloca-
¢do para executar os movimentos e ad-
quirir a estabilidade necessaria para que
o corpo se equilibre no espago, sem auxi-
lio de barra, executando passos comple-
xos do vocabulario académico da técnica
classica. O conceito do en dehors é um
fundamento bésico sobre o qual se cons-
tréi a téenica classica. Anatomicamente,
trata-se da rotagdo externa do fémur na
fossa do acetabulo - uma das possibilida-
des de movimento na articulagdo femo-
ral. (Caminada; Aragao, 2006, p. 20)

Ja no campo da gindastica ritmica, entre os

muitos conceitos importantes a serem trabalha-
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dos, destaca-se a questdo estética. De acordo com
Porpino (2004), a estética do corpo que se pre-
tende numa equipe de rendimento de ginastica
ritmica esta centrada no modelo de um corpo es-
guio e longilineo, padrio internacional de corpo
das ginastas de alto nivel que tém garantido as
medalhas olimpicas. Essa busca pode se dar pela
selecdo de ginastas que tenham caracteristicas
fisicas adequadas aos requisitos internacionais,
sendo mantidas por meio de um controle regular
de peso com alimentagdo adequada. A estética
corporal pretendida esta atrelada aos movimen-
tos que esse mesmo corpo é capaz de realizar na
modalidade e repercute também na possibilida-
de de manter a elegancia, a graca e a exuberancia
nas execucoes das séries de forma artistica. Para
Haas (2011, p. 1), “movimento é qualquer agdo
fisica ou mudanca de posicdo; é uma arte visual
vibrante de imagens rapidas criadas por forga,
equilibrio e graga”.

Na pratica esportiva da ginastica ritmica, a
repeticdo dos movimentos é uma pratica funda-
mental para que a realizacdo coreografica saia
com qualidade, perfeicio e dominio das dificul-
dades a serem executadas com o corpo e apare-
lhos. Dessa forma, a pratica do balé classico pode
contribuir com o aumento da capacidade fisica
na execucdo de movimentos altamente técnicos
e dificeis de serem executados, tais como giros
complexos, equilibrios, saltos com amplitude dos
membros inferiores. Ndo obstante, as linhas de
bragos, cabecas e terminacgdo das pernas em pon-
ta (flexdo plantar) também sdo conquistadas de
forma mais estética pela pratica do balé cléssico,
o que da aos movimentos linhas artisticas mais
delicadas, graciosas e, a0 mesmo tempo, fortes.

Neste artigo, sera apresentada uma andli-
se do ensino do balé classico na equipe de alto
rendimento de ginastica ritmica do Instituto
Theéphilo Petrycoski (ITP) de Pato Branco/PR,
em consonéncia com o Cédigo de Pontuacdo da
Ginastica Ritmica 2022-2024, estabelecido pela
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Federacdo Internacional de Ginastica (FIG). Apds
quatro meses do ensino da pratica do balé clas-
sico, é possivel levantar algumas consideragdes
importantes acerca do ensino da técnica clas-
sica para equipe de rendimento e os resultados
visiveis nas atletas. Assim, este documento tem
como objetivo descrever os beneficios e resulta-
dos alcancados com o ensino do balé classico na
equipe de rendimento de ginastica ritmica do ITP
de Pato Branco/PR.

REFERENCIAL TEORICO

Para Porpino (2004), a preparagdo fisica no
treinamento da ginastica ritmica deve ser voltada
para os proprios movimentos do esporte. Assim,
boa parte desse processo é realizada de forma
similar a uma aula de danca, tendo a barra e o
centro como espagos possiveis para o treinamen-
to das qualidades fisicas necessarias, associadas
aos movimentos técnicos da ginastica e da danca.

Conforme Bernardino (2010), foi a ex-técnica
da selecdo brasileira de ginastica ritmica, Barbara
Lafrancchi, no inicio da década de 2000, que suge-
riu como parte da preparacdo fisica das ginastas a
realizacdo de aulas de balé classico, como forma
de aprofundar o aprendizado da técnica do traba-
lho corporal. “O balé classico, nos ultimos anos,
tem sido apontado comumente como técnica de
base para a formacao das ginastas, mesmo quan-
do ha referéncias a outros estilos de danca” (Porpi-
no, 2004). A autora ainda elucida que técnicas ex-
perientes de selecOes estrangeiras consideram o
balé classico como técnica de base, apresentando
uma série de exercicios de barra, por acreditarem
que esse ¢ ponto de partida para outros tipos de
danca, visto que adota um alinhamento correto do
corpo como um todo (Porpino, 2004).

Haas (2011), em sua obra Anatomia da danga
— um guia para o desenvolvimento da flexibilida-
de, resisténcia e tonus muscular, descreve separa-

damente partes importantes a serem estudadas

com especificidade, tais como membros supe-
riores, coluna vertebral, core, pelve e quadris,
tornozelos e pés, membros inferiores, entre ou-
tros elementos a serem considerados. A autora
apresenta na sua obra, de forma ilustrada, quais
partes do corpo e musculos estdo envolvidos na
execucdo dos exercicios realizados em uma aula
de danca classica, por exemplo, o “demi pli¢” (mo-
vimento de flexionar os joelhos en dehors), o “bat-
tement tendu” (movimento de batidas de pernas
esticando a frente, ao lado e atras) e o “attitude”
(movimento de pose, em que uma das pernas fica
dobrada atras e elevada acima do quadril, susten-
tada pelo joelho e pé).

Para a bailarina russa Agrippina Vaganova,
que construiu um dos mais eficientes métodos
de balé classico — o método Vaganova —, o firme
treinamento do tronco € o principal pré-requisito
para o livre controle corporal na danga classica e
moderna (Vaganova, 1991). O método considera
o correto treinamento dos bracos para dar leveza
aos movimentos e ressalta a importancia do tra-
balho adequado dos pés, pois sdo a base dos gi-
ros, sustentacdes e equilibrios, assim como pas-
sadas largas preparatdrias de médios e grandes
saltos e dedos fortes contra o chdo. Quanto aos
movimentos de bracos, chamados port de bras,
cada posi¢do de mao funciona como um suporte,
em que a passagem de braco e a respiracdo tém
uma funcdo para cada movimento. Os bragos séo
fundamentais tanto para a parte técnica da dan-
¢a quanto para a expressdo artistica do bailarino.
Ainda de acordo com o método Vaganova:

[...] os bracos devem ndo apenas coro-
ar a pintura artistica do dancarino, mas
também serem expressivos, leves e me-
lodiosos, como ainda ajudar ativamente
o movimento em saltos altos, especial-
mente em giros, que sdo algumas vezes
realizados sem um impulso preparatdrio
de “trampolim”, onde a for¢a depende
exclusivamente da habilidade de contro-
lar bracos. Em suma o sistema Vagano-
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va ajudou a ensinar os alunos a “dangar
com todo o seu corpo”, para adquirir
harmonia de movimentos, para ampliar
seu desenvolvimento. (Vaganova, 1991,

p- 16)

Para Franklin (2012), o movimento alinhado
para uma técnica aprimorada é fundamental
para a internalizacdo da técnica classica. A fal-
ta desse alinhamento corporal pode aumentar
o nivel de tenséo, sendo que a tensdo dificulta a
técnica. O autor salienta que “a cabeca deve estar
alinhada a pelve, ombros alinhados na adequa-
da colocacéo pélvica e os pés e joelhos alinhados
com o quadril” (Franklin, 2012). Assim, o core e
a pelve devem ser o foco de qualquer dancarino
que busca dar qualidade aos seus movimentos
dancantes. Como bem defende Franklin (2012),
“a chave da estabilidade reside em distinguir e
depois equilibrar os varios musculos abdomi-
nais entre eles mesmos (ativacdo muscular local)

para criar melhor alinhamento ao se deslocar”.

METODOLOGIA

Esta pesquisa pretende descrever como o
ensino do balé classico tem contribuido para
melhorar alguns requisitos exigidos na GR e au-

Quadro 1. Dados das turmas de balé classico

ARTE E CULTURA

mentar o condicionamento fisico das atletas de
alto rendimento para a execugdo de movimentos
complexos relacionados a pratica da técnica clas-
sica.

O projeto de ginéastica ritmica, realizado pelo
ITP, iniciou em julho de 2020 na Universidade de
Pato Branco/PR (UNIDEP), abrangendo turmas de
nivel iniciante, intermediario, avangado e treina-
mento (Sutili, 2021). O ensino do balé classico foi
oportunizado pela gestdo executiva da Prefeitura
Municipal de Pato Branco/PR somente no ano se-
guinte, tendo inicio em 30 de junho de 2022.

Atualmente, a equipe de rendimento do ITP
possui 52 ginastas, distribuidas: nas categorias
adulto e mirim no periodo matutino; e nas cate-
gorias pré-infantil, infantil e juvenil no periodo
vespertino. Todas as categorias fazem aulas dia-
riamente por aproximadamente uma hora. Em
vésperas de campeonatos, algumas categorias
priorizam os treinos das séries, como adulto, ju-
venil, infantil e pré-infantil, impossibilitando a
regularidade das aulas de balé classico. O Quadro
1 apresenta o quantitativo de ginastas por catego-
ria e horarios de balé no IPT, sendo ao todo sete
turmas, conforme a distribuicéo dos periodos. As
aulas de balé classico estdo distribuidas ao longo
do dia e sdo ministradas todos os dias de segunda

a sexta-feira.

CATEGORIA PERIODO N° DE GINASTAS HORA AULA DIARIA*

Mirim 1 Matutino 10 50’

Mirim 2 Matutino 09 60’

Mirim 3 Matutino 06 40

Adulto Matutino 03 50’

Infantil Vespertino 10 60’
Pré-infantil Vespertino 07 60’

Juvenil Vespertino 07 60’

TOTAL 52 *Em Minutos

Fonte: a autora.
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Para o levantamento dos resultados pretendidos, a professora de balé realizou uma anélise das
capacidades de cada turma e definiu exercicios técnicos do balé que colaborassem com a funcéo es-
pecifica das atletas, a fim de aumentar o desempenho delas. O Cédigo de Pontuacio da GR estabelece
normas de avaliagdo individual e de conjunto. Nesta pesquisa, as aulas de balé classico contribuiram
para aumentar a performance e qualidade técnica das atletas em dois pontos avaliativos fundamentais
previstos no Cédigo: 1) Dificuldades de Corpo (DB); e 2) Artistico (A). H4 que se considerar que existem
diferentes métodos de ensino do balé classico, sendo os mais conhecidos o russo Vaganova, o inglés
Royal e o italiano Cecchetti. O método usado pela professora de balé classico na equipe de rendimento
do ITP é o método Vaganova, com qualificagdo pela Escola do Teatro Bolshoi do Brasil de Joinville/SC.

Esta pesquisa pode ser classificada conforme o Quadro 2, que apresenta a classificacio e as tipolo-

gias de pesquisa utilizadas para a realizagdo deste trabalho.

Quadro 2. Classificagao e tipologia da pesquisa

CLASSIFICAGAO TIPOLOGIA
Enfoque da pesquisa Qualitativa
Método de abordagem/investigacdo Indutivo
Abrangéncia de tempo Estudo transversal
Objetivo da pesquisa Descritivo-exploratério
Procedimento técnico Estudo de caso
Procedéncia dos dados Dados primarios
Utilizacdo dos resultados Pesquisa aplicada

Fonte: adaptada de Gil (2019).

Conforme Frainer (2020, p. 78), “o enfoque qualitativo esta relacionado a resolucdo de um problema
ou resposta a uma pergunta em que existe uma relacdo dindmica entre o pesquisador e o contexto”. O
método indutivo é proposto, pois trata-se de uma andlise realizada pela pesquisadora no seu campo de
atuacio e experiéncia, observando e coletando dados da pratica do ensino do balé classico diariamente
em todas as categorias/turmas da equipe de rendimento de GR do ITP (mirim, pré-infantil, infantil,
juvenil e adulto). A abrangéncia no tempo foi definida como transversal, por estabelecer um periodo
de apenas quatro meses de pratica diaria do ensino do balé.

Quanto ao objetivo da pesquisa, optou-se pelo descritivo-exploratdrio, que tem como propdsito,
segundo Gil (2019), “proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torna-lo mais
explicito ou a construir hipéteses. Seu planejamento tende a ser bastante flexivel, pois interessa consi-
derar os mais variados aspectos relativos ao fato ou fenémeno estudado”.

O procedimento técnico escolhido foi o estudo de caso. Conforme Gil (2019), ele “consiste no estudo
profundo e exaustivo de um ou poucos objetos, de maneira que permita seu amplo e detalhado conhe-
cimento”. Quanto a procedéncia dos dados, esses sdo primérios, pois “sdo aqueles que ndo foram antes
coletados, estando ainda em posse dos pesquisados e que sdo coletados com o propésito de atender as
necessidades especificas da pesquisa em andamento” (Gil, 2019).

Por fim, quanto a utilizacdo dos resultados da pesquisa, definiu-se como aplicada, pois pretende re-

solver problemas identificados no &mbito das sociedades ou grupos em que os pesquisadores vivem ou
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convivem e podem, “contribuir para a ampliacdo do conhecimento cientifico e sugerir novas questdes

a serem investigadas” (Gil, 2019).

