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APRESENTACAO

Em sua quarta edigao, o tema da Jornada de Artes da UEMS foi ‘O artista
docente’, promovendo uma discussao a respeito da interlocugcao e das relacdes
importantes e intrinsecas entre o fazer artistico e a pratica docente, esclarecendo,
inclusive, duvidas que ainda existem a esse respeito dentro da propria

comunidade académica.

Fazer arte e pensar a arte, enquanto objeto estético e sensivel, é
importante para o professor de arte ou a este cabem apenas os procedimentos
didaticos e metodoldgicos da arte? O que precede o ensino da arte na escola?
Quais os fundamentos artisticos envolvidos no ensino da arte? O professor que é
artista fala com mais propriedade em seu discurso? Quais sao as possiveis

pedagogias da arte?

Questbes como essas sao recorrentes quando falamos de um curso de
licenciatura e Artes Cénicas, como € o curso da UEMS, pois ainda, dentro da
propria comunidade académica, essas questdes precisam ser esclarecidas, pois a
formacdo do professor de artes cénicas requer praticas tanto artisticas quanto
pedagogicas muito especificas para que este artista docente possa realizar seu

fazer com maestria.

Assim, o tema desta edicdo da JART foi trazido & tona pelos proprios
académicos do curso de Artes Cénicas da UEMS, que buscam legitimar sua area

de conhecimento e mostrar as especificidades que esta area possuli.

Para discutir e propor reflexfes teoricas e praticas acerca deste tema, o
artista docente convidado foi o Prof. Dr. Renato Ferracini, do LUME Teatro/
Unicamp, que abriu o evento com a palestra "O artista docente”, ministrou a
oficina “O Corpo como Fronteira” e apresentou o espetaculo solo “Dissolva-se-

me”. Sua presenca nao sO enrigueceu as discussdes acerca do teatro e da

danca no Brasil e no Mato Grosso do Sul, como ampliou o olhar dos participantes



da Jornada para um fazer artistico que se relaciona com as diversas areas do
conhecimento, nutrindo o olhar sobre a pesquisa em arte e a pratica pedagdgica

do arte educador.

A Jornada foi composta por mesas de discussao que trataram de temas
pertinentes e contemporaneos, como a mesa que tratou da lei 13278/2016 que
compde a LDB e que foi recentemente aprovada. Esta mesa foi composta pela
Profa. Vera Penzo (UFMS), pelo Prof. Me. Fernandes Ferreira de Souza (UEMS),
pela Profa. Dra. Ana Lucia Gaborim Moreira (UFMS) e pela Profa. Ma. Christiane
Araujo (UEMS), que discutiram as nuances e consequéncias desta lei no fazer
profissional dos licenciados nas diversas linguagens da arte, elucidando possiveis
caminhos que a disciplina de arte tomara no ensino basico e aprofundando o

posicionamento de cada linguagem artistica no que tange essa lei.

Outra importante mesa de discussdo foi a que tratou dos Processos
criativos e seus desdobramentos politico-pedagogicos, que contou com a
presenca de artistas da cidade de Campo Grande, como Jair Damasceno (Diretor-
Ator-Coreografo), Fernando Cruz (Teatro Imaginario Maracangalha), Marcos
Mattos (Cia Danca Urbana) e de Goiania com a Profa. Dra. Renata Lima (UFG),
além de ser mediada pelo Prof. Dr. Renato Ferracini (Unicamp). Essa mesa
elucidou o ponto de vista destes artistas quanto a acao politica da arte e suas
relacbes com a educacédo, gerando importantes discussées no que tange o fazer
do artista docente no Estado do MS.

A JART ainda contou com oficinas de Interpretacdo no circo-teatro
brasileiro (com Moira Junqgueira), O Corpo como Fronteira (com Renato Ferracini),
Improvisacdo e a Commedia dellArte (com Marcus Villa Gois), Temas
norteadores para a danca na educacao (com Christiane Araugjo), ImprovisAcao —
presenca no Espaco/tempo (com Renata Leoni), O palhaco na cena teatral (com
Cia Aplausos), Contacao de Histéria (com Ciro Ferreira e Aline Higa) e Jogos e
improvisacao para teatro, a sala de aula como espaco de experimentacdo cénica
(com Heidy Kanashiro), ampliando a possibilidade de intervencao e reflexao

pratica e tedrica no fazer artistico e docente dos inscritos.



As mostras artisticas foram um destaque importante desta edicdo da
Jornada, que contou com apresentacfes de teatro e danca de alunos do curso de
Artes Cénicas da UEMS, do curso de Danca da Universidade Federal de Goias e
de artistas da cidade de Campo Grande. Destacamos a exposi¢cédo do artista e
Prof. Dr. Marcos Antonio Bessa-Oliveira, que trouxe para a exposi¢cao da JART
sua série “Paisagens Biograficas — pinturas”, tratando dos aspectos sensiveis
biograficos tanto do autor dos trabalhos quanto do sujeito que olha as referidas

pinturas.

Observando esse panorama de tudo o que aconteceu nesses quatro dias
de evento, podemos concluir dizendo que acreditamos que a Jornada de Artes
tem a funcdo de agregar estudos praticos e teéricos acerca da arte dentro e fora
da academia, pois a pratica artistica da comunidade em geral alimenta os estudos
académicos e enriquecem o0 pensamento critico dos académicos, que, afinal,

estdo se formando para atuar junto a essa sociedade.

Assim, finalizamos deixando registrado o agradecimento para todos os
envolvidos na organizacéo e realizacdo deste evento — incluindo os participantes
do evento — que legitimam nossa busca pela afirmacédo e construcdo do espaco

da arte dentro e fora da academia.

Profa. Dra. Dora de Andrade
Profa. Dra. Gabriela Salvador
Organizadoras da JART ATO IV - 2016
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RESUMO

O teatro, em suas multiplas formas de manifestacdo, nos possibilita a interpretacdo de
historias real ou imaginarias, proporcionando assim a vivéncia da linguagem cénica. O uso
do teatro voltado para a educacdo, atrelado a uma metodologia consistente, deve ser
entendido como propulsor de experiéncias concretas e expressivas, possibilitando o
desenvolvimento estético humano. Aspectos afetivos, motores, intelectuais e cognitivos
foram estimulados durante o trabalno com o teatro e contribuiram no processo de
construcdo de experiéncias pessoais e coletivas. O atual estudo foi desenvolvido através de
pesquisas bibliogréficas, que foram concretizadas caracterizando como uma pesquisa de
abordagem descritiva e interpretativa e realizou-se um aprofundamento das concepcoes
tedricas que fundamentam a pesquisa. Foi realizada uma pesquisa de campo em carater
exploratorio, com objetivo de analisar as dificuldades enfrentadas pelos professores com o
uso do teatro nas salas de aula, avaliar as causas de desinteresses de alunos diante das
disciplinas, e ndo parando por ai, buscou-se inclui-lo em sala de aula do Ensino
fundamental. O uso do teatro como fonte de prazer e aprendizagem na educacdo. O
objetivo foi estimular o uso teatro na escola, principalmente nas salas dos anos iniciais do
ensino fundamental, como um espaco vivo e produtor de conhecimento, novo revelador,
que aponta para uma aprendizagem lGdica e concreta. Promovendo a interacdo entre saber
e pratica relacionado ao teatro, as culturas, promovendo assim uma inclusao de ensino e
aprendizagem de forma eficaz.

Palavras- chave: Teatro; Criancas; Aprendizagem.

1. Introducéao

A humanidade sempre teve a necessidade de expressar suas emocgoes e
sentimentos, contar suas historias, passar valores e propagar suas crencas,
sendo entdo o teatro uma das ferramentas fundamentais para tais necessidades e
por isso o0 teatro e demais categorias da arte fazem parte da cultura da
humanidade desde os tempos mais antigos, assim seus géneses e seus efeitos

atuam no comportamento psiquico do homem.
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[...] ndo é por acaso que, desde a remota antiguidade, a arte tem sido considerada como um
instrumento e um recurso da educacdao, isto €, como uma certa modificacdo duradora do
nosso comportamento e do nosso organismo.(VIGOTSKY,1998,p. 321)

As acdes de expressar e de aprender como agir sdo préprias dos grupos
humanos, pois sdo maneiras de se comunicar e garantir a futuras geragdes, 0s
conhecimentos passados. Por essa razéo, teatro e educacéo se fazem presentes

em toda a histoéria social do homem.

No Brasil o teatro teve origem do Sec. XVI em 1564 , quando o Brasil passou
a ser colbnia de Portugal. Os padres da chamada companhia de Jesus, 0s
Jesuitas, vieram para catequizar os indios, e com isso trouxeram suas influéncias
culturais como a literatura e o teatro. Percebendo essa arte mesti¢ca que incorpora
literatura, encenacdo, danca e musica, como instrumento de manifestacdo
cultural, de transformacéo social e de formacao intelectual do individuo, muitos
educadores utilizam-na como ferramenta de ensino e de incentivo a
aprendizagem escolar. Segundo Reverbel Miranda, (2009, p. 5) é: “..]
desenvolver as capacidades de expressdo, relacionamento, espontaneidade,
imaginacao, observacao e percepcao [...]” e o teatro, que propde a producéo de
pecas, cujo objetivo é levar o aluno a desenvolver atitudes que melhorem seu
desempenho escolar como: “[...] aceitagdo de regras, criatividade,
autoconhecimento, senso critico, raciocinio ldgico, intuicdo, conhecimento do
grupo e de si préprio e do conhecimento do ambiente”, segundo a ideia de
Dominguez Miranda (2009, p. 6). O teatro incita o sujeito a desenvolver-se
mentalmente e psicologicamente. O teatro é arte, arte que precisa ser analisada
nao apenas em niveis pedagdgicos, mas também como uma atividade artistica
que tem as suas caracteristicas como tal. Assim declara Reverbel: “Que o teatro
tem a funcado de divertir instruindo € uma verdade que ninguém pode contestar,
pois seria negar-lhe a propria histéria” (REVERBEL, 1989).Portanto este trabalho,
além de proporcionar conhecimento, possibilitou a interacdo e a ludicidade entre
os alunos, trazendo assim uma proposta de Educacdo renovada. E importante
abordar uma das conclusdes aprovadas na plenaria final e a semelhanca com as

diretrizes que regem a educacéao escolar brasileira na atualidade:



“[.-.] a area de teatro é importante para o desenvolvimento da criatividade e da capacidade
simbdlica de criancas, jovens e adultos, sendo também uma forma de abrir as portas da
escola para a entrada dos valores da comunidade e suas tradicdes artisticas e culturais. A
ponte entre a sala de aula e instituicbes comunitarias artisticas e culturais cria relacdes
entre criancas, artistas e produtores culturais. A UNESCO se propde incentivar a promocéo
de um ensino/aprendizagem em arte e teatro visando ao desenvolvimento da criatividade
das criancas, jovens e adultos, e a apreciacdo de bens artisticos e culturais. (UNESCO,
2002)”

Sendo o teatro uma arte, e a arte uma ciéncia, estes estdo sempre em busca
da verdade. A ciéncia tende a estabelecer leis que se apliquem a todos o0s casos;

a arte especifica reacfes individuais e se baseia em experiéncias isoladas.