RESULTADOS E DISCUSSAO

A modalidade de ginéstica ritmica apresenta um cédigo de pontuagéo que define um conjunto de
exercicios a serem executados, individualmente ou em colaboragédo pelas ginastas, e estabelece as Difi-
culdades de Corpo (DB), as Dificuldades de Aparelhos (DA), o Artistico (A) e a Execugdo (E) como pon-
tos de avaliacdo criteriosos. Todas as competi¢des oficiais da modalidade ritmica sdo reguladas pela
Federagdo Internacional de Ginastica (FIG), que estabelece normas e calendarios para todos os eventos
internacionais, incluindo o Cédigo de Pontuagdo de Ginastica Ritmica.

Assim, cada categoria da modalidade tem um conjunto de regras a serem executadas de acordo com
as dificuldades de corpo e de aparelhos, artistico e execucao estabelecido no Cédigo de Pontuagdo para
cada categoria. Mas de que forma a pratica do balé pode contribuir nessa pratica?

Conforme o Cédigo de Pontuagdo da GR 2022-2024, os requisitos cobrados das atletas para as Difi-
culdades Corporais (DB) sdo: a) os saltos; b) equilibrios; e c) rotacdes. Ja no conjunto do Artistico (A),
sdo cobrados os seguintes requisitos: a) as combinacGes de passos de danga; b) expresséo corporal; c)
mudancas dindmicas; d) ritmo; e e) utilizagdo do espaco. Todos esses pontos a serem avaliados na exe-
cucdo das ginastas sdo, para o balé classico, componentes obrigatérios a serem desenvolvidos com a
pratica da técnica. Ha que se fazer um paréntese, de que o professor de balé classico precisa ter amplo
conhecimento técnico do balé classico e saber realizar uma analise corporal do aluno, suas habilidades
ou dificuldades naturais para que possibilite ao bailarino-estudante a possibilidade da evolugdo da téc-
nica cléssica para a execucdo de movimentos complexos. As aulas de balé classico sdo tradicionalmen-
te realizadas com a execucdo de passos técnicos em trés ordens: exercicios na barra, no centro e na
diagonal, com a realizacdo de movimentos para o lado direito e esquerdo. No ITP, o método utilizado
pela professora é o Vaganova, tendo qualificaco pela Escola do Teatro Bolshoi do Brasil de Joinville/SC,
que apresenta um programa de evolugdo do ensino da técnica distribuido em oito séries/anos.

DIFICULDADES DE CORPO (DB) DA GR NO BALE CLASSICO

Os trés requisitos exigidos na DB, saltos (S), equilibrios (E) e rotacdes (R), sio movimentos que a
técnica classica trabalha de forma a construir uma base de forga muscular. O Quadro 3 apresenta os
principais movimentos a serem trabalhados em cada categoria da GR para as DB exigidas pelo Cédigo
de Pontuacdo. O Quadro 3 também apresenta, para ambas as categorias, os movimentos que sustentam
os requisitos das Dificuldades de Corpo (DB) exigidas pelo Cédigo de Pontuagdo. Em cada categoria,
sdo realizados exercicios em conformidade com a capacidade fisica, flexibilidade, mobilidade e, prin-

cipalmente, a capacidade de en dehors exigidas nos movimentos da técnica classica.
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Quadro 3. Movimentos do balé para sustentar os requisitos das Dificuldades Corporais (DB)

Equilibrio (E) Rotacio (R) Saltos (S)
5 - Preparacao de giros em
Mirim 1 i EZ?(:ZTZZ ?;i:;lrlliro duasrl)gemgas. £ - Consciéncia dos requisi-
Col QN {vi ' - Preparagdo de giros em |t0S R e E.
Mirim 2 -0 ocag:ilo pelvica. uma perna. - Flexdo de joelhos na
i Coloca?ao dos bragos. | Consciéncia das agdes do | Postura correta dos pés,
Mirim 3 - Elevagdo de tornozelo. requisito E ¢ S. joelhos e pelve.
- Equilibrios em duas - Colocacdo de tronco e - Linhas de pés em flexao
Précinfangl | PC2S de LILITe IV peca. plantar.
P051Q9ffs- . . . - Preparagdo corretanas |- Colocagao pélvica cor-
Infantil - Equlhb{los unilaterais. posicdes do balé para reta para amplltude. da
- Execug¢do dos passos execugio de giros (1, II, musculatura posterior.
] técnicgs d? balé com IVeV). - Uso correto de bragos.
Juvenil consciéncia das agdes - Entendimento do giro en |- Impulsdo correta.
anterlor.es. ] | dehors e en dedans com |- Queda com amorteci-
Adulto - Conscié€ncia dos requisi- | ovimento de calcanhar mento correto.
tosReS. correto.

Fonte: a autora.

Em todas as categorias, as aulas de balé sido realizadas com movimentos na barra, centro e diagonal
para a conscientizacdo do eixo e controle muscular para movimentos en dehors. A diferenca estd na
complexidade dos exercicios executados em cada categoria. Nas categoriais iniciantes (mirim e pré-
-infantil), sio movimentos mais simples, pausados para a incorporagdo da técnica. E nas turmas mais
intermediarias e avancadas (infantil, juvenil e adulto), temos movimentos elaborados, com niveis de
dificuldade de execucdo técnica, por exemplo, a jungéo de dois ou trés requisitos na execugdo de um

movimento.

ARTISTICO (A) DA GR NO BALE CLASSICO

Quanto ao requisito artistico, o balé classico, desde os primeiros movimentos, procura ensinar,
inserir e extrair dos seus bailarinos a arte de dangar. O balé classico é uma arte por definicdo, porque
requer dos seus bailarinos linhas perfeitas de corpo e expressdo para representar uma obra literaria
usando a pantomima. Assim, os requisitos artisticos da GR sdo contemplados nas aulas de balé minis-
tradas no ITP, pois sdo o cerne de qualquer programa de ensino da técnica classica. No método Vaga-
nova, ministrado pela professora no ITP, estdo previstas no programa de ensino tanto a evolugéo de
movimentos logicamente elaborados com as capacidades fisicas em cada série quanto a complexidade
dos movimentos em diferentes poses e direcoes. A construgdo da forga en dehors requer trabalho de
repeticdo e consciéncia corporal de cada atleta. O Quadro 4 apresenta as atividades realizadas na aula
de balé classico que atendem ao requisito artistico da GR.
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Quadro 4. Movimentos do balé para sustentar o requisito Artistico (A)

Combinacoes Expressao Mudancas Utilizacao
de Passos de Corporal Dinamicas Ritmo (Rt) Espaco
Danca (CPD) (EC) (MD) (UE)
Mirim 1 - Simples. T bi
: - Tempos bi-
non - Movimentos de omp
Mirim 2 d . nario e quater-
gzzngrsasi[;ara 08 | _ postura corre- -Moxgmentos em | o, - EDe frente.
‘s . cruz das pernas. - Em cruz.
Mirim 3 ¢ Ea (;10 corpo em p -Andamentos
X - odos os movi- 1
L. .. | - Simples e inter- lento e médio.
Pré-infantil . mentos.
mediarios. .
- Expressdo -
Infantil - Intermediérios. | facil suave e -Movimentos
serena. dindmicos das .,
- Tempos bind- | _ De frente.
- Consciéncia | Pernas- rio, ternério e Em cruz
Juvenil - Avancados. dos requisitos 'lEEerchCIOS quaternario. Croisé '
- Croisé.
Do 0™ | compostospor | Andamentos |7 o
DB. omp p lento, médioe |~ flace.
diferentes passos raido - Eccartée.
Adulto - Avangados. basicos em dife- prdo.
rentes diregdes.

Fonte: a autora.

Tanto o requisito DB como o requisito A sdo
exigidos de forma gradual desde a categoria mais
bésica — mirim e pré-infantil. Apesar de basica,
nessa categoria ja sdo exigidas piruetas, equili-
brios em relevés (em meia-ponta alta) e saltos, que
sdo contemplados nas aulas de balé classico.

Na categoria mirim, a consciéncia de ativacao
muscular ainda é um processo de repeticao dia-
rio de exercicios técnicos que auxiliam na correta
colocacdo pélvica, ativacdo muscular das pernas
e pés e contracdo abdominal. Como as aulas de
balé classico iniciaram no mesmo momento para
todas as categorias no ITP, essa consciéncia tam-
bém tem sido trabalhada para as demais catego-
rias (infantil, juvenil e adulto).

As alunas ouvem as famosas frases que todo
professor de balé insiste em repetir diariamen-

”

te: “estica a ponta”, “guarda o bumbum”, “guarda
do céccix”, “prende a barriga”, “postura”, “joelho
esticado”, “fecha costela”, “guarda os ombros”,

“cresce” etc. Todos esses termos devem ser fala-

dos, mas também compreendidos pelas alunas.
Elas precisam compreender que, para “guardar o
cbccix” ou “ndo sentar no quadril”, por exemplo,
é necessario que o tronco como um todo esteja
colocado na posicdo adequada para este fim. E
um conjunto de agdes que leva ao alinhamento
e que deve ser trabalhado diariamente em todas
as categorias para facilitar a internalizagdo e a in-
corporagdo da técnica classica nas atletas.

Pela pratica de repeticéo, as aulas de balé classi-
co auxiliam na performance de todos os requisitos
da GR, tais como os giros fouettés (giros com uma
das pernas elevadas, uma das movimentagdes mais
dificeis no balé), os grandes saltos, equilibrios em
grandes poses, entre outras melhorias de cunho ar-
tistico. O balé classico é um trabalho de repeticéo,
dedicacdo do professor e persisténcia das atletas
para que, em conjunto, seja possivel alcancar o me-
lhor alinhamento que cada corpo pode atingir. O
trabalho é arduo, intenso e o ganho é obtido diaria-

mente com persisténcia e disciplina.
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E importante considerar a Utilizacio do
Espaco (UE) nas séries coreograficas realizadas
pelas atletas em um tapete especifico de
aproximadamente 15x15 metros. Nesse quadra-
do, o corpo pode realizar movimentos em oito
pontos diferentes, que podem ser em formato de
cruz ou “X” em diagonal. Por isso, os termos croi-
sé, effacé e eccarteé que o balé trabalha, os quais
significam a colocacdo do corpo no quadrado
onde se dancga. Crois¢ é uma posi¢do em que as
pernas ficam cruzadas em relagéo a visdo do pu-
blico/arbitro. Ja effacé é uma posicdo em que as
penas ficam abertas em relacdo a visdo do pu-
blico/arbitro. Por fim, eccarteé é uma posicao em

que as pernas ficam abertas em diagonal.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa teve como objetivo descrever
os beneficios e resultados alcancados com o en-

sino do balé classico na equipe de rendimento

de ginastica ritmica do ITP de Pato Branco/PR.
As exigéncias para as equipes de rendimento de
GR sdo especificadas pelo Cédigo de Pontuagdo
disseminado pela Federacdo Internacional de Gi-
néastica (FIG), que é atualizada periodicamente.
Constatou-se que a pratica das aulas de balé tem
contribuido para a conscientizacdo das atletas
na introdugéo de um novo padrio de exercicios,
possibilitando o ganho de linhas mais alongadas
e dinamizagdo da forca corporal por meio de
exercicios em rotacdo externa (en dehors).

Os requisitos apontados pelo cddigo de pontu-
acdo da GR fazem parte da pratica diaria de uma
aula de balé, por isso a pratica do balé classico
favorece o aumento do rendimento das atletas
por meio da atividade de movimentos que con-
tribuam com a forca do en dehors, bem como o
desenvolvimento de uma inteligéncia corporal
que possibilite linhas artisticas bem definidas e
esteticamente caracterizadas nos ritmos musi-

cais diversos, vistos nas séries das atletas.
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Resumo: Este trabalho diz muito sobre jogos teatrais, jogos de improviso e o teatro do oprimido de
Augusto Boal, que demonstra aos professores da educagdo do ensino médio a importancia do uso
teatral como ferramenta para obter mais qualidade no ensino através de praticas do teatro. Portanto,
esse trabalho busca conhecer a importancia do teatro para que o aluno aprimore ainda mais sua
sensibilidade, percepcéo, reflexdo e imaginacéo através da realizagdo de trabalhos artisticos, tendo,
assim, uma capacidade maior de refletir sobre o seu meio social através de uma técnica especifica
do teatro do oprimido de Augusto Boal, trazendo cenas do cotidiano dos alunos para utilizarem
em cena teatral e inserindo jogos teatrais, que se transformam em matéria para reflexdo e tomada
de posicionamento critico frente a realidade dos alunos. Assim, o ensino da Arte, as oficinas de
teatro realizadas com os adolescentes permitiram um maior conhecimento sobre o que ¢ teatro,
possibilitando uma reflexdo sobre si mesmo e o mundo a sua volta. O teatro, além de ser uma forma
de entretenimento e de educacio, desenvolve também o trabalho em grupo, ajuda a superar a timidez,

desenvolve a imaginacdo, memorizagdo e o vocabulario e traz diferentes conhecimentos.

Palavras-chave: Teatro. Jogos teatrais. Jogos de improviso. Augusto Boal. teatro do oprimido.