Partindo de concepcdo fundamentada em teorias dos autores Reverbel,
Vygotsky, Referencial Curricular Para o Ensino Fundamental de 9 Anos da Rede
Municipal de Ensino de Campo Grande MS, e a lei Diretrizes e Bases, esta
pesquisa apresenta o teatro como ferramenta que permite a aprendizagem de
uma forma ladica e concreta e também contribui para a formacéo de cidadaos
criticos e atuante na sociedade, justificando assim uma proposta de ensino-
aprendizagem inovadora onde o objetivo € mostrar que o teatro pode ser
utilizando também como uma metodologia de ensino-aprendizagem que deve ser
aliada a conhecimentos consistente, para que o professor possa trabalhar os
conteudos ensinados em sala de aula de uma maneira mais concreta e eficaz,
assim contribuindo para o desenvolvimento de competéncias, habilidades e para

formacdo plena das criancas.

O ensino-aprendizagem de todas as areas do saber deve estimular no ser
humano a acéo criadora, mas a Arte é a que permeia todas elas. O trabalho do
professor € intencional e esta voltado para o ensino-aprendizagem. Portanto, o
professor deve buscar estratégias para um ensino de qualidade, como ressalta a

autora:

O professor aqui planeja antes de entrar em sala, prepara-se estudando os conteudos,
desenvolvendo estratégias de ensino e buscando metodologias eficazes para a
aprendizagem. Enfim ele sabe que o desenvolvimento de suas criangas serda marcado pelo
seu trabalho intencional em sala de aula. Desde o0 momento em que entra na escola, o
professor tem plena consciéncia de que precisa estar 100% com as crian¢as, que suas
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atitudes, sua fala reverberam na humanizacdo das criancas sob sua responsabilidade.
(ARCE, 2007, p. 35).

Para um ensino-aprendizagem de qualidade, torna-se essencial que o
docente crie situacdes significativas de aprendizagem, pois assim, podera
alcancar o um bom desenvolvimento cognitivo, psicomotor, social, intelectual e
afetivo, mas, sobretudo, é fundamental que a crianca seja vista como um ser ativo
que traz conhecimentos prévios e estd pronta para absorver novos
conhecimentos. O teatro € uma arte hibrida que incorpora a literatura,
encenacdo, danca e musica; € instrumento de manifestacdo cultural, de
transformacao social e de formacéo intelectual do individuo. Dai a necessidade de
utiliza-lo como ferramenta de ensino e de incentivo a aprendizagem nos anos

iniciais do ensino fundamental.

Segundo Reverbel, [...] desenvolver as capacidades de expressao,
relacionamento, espontaneidade, imaginacdo, observagdo e percepgéo [...]" e 0
teatro, que propde a producdo de pecas, cujo objetivo é levar o aluno a
desenvolver atitudes que melhorem seu desempenho escolar como: ‘[..]
aceitacdo de regras, criatividade, autoconhecimento, senso critico, raciocinio
l6gico, intuicdo, conhecimento do grupo de si préprio e do conhecimento do

ambiente”, segundo a ideia de Dominguez Miranda (2009).

Ao trabalharmos o teatro como instrumento de aprendizagem nos anos
iniciais, provocamos uma reflexdo sobre a importancia do mesmo, constatamos
que, para o professor, ainda € um desafio a ser alcancado, mesmo sabendo de
todos os beneficios que este tras ao desenvolvimento integral da crianca em

todos seus aspectos ainda é negligenciado pelos professores.

Sugere-se gue o teatro tenha uma funcéo ladica na sala de aula, proposta
como atividade didatica para aprimorar o desempenho escolar dos alunos em
relacdo aos contetdos ministrados, mas que também seja um importante
instrumento de elevacdo do simples e importante prazer que a arte provoca em

seus expectadores.



O teatro na escola, quando bem trabalhado, exerce um duplo papel:
proporcionar aos estudantes a vivéncia da linguagem cénica, cuja cultura estética
esta ligada a reflexdo e a producédo simbdlica: e incitar a formacédo de platéias

ativa, conscientes e criticas. Segundo Ferreira (2006, p.15)

O teatro ndo precisa ser educativo para educar. Teatro é educacao, é “pedagogia cultural’
que veicula sentido e discursos, que exercita, primordialmente, a imaginacdo, tanto em
atores [...] quanto nos espectadores [...].

O teatro incita o sujeito a desenvolver-se mentalmente e psicologicamente.
O teatro € uma Arte, assim ele precisa ser analisado ndo apenas em niveis
pedagogicos, mas também como uma atividade artistica que tem as suas
caracteristicas como tal. Assim declara Reverbel: “Que o teatro tem a fungao de
divertir instruindo é uma verdade que ninguém pode contestar, pois seria negar-
lhe a prépria histéria” (REVERBEL, 1989). Portanto este pode proporcionar as

criancas conhecimento e a0 mesmo tempo ser imensamente prazeroso.

De acordo com o Referencial Curricular Para o Ensino Fundamental de 9
Anos da Rede Municipal de Ensino de Campo Grande - Mato Grosso Do Sul
(1998 p. 159).

O teatro leva a uma reflexdo sobre o homem e sua producéo histérica. E uma expresséo
artistica e estética da corporalidade, na qual o publico vé a obra no momento da sua
execucdo. Envolve amplamente a comunicagdo, pois utiliza os processos verbais e ndo
verbal para explorar as possibilidades de movimentos e gestualidades traduzidas em
expressdes corporais. Existem diferentes formas de expressao teatral: teatro de sombras,
teatro de bonecos, teatro classico, teatro de rua, performance e outros. Reverbel (1989), o
teatro na escola pode contribuir no desenvolvimento da observacdo e percep¢do do mundo
imagindrio da crianca. Ele é aceito espontaneamente, pois é uma atividade intrinsecamente
ludica e a crianga pode imitar a realidade brincando. Por meio do “faz-de-conta”, de jogos
teatrais, gestos, mimicas, bonecos, a crianca é estimulada a perceber a si prépria, ao outro
e ao mundo que a rodeia. E necessario trabalhar o conceito de teatro como uma linguagem
que amplia a visdo de mundo, que favorece o desenvolvimento de produgdes culturais, que
por meio do imaginario.

Segundo Parametros Curriculares Nacionais (PCN), no volume de Arte:

As propostas educacionais devem compreender a atividade teatral como uma combinacgao
de atividade para o desenvolvimento global do individuo, um processo de socializacao
consciente e critico, um exercicio de convivéncia democratica, uma atividade artistica com
preocupacbes de organizacdo estética e uma experiéncia que faz parte das culturas
humanas. (PCN, 1997, p.58)



A crianca, ao iniciar o ensino fundamental esta no momento de vivenciar o
companheirismo como um processo de socializacéo, de afetividade e amizades.
Compartilhar uma atividade ludica e criativa em que a crianca vai interpretar um
conteudo estudado. Isso tornara a aprendizagem significativa e concreta. Usando
de todos estes argumentos para valorizar o teatro no processo de aprendizagem
nao podemos deixar de citar Reverbel:

Para que no futuro o teatro na educag¢do assuma o seu verdadeiro papel, que é o de
contribuir para o desenvolvimento emocional, intelectual e moral da crianca,
correspondendo fielmente aos seus anseios e desejos, respeitando-lhe as etapas do
pensamento que evolui do concreto para o formal, para dar-lhe uma visdo de mundo a partir
da marcha gradativa das suas préprias descobertas é preciso que se atendam dois pontos
essenciais: - a preparacdo dos professores - 0 apoio governamental, isso é, uma efetiva

acao do Ministério da Educacéo e da Cultura. (REVERBEL, 1979, p. 155)

Embasando na citacdo de Reverbel (1979) mais do que nunca se faz
fundamental que o ensino dessa arte seja desenvolvido de maneira sistematizada
e continua no desenvolvimento pleno dos estudantes como possibilidades de
novos horizontes. E nessa metodologia que se norteia o conhecimento e
consciéncia de quem atuard na pratica da pedagogia do Teatro. Ndo podemos

deixar de mencionar Vygotsky:

De igual maneira é possivel e exequivel o pés-efeito cognitivo da arte. Uma obra de arte
vivenciada pode efetivamente ampliar a nossa concepc¢ao de algum campo de fenédmenos,
levar-nos a ver esse campo com novos olhos, a generalizar e unificar fatos amiude
inteiramente dispersos. E que, como qualquer vivéncia intensa, a vivéncia estética cria uma
atitude muito sensivel para os atos posteriores e, evidentemente, nunca passa sem deixar
vestigios para o nosso comportamento. (VYGOTSKY, 2004, p. 342).

Segundo Vygotsky (1932), o ator ndo precisa sentir determinadas situacdes
para poder sentir uma emocao e reproduzi-la no teatro. As emocgbes sao
construidas socialmente e estdo dispersas por todas as situacdoes e lugares
percebidos via sentidos do sujeito, que é ator na sociedade em que vive e ator no

palco.A fantasia € um dos meios onde a crianca pode se expressar e libera suas

emocgdes, ainda pode ser uma ferramenta de criatividade.

Onde a criacao de algum tipo novo de estrutura concreta, um novo quadro da realidade, de
uma corporificagdo criativa de algum tipo de ideia, torna-se indispensavel para o processo
de compreensdo ou para 0 processo da atividade pratica, la encontramos a fantasia
adiantando-se como uma funcao basica. [...] Fantasia € uma das manifestagfes criativas do
homem, e isto é especialmente verdadeiro na adolescéncia, quando a unido com o
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pensamento em conceitos ocorre e passa por desenvolvimentos significativos neste aspecto

objetivo. Ambos os canais se encontram em estado complexo de entrelacamento e ambos
cooperam e influenciam no desenvolvimento da imaginacdo. (VYGOTSKI, 1994, p. 285)

Isto consente que o teatro seja uma ferramenta interessante para producao

de sentido das palavras e formacdo de conceitos. Estimulamos os alunos a

imaginar e criar situacoes, lugares, tempos, personagens, reproduzir sua criagao

verbal e corporalmente, movendo-se no espacgo e interagindo com o0s colegas, e

relacionar o criado aos conteudos escolares € instiga-los a pensar e agir sobre o

mundo.

A lei de Diretrizes e Bases (LDB 9394/96) que estabelece orientacdes para
a educacao nacional e relaciona-se diretamente com o Ensino das Artes, ao
afirmar os principios de que: a educacdo deve ter abrangéncia de processos
formativos pelas manifestagdes culturais; que € um fim da educacéo “a liberdade
de aprender, ensinar, pesquisar e divulgar a cultura, o pensamento, a arte e o
saber”; que é um direito um dever o0 “acesso aos niveis mais elevados de ensino,
da pesquisa e da criacdo artistica a capacidade de cada um”; que se faz
necessarios padrées minimos na qualidade de ensino; e, sobretudo, o Paragrafo
2 do artigo 26 que afirma: “O Ensino da Arte se constituira componente curricular
obrigatério, nos diversos niveis da educacdo basica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos”. (GOVERNO FEDERAL, 1996).