Abstract: This work says a lot about theatrical games, improvisation games and Augusto Boal's Theater
of the Oppressed, which demonstrates to high school teachers the importance of using theater as a tool
to obtain more quality in teaching through theater practices. Therefore, this work seeks to understand
the importance of theater so that students can further improve their sensitivity, perception, reflection
and imagination through the performance of artistic works, thus having a greater ability to reflect
on their social environment through a specific Theater technique of the Oppressed by Augusto Boal,
bringing scenes from the students’ daily lives to be used in a theatrical scene and inserting theatrical
games, which become material for reflection and taking a critical position in the face of the students’
reality. Thus, the teaching of Art, the theater workshops, carried out with teenagers, allowed for
greater knowledge about what theater is, enabling them to reflect on themselves and the world around
them. Theater, in addition to being a form of entertainment and education, also develops group work,
helps to overcome shyness, develops imagination, memorization and vocabulary and brings different

knowledge.

Keywords: Theater. Theatrical games. Improvisation games. Augusto Boal. Theater of the oppressed.
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INTRODUCAO

ste trabalho descreve a importancia do teatro,

dos jogos teatrais, de improviso e do teatro

do oprimido na educagio do ensino médio.

credita-se que o trabalho com o teatro pode
desenvolver os aspectos cognitivos do aluno.

O propésito desta pesquisa é desenvolver o
cognitivo dos alunos através dos jogos teatrais e
jogos de improviso e destacar a importancia deles
para que o aluno possa desenvolver o raciocinio
légico, a desenvoltura corporal, a fala, a diccdo e
a interligac@o com os outros que estdo a sua volta,
trabalhando em grupo para se socializarem e su-
perarem seus medos e insegurancas.

Em se tratando do teatro do oprimido, o espec-
tador é o destaque da atividade teatral proposta,
deixando de ser apenas aquele que assiste, pois ele
passa a fazer parte da construgdo cénica, atuando,
interpretando e propondo solugdes para os proble-
mas levados a cena. Boal reflete sobre o papel do
espectador além do teatro, pensando o ser humano
como espectador, aquele que observa os problemas
sociais, mas que nio intervém. Dessa forma, ele
acredita que devemos ser “espect-atores” na socie-
dade, ou seja, refletir e agir em busca da transfor-

macao. Kuhn (2011, p. 10) acrescenta que:

Boal costumava dizer que o teatro fazia
parte do ser humano, pois ele é espec-
tador da sua vida e que € possivel entrar
na cena, no enredo, fazendo sua prépria
histéria. No teatro de Boal, o espectador
é chamado de espect-ator, justamente
pelo fato de ser protagonista de sua exis-
téncia e responsavel pelas consequén-
cias de seus atos. O espect-ator € o dra-
maturgo, o roteirista de sua trajetdria de
vida. E é exatamente isso que Boal pro-
cura despertar nas pessoas as quais nao
podem ser indiferentes na vida.

O teatro do oprimido é uma forma da pessoa
conscientizar-se e ter uma visao critica sobre a sua
realidade buscando resolver seus conflitos. Esse
método procura resolver situacdes do cotidiano
através de jogos, exercicios e técnicas teatrais que
levam a pessoa a refletir sobre as opressoes, pos-
sibilitando, portanto, trabalhar os problemas dos
alunos, levando-os a refletirem sobre diversas are-
as de suas vidas em familia, na escola, no trabalho,
e na sociedade.

Como objetivos deste trabalho, apresentamos:
conhecer e analisar a importancia do teatro na
fase da infancia e da adolescéncia; provocar os
alunos a ampliarem a sensibilidade, percepgao,
reflexdo e imaginacio através da realizacdo de
trabalhos artisticos; encontrar formas de apren-
dizagem pra desenvolver a arte na educacdo das
escolas; conhecer e desenvolver técnicas e jogos
teatrais, para aplicar em salas de aula; vivenciar as
praticas e o desenvolvimento de forma individual
de cada aluno; analisar a maneira como criancas
e adolescentes se envolvem com a proposta de vi-
véncias de jogos teatrais e de improviso, e também
o teatro do oprimido, utilizados como estratégia
criativa na educacdo para o bem estar no dmbito
do lazer e de respostas de experiéncias de vida,
para formar autonomia e liberdade de expressio;
assinalar as questOes introduzidas pelos estudan-
tes, nos jogos teatrais, para avaliar, além dos efei-
tos pedagdgicos, os possiveis efeitos dessa pratica
sobre os conflitos emocionais que desfavorecem
o desenvolvimento pedagégico das mesmas; e,
nesse intuito, ressaltar os possiveis efeitos tera-
péuticos oriundos de uma pratica realizada sob
um enfoque pedagdgico e educacional e fazer um
estudo, de natureza qualitativa, por meio de pes-
quisas bibliograficas e de campo e utilizar a técni-
ca de observagdo como instrumento para a coleta
de dados.
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AREA DE CONCENTRAGAO:
FUNDAMENTAGAO TEORICA

A area de concentracédo escolhida foi “Proces-
sos de ensinar e aprender teatro”, sendo a proposta
dessa linha analisar os aspectos do processo de en-
sinar e aprender teatro nos diversos niveis de en-
sino na educacéo basica e em espacos néo formais
de ensino. Outro objetivo é organizar situagdes
de ensino e aprendizagem pratica com propostas
metodoldgicas inclusivas, tecnolégicas, criativas,
buscando contemplar alternativas ludicas, para
interagir e ampliar os conhecimentos acerca da
linguagem teatral e como ela pode contribuir para
um ensino e aprendizagem, que, além das suas
particularidades, respeita a diversidade humana,
bem como suas diferencas culturais e sociais.

A escolha do tema foi “Jogos teatrais, jogos de
improviso e o teatro do oprimido na educacédo do
ensino médio”.

Entre as artes, o teatro é a que exige a presen-
ca da pessoa de forma completa: o corpo, a fala,
o raciocinio e a emocao. O teatro tem como fun-
damento a experiéncia de vida: ideias, conheci-
mentos e sentimentos. A agdo do teatro consiste
na ordenacdo desses conteidos individuais e
grupais, e seu ensino ou exercicio se faz através
da encenacéo, da contemplacéo e da vivéncia dos
jogos teatrais. Encontra-se, em muitos autores, a
exploragdo acerca da atividade teatral na natureza
humana.

0 jogo teatral é um método que da prazer e aju-
da a estimular a acdo criadora dos alunos e profes-
sores. Pode-se perceber o desenvolvimento de ha-
bilidades diversas, que véo ajudar os alunos a lidar
com novas situacoes, tornando-os mais seguros
em relacdo ao jogo, aceitando e sugerindo novas
regras, trabalhando em grupo, além de contribuir

para a socializacao.

As oficinas de jogos teatrais sdo uteis ao
desenvolver a habilidade dos alunos em
comunicar-se por meio do discurso e
da escrita, e de formas néo verbais. Sdo

ARTE E CULTURA

fontes de energia que ajudam os alunos
a aprimorar habilidades de concentra-
¢do, resolucdo de problemas e interagdo
em grupo (Spolin, 2010, p. 29).

No livro de Viola Spolin, “Improvisagdo para o
teatro”, ela nos relata que, “se o ambiente permitir,
pode-se aprender qualquer coisa, e, se o individuo
permitir, o ambiente lhe ensinara tudo o que ele
tem para ensinar” (Spolin, 2010, p. 3). Portanto, o
aluno precisa estar consciente para aprender e,
assim, desenvolver uma maior capacidade indivi-
dual para a descoberta no teatro, pois o ato de ex-
perienciar desenvolvera sua criatividade. Ainda,

Spolin (2010, p. 3-4) afirma que:

experienciar é penetrar no ambiente, é
envolver-se total e, organicamente com
ele. Isso significa envolvimento em to-
dos os niveis: intelectual, fisico e intui-
tivo. Dos trés, o intuitivo, que é o mais
vital para a situagdo de aprendizagem,
é negligenciado. A intuicio é sempre
tida como sendo uma dotacdo ou uma
forca mistica possuida pelos privile-
giados somente. No entanto, todos nos
tivemos momentos em que a resposta
certa “simplesmente surgiu do nada” ou
“fizemos a coisa certa sem pensar”. A
vezes em momentos como este, precipi-
tamos por uma crise, perigo ou choque,
a pessoa “normal” transcende os limites
daquilo que é familiar, corajosamente
entra na area do desconhecido e libe-
ra por alguns minutos o génio que tem
dentro de si. Quando a resposta a uma
experiéncia se realiza no nivel do intui-
tivo, quando a pessoa trabalha além de
um plano intelectual constrito, ela esta
realmente aberta para aprender.

Spolin enfatiza a importancia do envolvimen-
to e da crenca no processo ladico, revelando que
a verdadeira esséncia do jogo reside na interagdo
e na experiéncia compartilhada, e ndo na com-
peticdo. Isso leva a compreensdo de que, em um

ambiente de jogo, a instrucdo ndo é apenas um
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conjunto de regras a serem seguidas, mas um ele-
mento vital que guia e molda a vivéncia do grupo.
A instrucdo proporciona um espago seguro para a
experimentacgdo e a descoberta, permitindo que
os participantes se sintam a vontade para explorar
suas ideias e emocoes.

Neste sentido, surge o interesse em aproximar
concepcoes de semiética a esta proposta, confor-
me Santaella (2005). Ndo se pode confundir cons-
ciéncia com razdo. A autora compara: “conscién-
cia é como um lago sem fundo, na qual as ideias
(particulas materiais da consciéncia) estdo locali-
zadas em diferentes profundidades e em perma-
nente mobilidade” (Santaella, 2005, p. 40-41).

A autora sugere que as ideias e as percepgoes
dos jogadores estdo em constante fluxo e reconfi-
guracdo. Isso se relaciona diretamente com a ma-
neira como os individuos se conectam uns com os

outros e com o ambiente do jogo:

0s jogos teatrais podem trazer frescor e
vitalidade para a sala de aula. As ofici-
nas de jogos teatrais ndo sdo designadas
como passatempos do curriculo, mas
sim como complementos para a apren-
dizagem escolar, ampliando a conscién-
cia de problemas de ideais fundamen-
tais para o desenvolvimento intelectual
dos alunos (Spolin, 2010, p. 29).

JOGOS DE IMPROVISO

O ato de improvisar solicita do aluno a capa-
cidade de ser espontaneo e criativo, uma vez que
estimula o desenvolvimento intelectual e a sensi-
bilidade fisica. Durante um jogo de improvisagéo,
o atuante ndo é um mediador da expressdo cria-
da por um dramaturgo ou interpretada por um
diretor, mas uma fonte de expressio interessada
em transformar-se num outro. Portanto, na acdo
de improvisar, o aluno amplia o repertério de co-
municacdo e a competéncia da expressdo. Assim
sendo, ao mediar os processos que envolvem a

improvisacdo, o professor deve instigar nele a ca-

pacidade da livre expressdo do corpo, numa tenta-
tiva de expressar as interpretagdes pessoais, com
ampla consciéncia do ato de improvisar consigo
mesmo e com os colegas de cena.

A préatica da improvisacio confere ao aluno um
espago livre para o experimento e lhe possibilita
colocar em cena novas maneiras de pensar, o que
resulta numa expressdo artistico-estética mais au-
tobnoma. No entanto, restringir a improvisacdo a
uma pratica que visa somente ao aprendizado da
concentracido, do dominio corporal e do desenvol-
vimento da criatividade é apenas uma preparagao
inicial para a cena. Além disso, o processo deve
ser orientado para uma criagdo artistica pautada
nos conhecimentos ja assimilados pelos alunos,
com a finalidade de concretizar estéticas préprias,
articuladas juntamente com uma reflexdo sobre
essas escolhas. Compete ressaltar, ainda, que as
proposicoes cénicas dos alunos serdo mediadas
pelo professor e discutidas por todo o grupo envol-
vido (fazedores e apreciadores). Logo, o professor
tem um papel fundamental nesse processo, qual
seja, o de analisar e de avaliar a cena em conjunto
com os alunos.

Com as propostas de improvisos, o aluno/ator
se familiariza com a linguagem do palco e com os
desafios que a presencga em cena determina, cons-
truindo, assim, seu estilo pessoal. Por outro lado,
ele também desenvolve o senso critico sobre o que
assiste, aprende a criticar uma cena e um espeta-
culo, distingue concepcoes de estéticas e comen-
ta sobre a adequacdo da indumentéria. Enfim,
aprende a avaliar todo o conjunto da encenacao.

A improvisagéo favorece aos alunos comparti-
lhar descobertas, observando criticamente diver-
sos pontos de vista, criando praticas de coopera-
¢do e desenvolvendo capacidades de socializacao.

Como pratica teatral, a improvisagdo é uma vi-
véncia fundamental para todos aqueles que dese-
jam fazer teatro. Improvisar é uma das atividades
mais exercitadas pelos atores e, especialmente,
muito solicitada pelos professores no ensino do te-
atro, o que significa dizer que o ato de improvisar

constitui uma pratica importante para a formagéo
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do aluno na linguagem teatral, tanto no processo
de criacdo como no momento da encenacdo. Se-
gundo Chacra (2005, p. 14):

a forma teatral é o resultado de um pro-
cesso voluntario e premeditado de cria-
¢do, onde a espontaneidade e o intuitivo
também exercem um papel de impor-
tancia. A esse processo podemos cha-
mar de improvisacdo, como algo ines-
perado ou acabado, que vai surgindo no
decorrer da criagdo artistica, aquilo que
se manifesta durante os ensaios para se
chegar a criacdo acabada. Com a con-
juncdo do espontaneo e do intencional,
o improviso vai tomando forma para al-
cangar o modelo desejado, passando a
ser traduzido numa forma inteligivel e
esteticamente fruivel.