O teatro como produtor de conhecimentos

Estimular o trabalho com teatro em salas de aulas de uma maneira
continua e sistematizada, aliada a uma metodologia consistente, que seja um
espaco vivo, produtor de conhecimento, revelador que proporcione aos alunos
inclusé@o entre o saber e a pratica e que aponte para uma transformac¢éo sob uma
visdo estética de mundo. Cabe observar, também, que em todas as emocdes

presentes na producédo do teatro, héa o atributo da vontade, isto porque:

[...] a arte introduz cada vez mais a acdo da paixdo, rompe o equilibrio interno,
modifica a vontade de um sentimento novo, formula para a mente e revive para o
sentimento aquelas paixdes, emoc¢des e vicios que sem ela teriam permanecido
em estado indefinido e imovel (VIGOSTSKY, 1998,p.316)



A arte provoca uma emocao estética diferente da real pois ndo provoca
a acao imediata e sim como diz Hennequim (apud VIGOSTSKY, 1998, P.316)

(...)as emocgOes estéticas podem , uma vez acumulada e repetidas,
redundar em um resultado pratico substanciais. Estes resultados sao
condicionados tanto pela propriedade geral da emocéo estética como pelas

propriedades peculiares a casa uma dessas emocoes.

O teatro é uma atividade coletiva, que além de provocar uma reacao
estética proporcionou aos alunos uma relacdo dialégica, onde trabalhamos a
oralidade através da linguagem verbal, além da socializacdo e a ludicidade.
Criamos um clima de afetividade entre professores e alunos e alunos e alunos,
contribuindo assim para o ensino-aprendizagem, nesse sentido, LEAO(2001,

P.59) aponta que:

[...]a afetividade proporciona as formas integradoras e motivacionais a
consciéncia, mas sua relagdes interfuncionais se caracterizam por uma constante
transformacao e por interferéncias mutuas. Isto porque as rela¢des interfuncionais
sdo dialéticas e no decorrer do desenvolvimento ocorrem mudancas que
promovem novas mudancas. Portanto, apés o aparecimento das formacdes
psicoldgicas superiores, estas passam a interferir no processo que as engendrou,
acarretando alteragcdes entre as conexdes interfuncionais e as relagdes entre 0s

diferentes processos, em particular entre as relagdes do intelecto e da afetividade.

E foi no teatro espaco onde ocorreu interdependéncia e afetividade,
onde os alunos liberaram suas emocdes e afetos, onde houve uma empatia e
cumplicidade contribuindo assim para um ambiente de cooperagéo e socializagao

entre alunos e professores.



O teatro € expressdo, comunicacao e conhecimento.

O presente estudo insere-se numa investigacao qualitativa, uma vez que
decorreu no ambito escolar, segundo Bogdan e Biklen (1994), e é uma
metodologia de investigacdo que enfatiza a descricéo, a teoria fundamentada e o

estudo das percepcdes pessoais.

Com a intencdo de alcangar os objetivos propostos neste estudo, foi feito
um levantamento bibliografico fundamentado em autores que defendem o teatro
como um dos instrumentos essenciais para o desenvolvimento dos alunos em

todos seus aspectos, visando uma educacao de qualidade e compromissada.

Realizou-se um trabalho de investigagdo com professoras de turma dos
anos iniciais do ensino fundamental, sendo uma delas do quinto ano, que conta
na sala de aula pesquisada com uma média de 35 alunos, apresentando idades
entre 9 a 10 anos, e outra do primeiro ano do ensino fundamental,com 20 alunos,
de idades entre 5 a 6 anos. A pesquisa foi realizada em uma escola da rede
Municipal da cidade de Campo Grande, MS e atende um publico de classe média,

sendo esta situada em area nobre de Campo Grande.

Para coletar informagdes pertinentes ao tema, inicialmente foram realizadas
entrevistas por meio de questionarios impressos, destinados as duas professoras
regentes das salas pesquisadas. Chizzotti (1991) define o questionario como: “Um
conjunto de questbes sobre o problema, previamente elaboradas, para serem

respondidas por um interlocutor, por escrito ou oralmente”.

Neste Ultimo caso, o pesquisador encarregou-se em preencher as
questbes respondidas [...] A elaboracdo de um questionario pressupbe a
apropriacdo de algumas técnicas para chegar aos problemas centrais da
pesquisa, e este, entre outros aspectos, iniciou questionando quanto a formacao
profissional e tempo de experiéncia como docente escolar. A professora do 1°
ano, formada no curso de pedagogia, exerce a profissdo como docente ha 5 anos
e a professora do quinto ano ha 10 anos. Depois de responderem sobre sua



formacao profissional e tempo em que atua na Educacéo, as professoras foram
indagadas sobre a importancia do teatro em sala de aula e quais as dificuldades
para utilizacdo deste em suas realidades de trabalho. A professora do quinto ano
do ensino fundamental relata que usando o teatro como ferramenta para viver na
pratica um contetdo estudado em sala de aula € um exercicio de fixacdo que
contribui para a aprendizagem e o desenvolvimento e torna um grande aliado
para uma aprendizagem mais significativa. Porém a mesma “defende que deveria
ser em contra turno, alega que devido ao despreparo da escola, fica dificlil

trabalhar com teatro”.

Note-se que a professora salienta a necessidade de estabelecer relacao
entre a teoria e a pratica. Neste aspecto, o processo de aprendizagem néo se
constituiria somente na aquisicdo mecéanica de contetdos, mas propiciaria o

desenvolvimento do educando em varios aspectos, como confere no PCN de arte:

[...] o teatro tem como fundamento a experiéncia da vida: ideias, conhecimentos e
sentimentos. A sua acao é a ordenacao desses conteidos individuais e grupais. O teatro no
ensino fundamental proporciona experiéncias que contribuem para o crescimento integrado
da crianga em varios aspectos. No plano individual, o desenvolvimento de suas capacidades
expressivas e artistica. No plano coletivo, o teatro oferece o exercicio das relagdes de
cooperacao, diadlogo e respeito matuo, reflexdo de como agir com os colegas, flexibilidade
de aceitagdo de sua autonomia no modo de pensar e agir (PCN,2001,p 83,84).

Embasando nessas ideias apresentadas, o teatro é uma ferramenta
indispensavel para a formacdo educacional de educandos dotados de uma
consciéncia critica capazes de planejar, organizar e executar acdes sociais

contribuindo para a transformacao da sociedade.

A professora do primeiro ano do ensino fundamental relata que trabalha
sempre com teatro, pois sabe 0s beneficios que este traz e procura trabalhar com
historias e fabulas, contribuindo para despertar o gosto pela arte cénica,
desenvolver o didlogo e a socializagdo entre os alunos. A professora enfatiza
ainda gue o teatro é arte, porém nao cabe somente ao professor de arte trabalhar
com o teatro, mas também todas as disciplinas, numa visdo de totalidade,
trabalhando varios contetdos e indaga que se os alunos forem acostumados a

trabalhar com teatro desde a educacao infantil os professores ndo encontrardo
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muitas dificuldades e resisténcias quando estes estiverem nos ensino

fundamental.

Com base nessas respostas percebemos que se torna essencial a visédo
dos professores, pois acreditar que o teatro possa ser um método trabalhado na
pratica pedagodgica possibilita ao educador o preparo de aulas dindmicas, fazendo
com que os educandos interajam mais nas aulas e assim crescera mais a vontade
de aprender o conteudo, tornando a aprendizagem prazerosa e ludica. Conforme

Koudela:

O teatro, enquanto proposta de educacéo, trabalha com o potencial que todas as pessoas
possuem, transformando esse recurso natural em um progresso consciente de expressao e
comunicacdo. A representagdo ativa integra processos individuais, possibilitando a
ampliacdo do conhecimento da realidade, (KOUDELA, 1998,p.780)

ApoOs a realizacdo das observacfes e da entrevista em sala de aulas do
Ensino Fundamental, constatamos que os alunos do quinto ano, em sua maioria,
nunca haviam feito ou assistido a uma peca de teatro, ao contrario dos alunos do

primeiro ano que ja haviam encenado uma peca do livro de fabulas.

Realizou-se com os alunos do quinto ano uma oficina sobre a histéria do
teatro, conceituamos o teatro e como produzi-lo. A palestra foi muito produtiva, os
alunos demostraram interesse e foram participativos, sugerimos entéo, a proposta

de peca teatral.

A professora do quinto ano deu total apoio, passando o contelddo que
estava sendo trabalhado, além de ceder parte das suas aulas. No primeiro
momento a turma recebeu o tema da peca, como 0 conteldo recente era
Escraviddo. Propusemos uma peca sobre a escravidao, indagamos as criangas a
dar ideias sobre este tema, e com as ideias proposta criamos uma peca teatral
com o conteudo estudado, o titulo da peca foi “Escraviddo nunca mais”.
Escrevemos a peca teatral na lousa para todos copiarem, ap0s esse momento,
perguntamos quem gostaria de participar, todos levantaram a mao e estavam
eufdricos para participarem; colocamos as personagens na lousa e escolhemos,

através de votacdo, cada personagem; a peca foi escrita de uma maneira que

11



todos pudessem participar em diferentes personagens. Usamos uma linguagem
facil para o nivel. A Professora regente da sala nos cedeu tempo para ensaiar a
turma, os ensaios aconteceram em dias alternados conforme a disponibilidade da
professora. Para melhor exploracdo da proposta com o teatro, organizamos o
espaco fisico, retirando mesas e cadeiras da sala, tornamos o ambiente amplo e
livre para os ensaios. Também demarcamos a é&rea de atuacdo onde a
experiéncia cénica ocorreu, a demarcacao do espaco foi feita com fita crepe no
chdo. .Apé6s alguns ensaios os alunos do 5° ano do Ensino fundamental

apresentaram a peca teatral “Escraviddo nunca mais” para toda a escola.

Com o objetivo de permitir aos educandos um espaco para realizar suas
proprias acbes, onde se tornaram protagonistas dos conteddos estudados,

contribuindo assim para a construcao de sua identidade e autonomia.

Além de concretizarmos os contetdos passados em sala de aula de forma
ludica e divertida, tornamos a aprendizagem mais eficaz e atingimos o publico
platéia, que absorveu conhecimento através da peca teatral e incentivamos o

gosto pelo teatro. Como ressalta Ferreira:

Tem servido somente a ensinar as criangas espectadoras que ali estdo para aprender
algum conteldo, alguma ligcdo, e ndo para Ihe proporcionar ou incentivar o gosto pelo prazer
e pela aprendizagem que a experiéncia estética proporciona.(FERREIRA,2006,p.20)

E importante ressaltarmos que a ludicidade faz parte do processo de
ensino-aprendizagem com o0 uso do teatro, pois mobiliza esquemas mentais,

acionando e ativando as funcdes psico-neuroldgicas.