Olga Reverbel é pedagoga, diretora, atriz e te-
atrdloga, autora de dezoito livros, além de quatro
em andamento, que tratam do teatro na educagao.
Foi professora do curso de pés-graduagio em Tea-
tro na Educacéo da Sorbonne, em Paris, e hoje ain-
da dirige uma escola de artes dramaticas, a Oficina
de Teatro, por ela fundada, em Porto Alegre.

Em suas obras, pretende atribuir ao teatro um
papel na formacdo da personalidade e cultura e
apresenta uma série de observagdes, técnicas, ati-
vidades de expressdo e dramaturgia direcionadas
a pré-escola e aos demais segmentos da educagdo
de jovens. Os objetivos ndo visam, necessariamen-
te, a formacéo de artistas, mas da personalidade
da crianca e do adolescente, considerando sua
atuagdo no meio social.

Reverbel (1997) propde atividades para desen-
volver a autoexpressdo do aluno, isso é, oferecer-
-lhe oportunidades para atuar efetivamente no
mundo: opinar, criticar e sugerir, através de ativi-
dades passiveis de ser utilizadas em sala de aula,
tendo em vista explorar as capacidades de relacio-
namento, espontaneidade, imaginacao, observa-
¢do e percepcao.

Os alunos que observam as criagdes e atuagoes

de seus colegas em atividades e que sdo incitados
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a falar sobre o que viram iniciam suas opinides
criticas com base apenas no gosto. Porém, gradu-
almente, vdo adquirindo conhecimento técnico
e ampliando seu vocabulario. Segundo Reverbel
(1997, p. 30):

pouco a pouco, as expressoes limitadas,
como “gosto” e “ndo gosto”, isso é, os
julgamentos sumarios, perdem o senti-
do; os alunos analisam os trabalhos dos
companheiros com maior propriedade,
explicando os ‘porqués’. Na medida em
que se cria o habito de se criticar, os alu-
nos se exprimem cada vez mais espon-
taneamente.

0 TEATRO DO OPRIMIDO

Quanto a proposta do teatro do oprimido, ele
permite que o espectador reflita e questione a rea-
lidade que esta vivenciado, pois gera um despertar
para conceitos que estdo estabelecidos e precisam
ser problematizados.

Essa perspectiva instiga o aluno/ator a tomar
a iniciativa de intervir no contexto social. Como
afirma Boal (2010, p. 25), “fazer teatro do oprimido
ja é o resultado de uma escolha ética, ja significa
tomar partido dos oprimidos”.

Para que o teatro do oprimido aconteca, é pre-
ciso que tenha uma elaboracdo do processo de
construcdo, sendo organizado por etapas em que
o conhecimento do corpo, tornar o corpo expres-
sivo, teatro com linguagem (dramaturgia simulta-
nea, teatro-imagem, teatro-debate) e teatro como
discurso facam parte da apropriagdo do objetivo
de “transformar o espectador, ser passivo e depo-
sitério, em ator, em protagonista da acdo dramati-
ca; nunca se contentar em refletir sobre o passa-
do, mas em preparar para o futuro” (Bezerra apud
Boal, 1975, p. 18).

Desta forma, podemos situar o espectador
como elemento propulsor na agéo no decorrer da

peca teatral. Conforme Bezerra (apud Boal, 1975,
p- 19):
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um espeticulo de teatro Férum se de-
compOe em trés partes: um aquecimento
para favorecer o contato e aproximagao
de atores e espectadores presentes, se-
guido da representacdo da peca deno-
minada anti modelo e, finalmente, do
féorum propriamente dito. Preliminar-
mente a montagem do espetaculo, a tru-
pe deve efetuar uma pesquisa de campo
(caso a opressdo seja exterior aos mem-
bros do grupo), ou entdo ela organiza um
estagio de sensibilizagdo com o grupo
implicado na opressdo debatida. Apds a
representacdo do anti modelo, o Coringa
expde brevemente os mecanismos das
agoes/intervengoes que se seguirdo.

O teatro do oprimido é uma forma da pessoa
conscientizar-se e ter uma visdo critica sobre a
sua realidade, buscando resolver seus conflitos.
Esse método procura problematizar situagGes
do cotidiano através de jogos, exercicios e técni-
cas teatrais que levam a pessoa a refletir sobre as
opressoes, possibilitando, portanto, trabalhar os
problemas dos alunos, levando-os a refletirem so-
bre diversos Ambitos de suas vidas em familia, na
escola, no trabalho e na sociedade.

Sobre quando pensamos que ja obtivemos va-
rias ideias em atuacdes de teatro que podem con-
tribuir na formagdo dos alunos nas artes cénicas,
mesmo com varias situagdes inusitadas que o pro-
fessor pode vivenciar em sala, seja na escola ou no
seu dia-dia, Boal (2008, p. 9) relata:

todo mundo atua, age, interpreta. So-
mos todos atores. Até mesmo os atores!
Teatro é algo que existe... Dentro de
cada ser humano, e pode ser praticado
na soliddo de um elevador, em frente a
um espelho, no Maracand ou em praga
publica para milhares de espectadores.
Em qualquer lugar... Até mesmo dentro
do teatro.

Boal reflete sobre o espectador além do teatro:
ele pensa o ser humano como espectador, aque-

le que observa os problemas sociais, mas que nao

intervém. Assim, ele acredita que devemos ser
espect-atores na sociedade, no sentido de refletir
e agir em busca da transformacgo. Kuhn (2011, p.
10) acrescenta que:

Boal costumava dizer que o teatro fazia
parte do ser humano, pois ele é espec-
tador da sua vida e que é possivel entrar
na cena, no enredo, fazendo sua prépria
histéria. No teatro de Boal, o espectador
¢ chamado de espect-ator justamente
pelo fato de ser protagonista de sua exis-
téncia e responsavel pelas consequén-
cias de seus atos. O espect-ator € o dra-
maturgo, o roteirista de sua trajetoria de
vida. E é exatamente isso que Boal pro-
cura despertar nas pessoas as quais nao
podem ser indiferentes na vida.

Quando as situagtes de opressdo sdo levadas
para a cena, pode-se experimentar diferentes so-
lucoes e discutir sobre qual a melhor forma de
resolver o problema apresentado, para que, pos-
teriormente, isso seja usado na realidade. Como
Boal (2013, p. 18) aponta, “o teatro deve ser um
ensaio para a acdo na vida real”. Dessa forma, a
experiéncia de espect-ator possibilita que o alu-
no observe a cena de fora dela, como espectador,
podendo intervir a qualquer momento como ator,
além de propor solugdes para as questdes que sdo
apresentadas, refletindo, em cena, sobre a sua
propria realidade

Quando Boal desenvolve a Poética do Oprimi-
do, esta justamente contrapondo a Poética de Aris-
tételes: “a Poética do Oprimido é essencialmente
a Poética da Liberagdo: o espectador ja ndo delega
poderes aos personagens nem para que pensem
nem para que atuem em seu lugar. O espectador se
libera: pensa e age por si mesmo! Teatro é acgdo!”
(Boal, 2013, p. 163).

Um dos grandes influenciadores de Boal, Bre-
cht também critica a Poética de Aristételes, acre-
ditando que a catarse impedia que o espectador
pudesse refletir e transformar a sociedade, geran-
do, assim, uma posicdo de passividade diante da

sua realidade. Desse modo, o espectador deveria
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deixar de ser passivo diante do espetaculo teatral
e passar a aprender com ele, e, para isso, deixaria
de se identificar com as personagens e passaria a
ser confrontados por algo estranho. Essa proposta
influenciou Brecht a criar o “Teatro Epico”, acredi-
tando que o espectador devia se distanciar da cena
para “ver melhor” (Ranciere, 2010).

Ele procurava formas de proporcionar ao es-
pectador uma participagdo ativa no espetaculo
teatral, deixando, assim, a posi¢do passiva de ob-

servador:

Bertolt Brecht intervém no debate so-
bre os usos do teatro pela sociedade
implicando diretamente com Aristdte-
les e abrindo caminho para a resposta
do Boal. Se é por meio da identificagdo
emotiva que o espectador aceita o sofri-
mento do herdi como natural, Brecht
sugere empregar recursos cénicos que
interrompam tal ilusdo e despertem
o espectador de seu estado de encan-
tamento: na pratica, ele passaria a es-
tranhar aquele sofrimento e a analisar
de quais maneiras seria remediavel.
De passivo, o espectador passaria a ser
“dialético”, isto é, capaz de enxergar as
contradicOes do real. Sem recusar a re-
presentacdo nem sair do palco italiano,
Brecht entende que o mesmo drama
pode ter um efeito repressor (purgar o
desejo ilegitimo do espectador-pacien-
te) ou transformador (fazer com que o
espectador-dialético se descubra capaz
de realiza-lo no mundo real); a tal mu-
danga no regime estético corresponde
uma radical mudanca de tarefas para o
ator. O ator de Brecht é um lutador cujo
objetivo se da fora do palco, na luta re-
volucionaria; ele testemunha o drama,
sem tomar partido, mas mostrando-o
sob diversos pontos de vista; é do seu
exercicio de abstracdo e distanciamen-
to (V-effekt) que o espectador recebe
os meios de sua emancipagdo politica
(Vannucci, 2017, p. 19).

ARTE E CULTURA

O trabalho do ator de Brecht era essencial para
que a catarse ndo se efetivasse.

Como forma de derrubar as barreiras entre
palco e plateia, o teatro do oprimido transforma
o espectador em protagonista, para que ensaie as
acOes que possa levar para a vida e modificar a sua
realidade.

Tal como Brecht, Boal também buscava uma
transformagdo da sociedade através do especta-
dor. Entretanto, o método desenvolvido por cada

um se difere, como explica Ligiéro (2010, n.p):

Boal, como Brecht, queria transformar
o mundo. Brecht, ensinando ao especta-
dor como mudar o mundo. Boal, ques-
tionando o espectador por que ainda
nao se transformou. O que quer e como
quer mudar? E uma reflexdo sobre as
opressoes na agdo presencial do palco.
Que papel se tem na superagdo do eter-
no péndulo “oprimido e opressor”?

Quando Boal pensa sobre o espectador, ele vai
além da relagdo entre palco e plateia, ele traz essa
discussdo para a vida em sociedade, acreditando
que, ao trazer o espectador para a cena, esse tem
a oportunidade de dizer, ele préprio, o que pensa,
podendo, assim, sugerir solu¢Ges para os confli-
tos apresentados. Para Boal, o sujeito que ndo age
para transformar a sociedade néo é um cidadéo,
ou seja, € um espectador da sociedade. Ele acre-
dita que sujeito deve transformar-se em um es-
pectador-ator, aquele que observa e age, juntando
acdo e reflexdo na proposta do teatro do oprimido.
Assim, o espect-ator nfo vai refletir somente em
cena, mas levar essa experiéncia para sua realida-
de, comprometendo-se com a transformagéo so-
cial. Kuhn (2011) relata que Boal,

sempre engajado em questdes sociais,
através das diversas experiéncias do te-
atro social, desenvolveu um teatro no
qual o espect-ator, por sua acdo e cons-
ciéncia, ndo estd apenas representando
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em uma cena, mas estd agindo junto
com outros, diante das questdes que o
mundo lhe apresenta. Ndo ha mais por
que opor o teatro e a vida! Nao ha por
que isolar cada qual nos espacos consi-
derados respectivos a cada um. Boal en-
fatizava que se pode teatro em qualquer
lugar, inclusive dentro dos teatros! Para
ele, o espect-ator concilia arte teatral
com avida concreta, real, vivida de cada
ser humano (p. 10).

O teatro do oprimido ndo é um método desen-
volvido somente para atores, mas para todas as
pessoas em seus diferentes contextos. Boal desen-
volveu jogos, exercicios e técnicas que vao ajudar
a desenvolver as habilidades teatrais que cada um
ja traz dentro de si.

O objetivo é que todos possam ter acesso aos
meios de producio teatral para expressar sua proé-
pria visdo de mundo, discuti-la e transformar sua

realidade. Castro-Pozo (2011, p. 8) acrescenta que:

Boal subsidia novos parametros para
confrontar uma arte de elite, ao encora-
jar as plateias para que tentem assumir
o lugar dos artistas-atores e, ocupando
o espaco sagrado do palco, consigam
achar respostas as suas proprias cenas
de opresséo. Tal é o caso da sistemati-
zacdo formulada no teatro-forum, em
que se apresenta a plateia uma pergunta
verdadeira, ndo ficcional, em uma cena
improvisada, apds a qual um especta-
dor é convidado a improvisar variantes
do protagonista. [...] Essa técnica teatral
procura eliminar o espectador e propor
novas solucoes diante da complexa pro-
blematica dos multiplos atores sociais.

0 TEATRO NA EDUCACAO DO ENSINO
MEDIO

A arte do teatro acontece como forma de in-

tegracdo do individuo com o meio em que vive.

Cabe ao educador proporcionar ao aluno momen-
tos instigantes para as teatralizacdes dindmicas e
prazerosas.

As vezes, encontramos problemas na escola
com jovens que ndo conseguem prestar atencdo
em uma simples encenacéo, no que os outros di-
zem ou no que estd lendo. A tensdo pode fazer
pensar que uma teatralizacdo é complexa, quan-
do, na verdade, ndo é.