Resultado/discussao

A analise e discussdo a que chegamos aqui por meio desta proposta de
ensino é que quando utilizamos o teatro como ferramenta de ensino-
aprendizagem aumentam as proximidades de socializagdo através das relagfes
com o0 seu eu e tudo que o cerca, fortalecendo as relacdes interpessoais entre

educadores e educandos.
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Concluimos que ao usarmos o teatro como recurso pedagodgico, este se
tornou um grande aliado, favorecendo o desenvolvimento das criangcas nos
aspectos social, intelectual, afetivo e motor, tendo em vista que as manifestacées
naturais dos educandos e a cumplicidade entre eles se tornaram fatores

relevantes para a sedimentacao da nossa proposta.

Ressaltamos que apesar de todos os beneficios comprovados por nossa
pesquisa ainda had uma dicotomia entre teoria e pratica e que € necessario 0
empenho de toda a comunidade escolar para que haja uma mudanca significativa,
uma vez que os documentos oficiais ndo séo suficientes para garantir uma

educacao de qualidade.

Consideracdes finais

Ao finalizarmos a presente pesquisa, que trouxe como foco principal
estudarmos as teorias fundamentadas por diferentes tedricos que defendem a
importancia do teatro na vida das criancas e a realidade vivenciada no ambito
escolar. Apés a analise das observacbes, entrevistas com professores,
levantamentos bibliograficos, concluimos que apesar de todos os beneficios que o
teatro traz nos desenvolvimentos dos educandos em todos seus aspectos, sejam
estes cognitivos, motores e social, ainda assim é negligenciado dentro das
escolas publicas, assim percebemos que o0 ensino € limitado a ideia de ensinar

aquilo que é exigido para uma formacéo basica.

Ressaltamos que durante a pesquisa realizada observou-se que o0s
educadores, em sua grande maioria, reconhecem que a utilizacdo do teatro como
fator preponderante para o aprendizado € pouco ou quase nunca utilizado, devido
ao cumprimento dos Parametros Curriculares Nacionais; muitos alegam que isso

impede ou dificulta 0 uso do teatro como meio para o ensino/aprendizagem.

Em alguns casos os educadores defendem que o teatro deveria ser
utilizado em contra turno devido a deficiéncia do ambiente escolar para a pratica

da arte como meio facilitador do conhecimento.
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Sendo assim acreditamos que h& necessidade de que todas as disciplinas
se completem e, juntas ou cada uma no seu campo de atuacdo, desenvolvam

projetos de teatro na escola afim de que o conhecimento se concretize.

Destacamos ainda que néo existem respostas prontas, nem métodos
infaliveis para que o processo de aquisicdo do conhecimento seja valido e
significativo, no entanto, com esta experiéncia, evidenciamos que o teatro € uma
estratégia que pode ser utilizada pelo professor sempre que este acredite ser

aceitavel.

Diante disso se torna necessario que se repense as metodologias de
ensino e ndo se negligencie o uso do teatro nas salas de aulas, sendo esta uma
grande ferramenta de aprendizagem que, aliada a uma metodologia consistente,

€ propulsora para um ensino de qualidade.

Por isso se torna imprescindivel aos gestores escolares, professores e
coordenadores, que sd0 0s principais responsaveis por construir ambientes de
integracdo social e cultural e que tém o poder de promover a formacdo dos
educandos, que revissem seus conceitos e busquem uma educacao de qualidade

promovendo assim o desenvolvimento pleno dos educandos.
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ARTE SUBALTERNA E POLITICA FRONTEIRICA

Daniela Corréa Nachif/Mestranda
Orientador Dr. Edgar Nolasco
UFMS -NECC

RESUMO

Este artigo visa, por meio de uma opcdo descolonial (MIGNOLO, 2008), contar as
histdrias locais da fronteira sul, desobedecendo a epistemologia hegemdnica imposta pelo
moderno projeto colonial. Assentada nos postulados da critica biografica pos-colonial
(NOLASCO, 2013) fago uma leitura outra das telas da fase “Mitos e cores” do pintor e
escultor Amerindio Ilton Silva, produzida na década de 1970. Uma préatica descolonial
vista como uma desobediéncia epistémica que emerge da exterioridade do sistema colonial
moderno. Baseada na epistemologia fronteirica e no momento politico, estabeleco uma
relacdo entre a producdo artistica do sujeito indigena, considerado subalterno, e a
teorizacdo barbara (MIGNOLO, 2003) a partir dos conceitos de I6cus e de bios.

Palavras-chave: Critica biogréafica; Pos-colonial; llton Silva; Descolonial.

Para o saber académico, o subalterno é similar a categoria do Real para Lacan, aquele que
resiste a simbolizacdo de maneira absoluta, uma lacuna no-saber que subverte ou derrota a
presuncdo de conhecé-lo. Ou seja, para esse saber, o subalterno ndo passa de o
impossivel, ou aquele que ndo existe.

NOLASCO. Babelocal, p.53.

Na periferia’ latino americana 0s sujeitos, em sua maioria, S&0
invisibilizados, atravessados que estdo pela condicdo de subalternidade inerentes
a situacado de atravessamento de quem reside nas zonas de fronteira, mais
especificamente na fronteira-sul. Sujeitos fragmentados em duas ou mais
nacionalidades, hibridos que resistem em manter vivas suas culturas, tradicdes e
modos de vida, a0 mesmo tempo em que partiham com os “outros” seus

costumes e o0 mesmo locus.