Quando o professor propicia o trabalho con-
junto, de contribui¢do de comunicacdo e socializa-
¢do, os alunos passam a ter conceito positivo e sdo
de grande utilidade no decorrer da aprendizagem.

Na grandiosidade da fluéncia critica, o aluno
pode passar por todas as emergéncias internas,
integrando a imaginacao, percepgdo, emocao, in-
tui¢do, meméria e raciocinio.

O professor precisa escolher encenacoes tea-
trais, que correspondam ao interesse dos jovens
alunos.

Para o uso dos jogos teatrais na formacao do-
cente, iniciamos com a abordagem do olhar por
meio do jogo, pois acreditamos que os professores
precisam olhar para os seus alunos, porque, em
sala de aula, o professor funcionara como um “lei-

tor de situacGes”:

os professores sdo intérpretes do que
acontece em classe. Essa atividade de
interpretacdo, contudo, nao se limita
aos programas. Os professores preci-
sam, continuamente, “ler e interpretar”
a classe, os movimentos dos alunos,
suas reacoes, seus progressos, suas mo-
tivacdes etc. [..] Ensinar, portanto, é
interpretar a atividade em andamento
em funcdo de imagens mentais ou de
significacbes que permitam dar sentido
ao que ocorre. Um professor é, de certo
modo, um “leitor de situagdes”. (Tardif;
Lessard, 2014, p. 250).

O teatro é uma linguagem que auxilia no de-
senvolvimento do aluno em diversos aspectos.

Por exemplo, ao fazer parte de um teatro, o aluno
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entra num mundo diferente, um mundo de fanta-
sias, que aprimora sua capacidade de imaginar e
criar.

Essa mistura é fundamental, pois, com a prati-
ca, o aluno vai se tornando, mais livre e com mais
autonomia, e entende também a importancia de
pensar coletivamente, do trabalho em grupo, da
importancia do outro, e isso melhora suas formas

de se relacionar.

VIVENCIA DO ESTAGIO: ESTAGIO
NO ESPAGO FORMAL EM ESCOLA
ESTADUAL, ENSINO MEDIO

A instituicdo concedente escolhida do espaco
formal para a realizacio do meu estagio foi uma
escola na cidade de Nova Serrana/MG, na cidade
onde resido e onde tem polo da UNIASSELVI. O
nome da escola é Escola Antdnio Martins do Espi-
rito Santo, CNPJ 20.708.319/0001-83, situada a rua
Princesa Isabel, n° 160, Bairro Marisa, na cidade
de Nova Serrana/MG.

As modalidades de ensino da escola atendem
desde o ensino fundamental até o ensino médio.

E uma escola bem localizada, em um dos bair-
ros mais movimentados da cidade, de facil acesso
tanto para os alunos como para os funcionarios da
escola.

A estrutura fisica da escola é dividida em qua-
tro blocos de salas, contendo 23 salas, entre salas
de aula, sala de professores e de diretores. Tem
uma area verde e uma area aberta com mesas de
alvenaria e ardésia para os alunos se sentarem ao
ar livre. Tem quadras, de peteca, futebol e vlei.
Tem também um auditério, que é usado para reu-
nides e apresentacdes de teatro.

A escola tem barras e rampas para atender as
necessidades de alunos com deficiéncia.

Foram utilizados, para executar o meu estagio,
notebook, celular, por meio do qual fiz pesquisas

pela internet, papel, caneta e impressora.
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Realizei as observacgoes do estagio em 4 turmas
de 1° ano do turno noturno, sendo 1° ano 13, 1°
ano 14, 1°ano 15e 1° ano 21.

No primeiro dia de estagio, cheguei a institui-
¢do, me apresentei, conversei com a diretora e fui
apresentada para a professora regente Priscilla
Maia de Oliveira. Conversamos sobre o estagio, e
fui para a sala fazer a observacéo. No outro dia,
além da observacao, fiz uma entrevista com a pro-
fessora regente.

Observei todo o trajeto dos alunos, desde a
chegada na escola, até a entrada para a sala de
aula.

Acompanhei a entrada da professora na sala,
sempre observando o comportamento dos alunos
e da professora regente.

A professora pediu para os alunos se sentarem
e pediu siléncio.

A professora me apresentou pra turma e disse
o motivo da minha presenca na sala de aula.

A professora passou uma atividade de arte pra
eles. A atividade era sobre os emoticons e emojis.
A atividade pedia para falarem das figuras, que
tipo de emocdes elas passavam e o que represen-
tava cada uma delas na comunicacdo das redes
sociais.

A professora regente realizou essa atividade
nas 4 turmas de 1° ano do turno noturno.

Na segunda aula, a professora realizou uma
atividade sobre releitura de artes, tanto de teatro
como de pinturas.

E, assim, cumpri as 10 horas de observacdes
nas 4 turmas para as quais a professora leciona.

No decorrer do estagio, fui observando cada
detalhe na escola, tanto fora e dentro das salas de
aula.

Fiz as observacOes necessarias para realizagéo
do paper e roteiro de observacdo, além da entre-
vista com a professora e com a diretora da escola.

As horas de observacdes se constituiram mo-
mentos de entender o funcionamento da classe de

aula, de como a professora procedia em seu am-
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biente letivo, de como se comportavam os alunos
em classe e de qual forma se dava a didatica da
professora regente.

Depois de cumprir as horas de observacéo, dei
inicio a elaboracao dos planos de aula.

Levei os planos de aula e apresentei-os para a
professora regente, que avaliou e liberou para que
eu pudesse fazer a regéncia na sala de aula com
seus alunos. Realizei cinco aulas de acordo com os
planos de aulas preparados.

Com base nos resultados, pode-se perceber
que o estagio contribuiu bastante para o meu cur-
riculo. As entrevistas, a observacao, as pesquisas e
os planos de aula foram muito importantes nesta
etapa do nosso curso de Teatro.

O envolvimento de estados subjetivos duran-
te os jogos teatrais e de improviso foi marcante,
variando da ansiedade e inseguranca ao prazer e
bem-estar. Todos esses elementos estiveram pre-
sentes durante muitas atividades e foram desenca-
deadores de processos psicolégicos, sociolégicos e
artisticos, de acordo com o procedimento metodo-
légico do jogo.

Os resultados também mostraram a necessida-
de de novas estratégias semelhantes as propostas
dos jogos de improviso, para que se encontrem
outros caminhos de construcéo e reconstrucdo de
momentos prazerosos na educacdo, transpondo
os elementos do 6bvio e dando espaco ao processo
criativo.

A atuacdo dos jogadores redimensiona a qua-
lidade do trabalho e prefigura a invengdo como
estimulo ao processo criativo.

A presenca da sensagdo de bem estar advinda
desse tipo de atividade pode gerar ressonancias para
além dos muros da escola e alterar valores e atitudes,
o que refor¢a a importancia destas vivéncias.

0 jogo de improviso desperta o intuitivo, produ-
zindo uma transformacdo inerente e intima, néo
apenas no jogador, como também no professor.

A partir desta pesquisa, foi possivel analisar as

potencialidades do teatro do oprimido no Ensino

Médio, bem como suas contribui¢tes para a edu-
cacdo, visto que os aspectos cognitivo, corporal,
emocional, social, cultural e estético sdo trabalha-
dos em conjunto, contribuindo para a conscien-
tizacdo critica dos sujeitos de forma autdnoma.
Através da experiéncia de espect-ator, os alunos
puderam expressar-se por meio de seus corpos,
refletindo sobre suas realidades, levando para a
cena algumas situagdes de seus cotidianos.

ESCOLA DE TEATRO NAO FORMAL:
CASA DE CULTURA TIA TONHA -
ASSOCIACAO CULTURAL - PREFEITURA
MUNICIPAL DE NOVA SERRANA/MG

A instituicdo concedente escolhida do espaco
ndo formal para a realizagdo do meu estagio foi
na Casa de Cultura Tia Tonha, na cidade de Nova
Serrana/MG, uma associagdo cultural apoiada
pela Prefeitura Municipal de Nova Serrana/MG, na
cidade onde resido e onde ha um polo da UNIAS-
SELVI. A Casa de Cultura Tia Tonha é um érgio
da Prefeitura Municipal de Nova Serrana/MG, de
CNPJ 18.291.385/0001-59.

A prefeitura esta situada a rua Jodo Martins do
Espirito Santo n° 12, Bairro Parque Dona Gumer-
cinda Martins, na cidade de Nova Serrana/MG, e a
Casa de Cultura Tia Tonha esta situada a rua Mauro
Mistura, 150, bairro Centro, em Nova Serrana/MG.

Sdo varias as modalidades de cursos que a Casa
de Cultura Tia Tonha oferece a populacio de Nova
Serrana/MG. Sdo eles:

«  Aulas de teatro para varias as idades, a par-
tir de 8 anos em diante, com a professora
Izabelle Gongcalves Tavares (Professora
com formacdo DRT 13.639 e que esta cur-
sando o curso de Licenciatura em Teatro
na UNIASSELVI).

+  Aulas de canto (musicas em geral), de vio-
130 e violino com o professor Anderson

Brizola.
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«  Aulas de balé cléssico, jazz e outros ritmos

coma professora Leandra.

¢ Aulas de ritmos e dancas de saldo, tais

como forro, forré moderno, tango, bolero,
com o professor Aquila de Jesus Carter.

«  Aula de costura com a professora Renata.

«  Aula de artesanato em feltro com a profes-

sora Claudia.

«  Desenho e pintura com o professor Tony

Murad.

A Casa de Cultura Tia Tonha tem uma estru-
tura muito boa bem localizada no centro da cida-
de, de facil acesso tanto para os alunos como para
os funcionarios da instituicdo. Quanto ao local, é
um prédio com um pavimento grande, com va-
rias salas, uma para cada modalidade. Tem uma
recepcdo grande e ampla, com um corredor espa-
¢oso, onde tem sofés e cadeiras para o pessoal se
acomodar enquanto espera. Tem uma quadra com
cobertura, com aproximadamente 600 metros de
comprimento para realizagdo de eventos culturais
em geral. Tem cozinha e cantina também.

No primeiro dia de estagio, cheguei a institui-
¢do. Como ja fui aluna da Casa de Cultura, eu ja
conhecia a equipe de funcionarios e professores.
Entdo, foi facil para comegar o estagio. Acertei to-
dos os detalhes da papelada na prefeitura, e, como
a professora da institui¢do é uma colega aqui da
faculdade, acertamos todos os trimites para que
eu pudesse fazer a observacio do estagio III com
ela na Casa de Cultura.

Realizei as observacOes do estigio em 4 tur-
mas distintas.

A primeira turma foi no horario das 17h30min
as 18h15min, uma turma de alunos de 8 a 11 anos.
E uma turma bem tranquila, em que todos sdo
bem aplicados e interessados na aula. A profes-
sora Izabelle comecou as aulas com aquecimen-
to vocal, andaram pelo espago, usaram todos os
niveis e planos do teatro, com todas as intensida-
des, enquanto a professora colocou uma musica,
a qual usariam para uma apresentacdo de teatro

no Centro de Cultura. Depois, ensaiou com esses
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alunos os mondlogos que seriam apresentados. A
professora pediu a minha ajuda para ensaiar com
alguns alunos.

A segunda turma foi no horério das 18h15min
as 19h, uma turma de alunos de 12 a 15 anos.
Também achei essa turma bem tranquila e bem
comprometida com as aulas. A professora Izabelle
repetiu todas as ag¢Ges iniciais com essa turma, fa-
zendo aquecimento vocal e andando pelo espaco
usando os niveis, ritmos e intensidades do teatro.
Nessa turma, também estavam ensaiando moné-
logos.

A terceira turma foi no horario das 19h as 20h,
uma turma de alunos com mais de 16 anos. E uma
turma mais interessada, pois ja eram veteranos.
Estavam ensaiando monoélogos e uma peca para a
apresentacdo no centro cultural. Assisti aos moné-
logos.

A quarta turma foi no horario das 20h as 21h,
turma também de alunos acima de 16 anos e que
ja faziam teatro ha muito tempo la. Também en-
sajiaram mondlogos e uma outra peca a ser apre-
sentada.

Assim, fui outros dias até completar as horas
de observacdo. Como eu ja conhecia o local e al-
guns alunos, foi tranquilo, pois ja conhecia o tra-
balho de muitos ali. A Casa de Cultura sempre foi
um berco das artes para a nossa cidade, e toda a
equipe de funcionarios é muito capacitada para
ministrar as aulas. Pude perceber a evolucido dos
alunos no decorrer das aulas. Fiquei impressiona-

da com o crescimento deles em todos os quesitos.

IMPRESSOES DO ESTAGIO:
CONSIDERAGOES FINAIS

Finalizando as andlises a que este estudo se
propde, sdo resgatadas as intencgdes para refletir
sobre a formacdo do aluno com mais liberdade.

Nas dinamicas realizadas com o teatro na esco-
la, constatamos caracteristicas que favorecem ao

aluno, pois, ao participar, ele construird um con-
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ceito de solidariedade, fraternidade, recolocando-o
no caminho de evolugdo. Por fim, importante é a
contribuicdo do teatro, buscando maiores procedi-
mentos para um ensino-aprendizagem de maneira
qualitativa, reconhecendo os conceitos e uma me-
lhor compreensao, fazendo com que o adolescente
possa se tornar um adulto consciente do mundo,
formador de opinido e participativo na comunida-
de. Conclui-se que o teatro é de suma importancia
para o ensino-aprendizagem, pois pode ser uma
ponte para a aquisi¢cdo de conhecimento, em que
pode construir e reconstruir novos saberes, novas
ideias, novas oportunidades, novas visoes.

A partir desta pesquisa, foi possivel analisar as
possibilidades dos jogos teatrais, de improviso e do
teatro do oprimido no Ensino Médio, bem como
suas contribuicdes para a educacdo, visto que os
aspectos cognitivo, corporal, emocional, social,
cultural e estético sdo trabalhados em conjunto,
contribuindo para a conscientizacdo critica dos alu-
nos de forma auténoma. Através da experiéncia, os
alunos puderam expressar-se por meio de seus cor-
pos, refletindo sobre suas realidades, levando para
a cena algumas situacoes de seus cotidianos.

Foi um pouco complicado ganhar a confianca
os alunos logo de inicio, e ndo consegui cativar to-
dos da mesma forma. Mas, durante o estagio nas
aulas, eu, a professora regente e a supervisora,

que também participou das aulas, vimos peque-
nas transformacoes no modo dos estudantes, em
se expressarem e questionarem, no interesse, na
motivagdo, no conhecimento do corpo, na forma
de relacionar-se com os colegas e professores.

Ao utilizar uma forma de relagdo de coopera-
¢do, conversando com eles de uma forma sutil,
consegui uma aproximacdo maior com os alunos
e pude conhecer melhor a realidade deles, bem
como seus problemas e conflitos. Procurei uma
forma de ser colaboradora, propondo-me a ouvi-
-los, incentivando-os a se expressarem e questio-
narem de forma critica, buscando o equilibrio en-
tre a autoridade e a liberdade dos alunos.

As mudancas na sala durante a aula de Arte,
afastando as carteiras e fazendo um circulo com
os alunos, fizeram com que eles movimentassem
mais, se expressassem e se sentissem mais a von-
tade em participar das atividades.

E necessério sempre estar em busca de novos
caminhos que contribuam com a educacdo, espe-
cialmente nas aulas de Arte. Ser professora é isto:
estar em continua transformacao.

O estagio é muito importante na formagéo de
qualquer académico, pois as experiéncias vividas
na escola, preparando as aulas, foram muito im-
portantes para o meu desempenho como acadé-

mica e como futura professora.
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Resumo: Este artigo trata da reflexdo e andlise de uma proposta de plano de aula para ser aplicado em
uma escola de ensino médio. O trabalho explora o uso do teatro de sombras em jogos teatrais como
numa abordagem pedagégica performativa em sala de aula. O plano de aula é estruturado em trés
momentos: jogos de sensibilizacdo, improvisagio/performance e proposicdo de cenas com a avaliagdo
em conjunto, visando promover a interacdo entre os alunos e suas sombras. A metodologia empregada
é a pesquisa bibliografica na drea pedagdgica e artistica, com base nas experiéncias praticas dos autores
deste estudo, além de diretrizes educacionais brasileiras como a LDB, PCNs e BNCC. O procedimento
de reflexdo e analise foi alinhado aos principios de Paulo Freire (1996), enfatizando a autonomia e
dignidade do aluno; a abordagem do jogo teatral numa vertente da improvisagdo em cena; a pedagogia
performativa que afirma a escola sendo um espaco liminal; aos estudos sobre o teatro de sombras como
fend6meno humano abrangente a varias culturas. Os pontos principais de discussio deste estudo focaram
na expressdo das emocdes e sentimentos dos alunos, ao explorar e comunicar suas subjetividades; na
pratica que busca integrar o educando de forma individual e coletiva na cena, utilizando a fisicalidade e
concentracdo como fio condutor da cena; no didlogo do jogo, da performance corporal e da sombra dos
alunos. Como resultados deste estudo, observou-se a importancia de promover uma experiéncia cénica
com o teatro de sombras em didlogo com o jogo teatral e a performance corporal com os adolescentes
do ensino médio nas escolas brasileiras, oportunizando a eles a expressdo de suas subjetividades de

forma original, instintiva, critica e criativa, numa esfera democratica.

Palavras-chave: Teatro de sombras; Performance corporal; Jogos teatrais; Emocoes/sentimentos;
Subjetividades

Abstract: This article discusses the reflection and analysis of a proposed lesson plan to be implemented
in a high school. The work explores the use of shadow theater in theatre games as a performative
pedagogical approach in the classroom. The lesson plan is structured in three moments: awareness
games, improvisation/performance and scene proposition with joint assessment, aiming to promote
interaction between students and their shadows. The methodology used is bibliographic research in
the pedagogical and artistic area, based on the practical experiences of the authors of this study, in
addition to Brazilian educational guidelines such as LDB, PCNs and BNCC. The reflection and analysis
procedure was aligned with the principles of Paulo Freire (1996), emphasizing the autonomy and
dignity of the student; the approach of the theatre games in a perspective of improvisation on stage; the
performative pedagogy that affirms the school as a liminal space; and the studies on shadow theater
as a human phenomenon encompassing several cultures. The main points of discussion in this study
focused on the expression of students’ emotions and feelings, when exploring and communicating
their subjectivities; on the practice that seeks to integrate the student individually and collectively into
the scene, using physicality and concentration as the guiding thread of the scene; on the dialogue of
the game, the students’ body performance and shadow. As a result of this study, it was observed the
importance of promoting a scenic experience with shadow theater in dialogue with the theatre game
and body performance with high school adolescents in Brazilian schools, providing them with the
opportunity to express their subjectivities in an original, instinctive, critical and creative way, in a

democratic sphere.

Keywords: Shadow theater. Body performance. Theatre games. Emotions/feelings. Subjectivities.
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INTRODUCAO

abe-se que, nos dias de hoje, a arte cénica

apresenta abordagens infinitas para o

ensino do teatro, embora, na maioria das

escolas brasileiras, essa realidade ainda
esta distante. Geralmente, a escola se concentra
em repassar um curriculo voltado as artes visuais,
sobretudo no ensino médio. O teatro entra como
recurso, forma de entretenimento ou, em alguns
casos, projetos interdisciplinares, em disciplina
eletiva.

Nossas reflexdes e analises sdo direcionadas
por meio de um plano de aula (Anexo 1), criado
com a intencdo de ser aplicado numa escola de
ensino médio no Brasil. Com o tema gerador “O
teatro de sombras no jogo teatral numa proposta a
partir da pedagogia performativa”, propomos um
didlogo do jogo, da performance e a sombra. Apre-
sentamos uma aula que busca integrar o educando
de forma individual e coletiva no jogo teatral, uti-
lizando a fisicalidade e a concentracdo como fios
condutores na montagem da sua expressdo. De-
senvolvemos, assim, uma pratica cénica em que
o0 jogo, a performance corporal e a sombra dos
alunos se encontram, se deparam, se isolam, se
descobrem e até se “perdem”, em cena, podendo
explorar e comunicar suas subjetividades.

Este trabalho é o resultado da atividade cur-
ricular contemplada pela disciplina “Pratica In-
terdisciplinar: Propostas Pedagégicas no Teatro”,
integrante do 6° médulo do periodo 2024/1 do
curso de Licenciatura em Teatro da UNIASSELVI.
Por meio de nossas reflexdes e andlises, buscamos
apresentar o ensino do teatro de forma interdis-
ciplinar, que propde ao educando tanto individual
como em grupo construir e expandir os seus en-
contros com suas emocoes e sentimentos, em que
esses sdo elementos e materiais primordiais das
expressividades dos alunos, desveladas através do

universo das sombras. Um didlogo em que a pos-

sibilidade do “como se” em cena - muitas vezes,
reprimida e invisibilizada - é desafiada a se comu-
nicar, diante de uma timidez ou outro embaraco/
bloqueio que o aluno possa ter, bem como trazer
para cena as suas subjetividades. Estamos suge-
rindo o teatro de sombras, o jogo e a performan-
ce corporal unidos em um sé experimento, ndo
s6 para uma expressividade em cena, mas para a
construgdo de sentidos multiplos e diversos.
Nessa perspectiva, a pratica do ensino da arte e
do teatro na educacio, conforme as autoras Mar-
tins, Picosque e Guerra (1998), deverd promover
sempre a autonomia do aluno em sala de aula,
explicando, assim, a necessidade de tornar o edu-

cando sensivel aos signos da arte:

o que se pretende na aula de arte, nessa
perspectiva, é a interacéo da crianga com
o campo da arte [...] ensinar-que etimo-
logicamente significa apontar signos- é
possibilitar que o outro construa sen-
tidos, isto é, construa signos internos,
assimilando e acomodando o novo em
novas possibilidades de compreensao de
conceitos, processos e valores (Martins;
Picosque; Guerra, 1998, p. 128-129).

Dito isso, ressalta-se que a base de nossas re-
feréncias é os estudos tanto na area pedagdgica
como artistica, mas também vivencial diante da
experiéncia da académica Sara, como professo-
ra pratica de teatro e pesquisadora do estudo da
performance, e do académico Giancarlo, estudio-
so e um curioso do teatro de sombras. Isso vem
subsidiar a criacdo de nosso plano de aula e as
analises e reflexdes a respeito desse objeto neste
texto. Contamos, ainda, com os aportes da Lei de
Diretrizes e Bases da Educacédo (LDB) e nos Para-
metros Curriculares Nacionais (PCN), bem como
na Base Nacional Comum Curricular (BNCC), que,
além de colocar a Arte como area de conhecimen-

to autbnoma, apresenta um arranjo curricular que
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acolhe as situagoes e as experiéncias concretas da
vida cotidiana e cultural do educando da educacéo
bésica (Brasil, 2018).

Nesse aspecto, a abrangéncia da BNCC se loca-
liza na area Linguagens e suas Tecnologias no en-
sino médio, seguido das competéncias especificas

para esse segmento, em que se 1é:

compreender o funcionamento das di-
ferentes linguagens e préticas culturais
(artisticas, corporais e verbais) e mobi-
lizar esses conhecimentos na recepg¢ao
e producéo de discursos nos diferentes
campos de atuacio social e nas diversas
midias, para ampliar as formas de parti-
cipagdo social, o entendimento e as pos-
sibilidades de explicacdo e interpreta-
¢do critica da realidade e para continuar
aprendendo (Brasil, 2018, p. 491).

Além disso, menciona-se as habilidades
EM13LGG501 e EM13LGG503, categérica e cuida-
dosamente destrinchadas no objetivo do plano de
aula. Sendo nosso desejo atingir um trabalho que
corresponda a uma légica educativa da arte e sua
relacdo com a ética e estética de forma democrati-
ca e inclusiva, pensamos nos alunos que frequen-
tam o ensino médio, tanto numa escola privada
como publica, em qualquer parte do Brasil.
Sendo assim, o objetivo geral deste trabalho
é refletir sobre a aplicabilidade de um plano de
aula para alunos do ensino médio. Pensamos em
uma aula de teatro que parte do teatro de sombras
no jogo teatral, em que a fisicalidade do aluno e
o ponto de concentracio sdo o fio condutor para
criacdo cénica, numa abordagem performativa,
promovendo a apreciacdo/compreensao, a critica
e a criatividade, de modo que a contextualizacdo

seja a base das subjetividades do educando.

METODOLOGIA

A metodologia empregada neste estudo é a pes-

quisa bibliografica da area pedagdgica e artistica,
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mas também as experiéncias praticas dos autores,
além de diretrizes educacionais brasileiras como
aLDB, os PCN e a BNCC. O procedimento de anali-
se deste texto é de forma dial6égica com os autores
pertinentes neste contexto.

Apés a busca e investigacdo de referéncias,
optamos por Freire (1996), que pondera sobre um
ensino que deve ter respeito a autonomia do “ser”
do educando, ao afirmar que “o respeito a autono-
mia e a dignidade de cada um é um imperativo éti-
co, e ndo um favor que podemos ou néo conceder
uns aos outros” (Freire, 1996, p. 59). Além disso,
considera-se Icle e Bonatto (2017), que discorrem
sobre uma pedagogia performativa e direcionam a
uma pratica de ensino possivel de entender a esco-
la como um espago liminal, ou seja, o entre-lugar,
em que o debate e contestacdo histdrica, social e
cultural sdo possiveis de se realizar, pois é ai que
as identidades e subjetividades do educando estio
em pauta. Por fim, consideramos Spolin (1992),
que, em seu livro “Improvisagdo para o teatro”,
determina os jogos teatrais como metodologias no
ensino e na aprendizagem do teatro.

Quanto ao teatro de sombras, respaldamo-nos
nos estudos de Moya (2019), Oliveira e Beltrame
(2014) e Oliveira (2018). Esses autores apresentam
o teatro de sombras como fendmeno humano de
épocas remotas, que vem de um contexto abran-
gente a varias culturas, sobretudo a oriental. Nes-
se contexto, muitas ponderacoes sdo importantes,
que ndo podemos deixar passar despercebidas, a
exemplo de Cardoso (2018, p. 196): “para os que
vivenciam essa arte, as sombras, que outrora pas-
savam ‘despercebidas’, se destacam, despertam os
sentidos, comecam a figurar outra realidade”.

A mesma referéncia foi aplicada na criacio do
plano de aula que ¢ objeto de andlise deste estudo.
Para essa criacdo, ainda, abarcamos os relatos de
experiéncias por grupos e companhias aprecia-
dos por nds, como a Companhia O Sombrista, a
Companhia Lumbra de Teatro e registros das pu-
blicagdes A Cartilha Brasileira de Teatro de Som-
bras (Favero, 2017) e a Revista Mdin-Moin (2021),

especializada em teatro de animacgo, que foram
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definitivas e fundamentais para a construcdo do
plano de aula. Essas compdem as referéncias do

plano de aula.

RESULTADOS E DISCUSSAO

O objeto de analise deste estudo foi construido
apods o tema ser definido como teatro de sombras
no jogo teatral numa proposta a partir da pedago-
gia performativa, como requisito para o trabalho
da disciplina Pratica Interdisciplinar: a Criacdo
de um Plano de Aula, para ser aplicado em uma
escola da educagdo bésica. O nivel de ensino foi
de livre escolha. Em seguida, selecionamos as re-
feréncias bibliograficas, tanto a parte de analise
tedrica quanto a parte para ser material de sala
de aula. Apés o plano construido, veio a analise
reflexiva desse objeto, a qual se registra por meio
deste texto. Vale registrar que o plano de aula ndo
foi aplicado; ele se apresenta como sugestdo para
uma possivel aplicabilidade. Este estudo ndo entra
na categoria de um objetivo experimental.

E importante destacar que o processo de cria-
¢do do objeto em analise foi desenvolvido em con-
junto pelos autores deste estudo seguindo um cro-
nograma que buscou o alinhamento e fechamento
de ideias a partir do tema gerador, as referéncias
das pesquisas bibliograficas, tedricas e artisticas,
seguindo-se a construcgdo do plano de aula e pla-
nejamento das atividades. Desenvolvemos sempre
debates calorosos dessa (co)criagdo e, consideran-
do a forma de atuacdo em sala de aula, decidimos
direcionar o plano de aula para o ensino médio.
Nessa perspectiva, criamos uma situacio e escola
ficticia, na qual abordamos a interferéncia com o
ensino do teatro, junto a outras disciplinas. O fio
condutor foi constituido a partir de uma narrativa
inventada, adjacente a nossa criacdo, uma fic¢do
composta de um projeto maior interdisciplinar.

A histéria (ficcdo) se apresenta assim: a partir
de diversos fatos ocorridos na Escola Estadual de
ensino médio em Santa Catarina com os alunos do

1° ano do ensino médio, ficaram constatadas difi-

culdades por parte de um grande nimero desses
alunos em lidar/entender suas emogdes e expres-
sar seus sentimentos, ficando, muitas das vezes,
confinados na soliddo. A partir dai, os professores
das areas de Quimica, Fisica, Literatura e Arte/Te-
atro, no segundo trimestre, resolveram criar um
projeto de forma interdisciplinar. Conversaram
com os alunos como poderiam desenvolver esse
projeto. Entre debate e sugestdes, um dos livros
que estava na lista de leitura dos alunos e que eles
estavam para iniciar o seu estudo foi sugerido para
ser o norte do projeto: “O teatro de sombra de Ofé-
lia” (anexo I): apds perder o emprego no teatro,
a solitaria velhinha Ofélia encontra companhia
entre sombras desamparadas, personificadas em
seus sentimentos, e comeca uma nova fase de sua
vida. Os professores foram unanimes em abarcar
o grande potencial dessa histéria neste didlogo in-
terdisciplinar. Foi designado o projeto “Sombra/
luz das emocoes e sentimentos, faz sentido?”. A
disciplina de Quimica iria tratar sobre as reagdes
corporais, quimicas das emocdes e sentimentos. A
disciplina de Fisica, sobre o fendmeno da sombra
e luz e como se d4 numa construcdo tecnolégica. A
disciplina de Literatura iria desenvolver o estudo
do texto e debates sobre o seu estilo narrativo. E a
de Arte/Teatro ficou com a parte do ensino da esté-
tica/técnica, prezando por um processo de apren-
dizagem e promocao das expressividades dos alu-
nos. Dessa forma, foi estruturado todo um projeto
com intuito de uma culminancia de exposicdo, de-
bates e apresentacgdo. Cada area se comprometeu
em destrinchar suas especificidades, dialogando
com as demais areas envolvidas.

Nessa conjuntura, a acdo democratica de orga-
nizar o projeto na histéria apresentada se destaca
como uma forma de ensino participativo, em que o
aluno é um agente, na acio de sua aprendizagem.
Portanto, fica claro que todos somos parceiros, e 0
ensino ndo depende exclusivamente do professor.
Dessa forma, o educando é também responsavel
pelo seu ensino/aprendizagem, assim como o pro-
fessor: “ndo ha docéncia sem deiscéncia, as duas

se explicam, e seus sujeitos, apesar das diferencas
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que os conotam, ndo se reduzem a condigdo de
objeto, um do outro. Quem ensina aprende ao en-
sinar, e quem aprende ensina ao aprender” (Frei-
re, 1996, p. 25). E essa autonomia adquirida é o
fundamento para o trabalho do ensino-aprendiza-
gem da arte, sobretudo o ensino do teatro.

A partir desse contexto, entendemos ser propi-
cia a abordagem da pedagogia performativa, que
coloca a escola como um espago liminal, ou seja, o
entre-lugar, em que o debate e contestacio histéri-
ca, social e cultural é possivel de se realizar, pois é
ai que as identidades e subjetividades do educan-

do estdo em pauta:

aintersecdo da performance com a edu-
cacdo nos possibilita pensar para além
da demarcagdo de saberes e conheci-
mentos, exigindo uma forma de organi-
zacgdo pautada pela experiéncia coletiva.
[...] As situacdes de ensino-aprendiza-
gem podem assumir caracteristicas ob-
servadas em proposi¢cdes da Arte da
Performance e, também, em alguns ri-
tuais, jogando com as subjetividades dos
participantes e com a efemeridade dos
processos, convertendo a sala de aula
em um espaco de invengdo e de criacio;
em um espaco liminal (Icle; Bonatto,
2017, p. 4).

Diante da iniciativa que nos cabia de acordo
com nossa area de atuacdo, no contexto ficcional
da histéria apresentada, o teatro de sombras foi
eleito para ser introduzido como o contetido de
aprendizagem artistica/estética, para obtermos
uma vivéncia em cena, em que as subjetividades
dos alunos pudessem aflorar.

Para isso, trouxemos, como metodologia, os jo-
gos teatrais de Spolin (1992), que, em seu livro “Im-
provisagdo para o teatro”, determina a sistematiza-
¢éo de uma proposta para o ensino do teatro, tanto
em contextos formais como néo formais. A apren-

dizagem do teatro ocorre por meio dos jogos:
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de fato, toda a maneira nova ou extraor-
dinéria de jogar é aceita e aplaudida por
seus companheiros de jogo [...], igual-
mente 1til para expor iniciantes a expe-
riencia teatral, seja ele adulto ou crian-
ca. Todas as técnicas, convencgoes que 0s
alunos-atores vieram descobrir lhes sdo
dadas através de sua participagdo nos jo-
gos teatrais (Spolin, 1992, p. 5).

Dito isso, queremos afirmar que a utilizagio
dos jogos teatrais com o teatro de sombra no plano
de aula construido representa a base da introdu-
¢do da técnica do teatro de sombra para os alunos
do ensino médio. Assim, defendemos a seguinte

afirmativa:

sabe-se que o ensino do teatro na educa-
¢do ndo é transformar os alunos em ato-
res, nem os ensaia-los para a apresen-
tacdo de um espeticulo cobrando um
virtuosismo cénico. E, por outro lado,
sabe-se, também que néo sera o método
da livre-expressdo o fio condutor do tra-
balho, pois é uma tendéncia vazia, tan-
to do ponto de vista educacional como
do ponto de vista da linguagem teatral
(Amorim, 2009, p. 118).

Nesse sentido, o jogo teatral dara o direciona-
mento no fazer teatral na educacfo: “O jogo teatral
espoliano enfatiza a corporeidade, a fiscalizagdo, a
espontaneidade, a intuigdo, incorporagdo da pla-
teia no processo do jogo e sua avaliacdo. [...] [Plor
meio do jogo, [...] geram um acesso criativo para
a atuacdo”. (Amorim, 2009, p. 120). E, também,
nesse fazer, destaca-se a “atencdo” que o instrutor/
professor devera ter ao propor ao jogador/aluno o
ponto de concentragdo (POC), indicando a atuagdo
desses em regras pontuais para cada jogo, a serem
observadas durante a atuacdo, bem como aprecia-
das na avaliacdo. A instrucdo é uma caracteristi-

ca fundamental no jogo teatral, pois o instrutor/
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professor, a fim de garantir o bom andamento do
jogo, deve instruir os participantes, em especial,
a performance no que diz respeito a fisicalizacdo
(Spolin, 1992).

Neste contexto de adequagdes conceituais, em
nossa analise, segue-se as abordagens sobre o tea-
tro de sombras, conforme as ponderacoes de Car-
doso (2018, p. 196):

Fazer teatro de sombras, uma arte tra-
dicionalmente artesanal, é um desafio,
pois, a0 mesmo tempo em que exige a
escuriddo, também nos desperta para
outro modo de olhar o que nos cerca. A
sombra traz consigo uma série de signi-
ficados, comumente atribuidos ao des-
conhecido, ao lado negativo e ao incons-
ciente. Para os que vivenciam essa arte,
as sombras, que outrora passavam “des-
percebidas”, se destacam, despertam os
sentidos, comecam a figurar outra rea-
lidade. Praticar essa arte pode surpre-
ender aqueles que, intencionalmente,
desejam investigar acontecimentos di-
ferenciados.

Estendidos a Moya (2019, p. 4), defendemos a
ideia do teatro de sombras como a arte mais an-
tiga de todas, quica a precursora das artes, pois
esta diretamente ligada ao tempo das cavernas e
ao descobrimento do fogo pelo homem, estabele-
cendo, assim, os primeiros registros de sombras/
luz nas paredes dessas cavernas. Para contextua-
lizar o teatro de sombras e sua historicidade, bus-
camos autores como Oliveira (2018), que aponta
que “o teatro de sombras [...] j4 fazia sua aparigdo
no Brasil 14 pelas idas de 1800” (Oliveira, 2018, p.
187). A exemplo disso, em Porto Alegre, no inicio
do século XIX, a Companhia do Conde Patrizio fez
uso de exibidores de aparelhos de projecdes 6p-
ticas, as lanternas magicas para suas temporadas
(Trusz, 2021).

Sabe-se que essa técnica, ou seja, o teatro de
sombras e sua estética, se engrandece e ndo per-
de sua originalidade. Entretanto, tanto a pratica

dessa arte como seus estudos no Brasil contempo-

raneo se encontram ainda com pouca visibilidade
e produgdo, sem demarcar uma atuacdo signifi-
cativa nacional, inclusive na educacdo. Por aqui,
os estudos do teatro de sombras sdo ainda pouco
difundidos, e ha poucos registros de uma forma
mais abrasileirada dessa arte, que ainda estd sob
grande influéncia estrangeira, sobretudo euro-
peia, como da Franga e da Italia (Oliveira, 2018).

Neste ponto, entendemos a necessidade de
abrangermos essa arte no ensino no Brasil, so-
bretudo no ensino médio. Além de ser mais uma
técnica e forma de expressdo em que a luz/sombra
tem um significado encantador, o teatro de som-
bras traz para a cena uma questdo que pretende
provocar os acolhimentos as diversidades da sala
de aula de forma mais respeitosa e inclusiva, mo-
mento em que se promove a autonomia do aluno
na forma original e criativa de se expressar, inves-
tigando e aflorando suas subjetividades.

Nessa perspectiva, a estrutura do plano foi
direcionada para uma aula de 55 minutos, numa
turma de 25 alunos do 1° ano do ensino médio.
Contemplou os seguintes contetdos: introducgio
ao teatro de sombras no jogo teatral; o espago
cénico sombra/luz, sombras/identidades/subjeti-
vidades. Aos objetivos, foram alinhadas as habili-
dades EM13LGG501 e EM13LGG503, definidas da
BNCC (Brasil, 2018). Entdo, foram estabelecidas as
estratégias de ensino quantos aos exercicios/jogos
teatrais apresentados e aos recursos necessarios,
munidos, também, de uma a avaliacio geral. Esse
plano também contemplou as referéncias para
sala de aula, apresentadas de formas que dialoga-
vam entre si.

Apos a criacdo e reflexdo/andlise desse objeto,
é importante afirmar que ha prioridade a sequén-
cia didatica num continuo de experimentos e pes-
quisas da expressividade do aluno, desenvolvida
em séries de trés momentos de exercicios/jogos
no plano de aula, o que nos aponta muitas afirma-
¢Oes. Revela-nos o grande ganho e resultado espe-
rado desse estudo. Podemos constatar os nossos
objetivos iniciais sendo concretizados, bem como

nossas questdes analisadas. Para ilustrar nossas
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constatacoOes, utilizamos as fotos da oficina de
sombras realizada pela Companhia O Sombrista
no Colégio Santa Inés em Porto Alegre/RS, sendo
Gian Carlomagno o instrutor. Segue a descrigdo de
nossas observacoes dos resultados.

1) Jogo de sensibilizacdo. Nesse jogo, con-
forme a imagem ilustrativa (Anexo 2), aborda-se
a intencdo da “busca de si”’, da “esséncia” que se
localiza tanto no corpo como nas suas emogoes e
sentimentos, em subjetividades e potencialidades
promovendo a aprendizagem das habilidades cé-
nicas. O aluno contracena com seu proprio corpo
e intengdes emocionais das sombras, caracteri-
zadas em deformas visiveis. O aluno se permite
transfigurar na prdpria expressdo, sua interacdo
com as sombras/sentimentos e emogdes propos-
tas no jogo.

2) Jogo de improvisacio/performance “des-
velando encontros”. Imagem ilustrativa (Anexo
2). O foco é o encontro do aluno com o outro/co-
lega de cena e a luz, em outras perspectivas, com
as figuras diversas e sombras acolhedoras. Neste
momento, a aula promove a interacao e visibilida-
de das figuras, buscando com que o aluno possa
dialogar com as sombras que os rodeiam, dentro
daquele espaco. O encontro com personagens di-
versos sustenta a espontaneidade, a aceitacdo do
outro, o afeto e o improviso/espontaneidade em
didlogo com o colega.

3) Jogo de proposicio de cena “sentidos e sub-
jetividades”. Imagem ilustrativa (Anexo 2). Nesse
jogo, o ponto de concentragdo estd na fusdo das
ideias e emocOes expressas dentro de um tema e
cena no grupo e no coletivo. “A fusdo” é livre apre-
sentacdo de ideias, sem amarragdes. A orientacdo
¢ utilizar da sobreposicdo de imagens/poses cor-
porais para construir os didlogos da performance
na linguagem da sombra. Enfatiza-se, assim, com
mais veeméncia na expressividade, o desempe-
nho do aluno na experiencia estética da sombra/
luz. Personifica-se numa forma corporal em gru-
po, na qual a liberdade é apreciada e respeitada,

surgindo uma expressividade/proposicdo cénica
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luz/sombra, de modo a significé-la as praticas cor-
porais estéticas e da sua prépria vida, num mo-
mento unico de exposi¢do de suas subjetividades.

Observou-se como a grande culminancia deste
estudo é a promocdo de uma experiéncia cénica
com o teatro de sombras em didlogo com o jogo
teatral e a performance corporal, necessaria a ser
aplicada para os adolescentes do ensino médio
nas escolas brasileiras, oportunizando a eles a ex-
pressdo de suas subjetividades de forma original,
instintiva, critica e criativa, numa esfera democra-
tica. Nessa perspectiva, vale reforcar a poténcia e
o valor empregado numa pedagogia performativa,
que define a escola com espago de contextualiza-
¢do e de provocacdo, desconstruindo uma ordem
estabelecida: “performance [...] como meio para
desestabilizar aquilo que nds e nossos alunos sa-
bemos sobre a escola” (Icle; Bonatto, 2017, p. 1).

Ainda, consideramos que:

nesse sentido, ganha destaque outro
importante ponto de contato da perfor-
mance com a educacio: a possibilidade
do reposicionamento dos envolvidos
em processos de ensinocriacdo a partir
da constituicdo do que aqui chamamos
de atitude performativa, pautada pela
acdo, pela intervencdo no cotidiano,
pela busca por espacos de transforma-
¢do da realidade que encontramos nas
escolas (Icle; Bonatto, 2017, p. 8).

0 educando busca um didlogo com as formas e
deformas corporais que provoca toda uma inten-
cionalidade da cena subversiva do cotidiano. En-
tendemos as possibilidades infinitas e identitarias
das performances e figuras da sombra no teatro e
na forma que se pode expressar suas identidades
e subjetividades num mosaico de figuras de som-
bras, personificando uma forma performativa em
grupo em que a liberdade é apreciada e respeita-
da. Isso sugere uma expressividade cénica da luz/
sombra, de modo a significa-la as praticas corpo-

rais estéticas e da sua propria vida.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho foi construido a quatro mios;
mesmo mediante dificuldades geograficas, espa-
ciais e temporais, reunimo-nos e, mais uma vez,
cumprimos com 0 nosso compromisso. Agindo
em comunhdo, traduzido no material apresenta-
do e escrito, nossas areas de atuagio e pesquisas
foram contempladas. Afirmamos que o trabalho
apresentado explorou o uso do teatro de sombras
em jogos teatrais como numa abordagem pedagé-
gica performativa em sala de aula, de modo que
propiciou uma forma diferenciada para dinamizar
a expressividade do aluno.

Dando voz as diferencas e potencializando os
corpos para que se manifestem de maneira indi-
vidual e coletiva, mostramos, com esse trabalho,
o proposito de sugerir um outro olhar, em que o
individuo, o educando, seja visto a partir de outras
formas, construidas para apresentar suas identi-
dades e personalidades, sem preconceito e discri-
minacdo na arte de representar e na sua propria
vida. Nesse contexto, é possivel entender que, ao

promover uma experiencia cénica com teatro de

sombras com os adolescentes, oportunizamos a
eles a expressdo de suas subjetividades de forma
original, instintiva e democratica.

O desafio maior que esse estudo propds foi dia-
logar com a pedagogia performativa, o teatro de
sombra e 0 jogo teatral. Com bastante entusiasmo
e determinacéo, buscamos apresentar uma propos-
ta pedagdgica que pudesse questionar certos para-
digmas construidos no universo do campo educa-
cional, em que a expressividade e a autonomia do
aluno sao, por vezes, reprimidas ou nem vistas. Re-
afirmamos que a educacio de modo interdiscipli-
nar é capaz de agregar um teatro de sombras, uma
pedagogia performativa na educac@o brasileira, es-
pecialmente no ensino da arte e do teatro.

Dessa forma, ao se falar em ensino de teatro,
qualquer que seja o contexto, é fundamental es-
tabelecermos a nossa ideia de teatro para enca-
minharmos uma pratica pedagdgica, verdadeira
e significativa através da promocdo da ética e
autonomia do individuo. Esperamos que, auten-
ticamente, esse compromisso possa estar supos-
tamente relacionado ao desenvolvimento de um

maior desejo de se educar na arte.
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ANEXO0S

Anexo 1: Plano de aula

Quadro 1. Plano de aula

Nome da escola: Escola Estadual de Ensino Médio XX/SC

Disciplina: Arte/Teatro

Nivel de ensino: Ensino Médio

Tempo de aula: 55 minutos

Nome dos professores: Giancarlo Lemos Carlomagno e Sara Passabon Amorim

Conteudo
Introdugdo ao teatro de sombra no jogo teatral.

0 espago cénico sombra/luz, sombras/subjetividades: individual, em duplas e em grupo.

Objetivos de aprendizagem

Conhecer o teatro de sombra, explorando o espaco cénico e improvisando no jogo teatral.

Criar e recriar sombras das quais o aluno/sombrista se identifica, estabelecendo uma performance nas
relacOes construtivas, empaticas, éticas e de respeito as diferencas.

Propor uma cena em grupo, sugerindo uma expressividade/proposicdo cénica luz/sombra de modo a

significé-la as praticas corporais estéticas nas suas subjetividades.

Habilidades desenvolvidas (BNCC)

(EM13LGG501) Selecionar e utilizar movimentos corporais de forma consciente e intencional para inte-
ragir socialmente em préticas corporais, de modo a estabelecer relagGes construtivas, empdticas, éticas
e de respeito as diferencas.

(EM13LGG503) Vivenciar praticas corporais e significa-las em seu projeto de vida, como forma de auto-

conhecimento, autocuidado com o corpo e com a saide, socializacdo e entretenimento.

Estratégias de ensino

A aula sera vivencial e dialégica, utilizando, como recursos, o jogo teatral e o teatro de sombra, numa
proposta da pedagogia performativa estruturada na autonomia, criatividade e criticidade do aluno. A
técnica do teatro de sombra, além de ser um contetido a ser introduzido nesta aula, é uma estratégia
de ensino em que promove o autoconhecimento em encontros multiplos: luz/sombra, subjetividades/

objetividades.
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Sequéncia didatica
Exercicios/jogos teatrais: providenciar que a sala fique satisfatoriamente escura, de preferéncia com as

janelas protegidas da luz externa. Nesse ambiente, monta-se a tela do teatro de sombra e a iluminacao.

1) Jogo de sensibilizac¢io: individualmente, cada aluno/sombrista faz uma caminhada de um lado ao
outro da “tela”, revestida de tecido branco (espago cénico no teatro de sombra).

Individualmente, cada aluno/sombrista faz uma caminhada de um lado ao outro da “tela”, agora explo-
rando o espago mais perto ou o espago mais longe da fonte luminosa.

Individualmente, cada aluno/sombrista faz uma caminhada de um lado ao outro da “tela”, tendo, como
estimulo, o uso de filtros coloridos. Improvisando com o corpo, descobrindo uma outra relagdo com
suas expressividades e o uso da cor, isso proporcionard uma reacio instantanea que transforma a agdo

do aluno/sombrista, a partir dos estimulos sugeridos.

2) Jogo de improvisacio/performance “desvelando encontros”: dividir a turma em dois grupos (atu-
antes e plateia); enquanto um atua, o outro assiste. Cada aluno/sombrista, a partir de um dos lados da
tela, caminha nesse espaco cénico. Busca-se um colega e eles se localizam no centro do espaco cénico.
Em dupla, criam sombras, buscando na subjetividade da performance representar/expressar no corpo
sombras que representam sentidos e sentimentos diversos entre eles, tendo como ponto de partida um
conflito e local pré-estabelecido. Apés todas as duplas/sombristas apresentarem esse jogo, a plateia fara
as suas consideracOes, apontando percepcoes das expressdes das sombras de numa estética corporal
em dupla, em que o fio condutor seja luz/sombra na improvisacéo.

3) Jogo de proposicio de cena, sentidos e subjetividades: ap6s uma breve composicio de grupos de
cinco alunos/sombristas, os grupos escolhem um tema e elaboram uma cena/performance corporal.
Enquanto um grupo apresenta, o outro é plateia. Um grupo de cada vez deve se posicionar na “tela”,
onde aparecam sem “esconder” a sombra do colega. Idealizam a cena de acordo com o tema pré-esta-
belecido. Serdo disponibilizadas musicas diversas, caso os grupos queiram usar. Apresentam a cena.
Congelam o movimento, e duas fontes luminosas sdo acessas e apagadas simultaneamente, juntamente
com a movimentacio da cena, proporcionando a movimentagéo das figuras projetadas e a criacdo de
novas relagdes. Apos a cena apresentada, a plateia faz as suas consideragdes: percepgdes das cenas/
poses e movimento na iluminacdo, a partir do tema, nas sombras apresentadas. Essa atividade € escrita

e apresentada de forma oral.

Recursos
Caixa de som, cabo P2 para P10, celular com playlist de musicas especificas, tecido (lencol branco ou

tecido de algodio cru), corda, escada, refletores, extensoes e filtros de luz.
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Avaliacao

Averiguar se os objetivos propostos foram atingidos:

Roda de conversa: alunos, sentados em circulo, sfo convidados a fazerem uma anélise, a partir das
questdes sugeridas, de forma oral, sobre a sua aprendizagem.

Questodes para serem colocadas na roda:

Envolvimento durante a atividade: contato com o teatro de sombra.

Relacionamento com os colegas de sala de aula durante a atividade.

Duvidas que surgiram e quais recursos utilizaram para soluciona-las.

Improvisagdo teatral e performance corporal.

Interacdo em relacOes construtivas, empaticas, éticas e de respeito as diferencas.
Vivéncias de performances corporais em suas relacdes sociais e em suas proprias vidas.

Capacidade de comunicagao de suas aprendizagens e ideias.

Referéncias:
BRASIL. Ministério da Educacdo. Base Nacional Comum Curricular. Brasilia: MEC, 2018.

CARDOSO, E. N. O sentido de experiéncia na pratica do teatro de sombras com educadores. Méin-Méin,
Florianépolis, v. 1, n. 9, p. 194-211, 2018.

FAVERO, A. Cartilha Brasileira de Teatro de Sombras. 1. ed. Porto Alegre: [s.n.], 2017.
SPOLIN, V. Improvisacdo para o teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 1992.
VALLE, L. Teatro de sombras explora criatividade e expressiao corporal nas aulas de artes. 2020. Dis-

ponivel em: https://www.institutoclaro.org.br/educacao/nossas-novidades/reportagens/teatro-de-som-

bras-explora-criatividade-e-expressao-corporal-nas-aulas-de-artes/. Acesso em: 21 maio 2024.

Fonte: os autores.
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ANEXO 2: FIGURAS

O teawro de sombras de Ofélia

N harl Fnd

Figura 4. Jogo de proposicado de cena “sentidos e subjetivida-

Figura 1. Capa do livro “O teatro de sombras de Ofélia” des” (1) / Fonte: Companhia (2024).
Fonte: https://blog.ataba.com.br/o-teatro-de-sombras-de-ofe-
lia/. Acesso em: 15 ago. 2024.

Figura 2. Jogo de sensibilizagao
Fonte: Companhia (2024).

Figura 4. Jogo de proposi¢ao de cena “sentidos e subjetivida-
des” (2) / Fonte: Companhia (2024).

Figura 3. Jogo de criagdo/performance “desvelando encontros”
Fonte: Companhia (2024).

Figura 5. Jogo de proposi¢ao de cena “sentidos e subjetivida-
des” (3) / Fonte: Companhia (2024).
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