Situada na periferia da periferia, a fronteira-sul, em se tratando de produzir
conhecimento, usa como estratégia descolonial: a imitacdo e a parodia. A periferia
€ um espaco subalterno de linguas e culturas, tudo mais que € produzido por

classes sociais e comunidades consideradas inferiores, uma vez que habita a

' O conceito de periferia ndo sera orientado em carater estritamente geogréafico, mas sim ao
sentido empregado pelas teorias pos-coloniais.
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periferia, esta automaticamente ocupando um lugar subalterno: “O sentido de
periférico é analogo ao sentido de subalterno. O termo se refere a ‘culturas’ e
linguas e ndo apenas a classes sociais e comunidades, isto €, tudo que se situa

num espaco relacional sera colocado ‘numa posigao inferior” (MIGNOLO, 2003).

Ao longo do meu texto, e ao longo da minha pesquisa, se repetem as
desigualdades, a periferia, o subalterno, a inferioridade das comunidades
indigenas, o estado, 0os que aqui chegaram, culturas que perpetuam a vida da

forma como sempre parece ter sido.

Sinto como se escrevesse em forma de espiral, que por vezes afunila onde
aparece um ponto em comum a todos os elementos que venho utilizando para
embasar minha pesquisa. Mas isso acontece apenas com determinados
conceitos, pois essa espiral a que me refiro cresce e engole todo um continente,
ja que eu daqui da fronteira a girar em torno de um objeto, dentro de um estado

invisibilizado, falo de uma universidade fora do eixo.

No Iécus fronteirico “a diferenca colonial aqui sobrevive com toda a sua
forca e esta sendo rearticulada nas novas formas globais da colonialidade do
poder” (MIGNOLO, 2003). Onde faltam investimentos, politicas publicas inclusivas
e ainda hoje os indigenas nao tiveram suas terras demarcadas, e considerados
inferiores e improdutivos estéo, desde a colonizagcdo em uma posi¢cao subalterna

que so se faz reforcar com a condi¢do de exclusdo na qual se encontram.

Entre os paises que compreendem a fronteira-sul (Brasil, Bolivia e
Paraguai), existe uma ponte metaférica que para alguns olhares essa ponte é
ainda invisivel. Nao estou me referindo a uma ponte concreta, lembrando que a
triplice fronteira é seca. Essa ponte s6 pode ser vista por meio de um olhar outro,
€ nessa medida que os discursos pos-coloniais estdo assentados em uma série
de praticas “[...] que desconstroem a narrativa colonial tal como foi escrita pelo
colonizador, e tenta substitui-la por narrativas escritas do ponto de vista do
colonizado” (SANTOS, 2008). Isto posto, quando por meio dos mitos do pintor

indigena e suas cores me proponho a contar as historias esquecidas desse locus,
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e o faco sabendo que essas histérias estdo esperando ainda para serem
contadas.

Na esteira da critica biografica, enquanto leio essas historias descolonizo a
mim mesma, meus conceitos e meus pré-conceitos em relacdo a fronteira, so
entdo pude calcular o impacto do tempo vivido fora do estado, escavei minhas
memorias, refiz passo a passo os caminhos e a estrada percorrida até o

Mestrado.

Voltei-me para o passado como forma de entender e explicar a mim
mesma, para tanto, me vali da teoria e critica literaria, da filosofia, da sociologia,
da psicanalise, para refletir sobre as questdes culturais locais. Essas perspectivas
formam o caldo que me possibilita pensar, ndo apenas a questdo artistica, mas

sobre o homem contemporaneo, o indigena, a academia e a subalternidade latina.

Na condicdo de pesquisadora, me submeto a experiéncia de questionar o
bios da fronteira-sul, um mundo localizado na periferia da margem, quase invisivel

no extenso territério nacional. Ao remexer no passado posso clarear o presente.

A literatura encontra-se olhando para o passado para se entender,
amadurecer e progredir no presente. Assim faz a sociedade por meio da historia.
O individuo o faz por meio das memodrias coletiva e individual. llton, através de
sua producao artistica, como nas palavras de Derrida, que considera o exercicio
de lembrar o tempo vivido buscando de certa forma um caminho de volta: “E
dirigir-se a ele com um desejo compulsivo, repetitivo e nostalgico, um desejo
irreprimivel de retorno a origem, uma dor da patria, uma saudade de casa, uma
nostalgia do retorno ao lugar mais arcaico do comego absoluto” (DERRIDA,
2001).

Por meio das telas de llton Silva, que me acompanham desde a infancia
evocando memarias que me remetiam aos tempos em que a minha casa era a
casa dos meus pais no locus fronteirico. De todas essas telas, sempre nutri um

carinho especial por uma tela pequena a qual eu trago comigo desde que parti
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para Sao Paulo e que me acompanhou em todas as andancas. As cores do pintor
me motivaram a iniciar o desarquivamento das histdrias locais como forma de ndo
deixa-las morrer. Em meio a esse desarquivar eu buscava por elementos que

ligassem meu corpo a terra natal.

Figura 01: Mitos e Cores 01 (imagem que me acompanha)
Fonte: Acervo Pessoal

No processo de organizar um novo arquivo acerca do lécus e bios que
partiiho com llton e seus mitos, acessei 0 passado da minha familia, e os
acontecimentos circundam a constru¢do do novo estado e a formulagédo de uma
identidade homogénea em sintonia com a identidade nacional também em
formacao capitaneado pelos militares que detinham o poder depois do golpe de
1964. A narrativa étnica presente na fase “Mitos e Cores” ndo pretende substituir

a narrativa institucional nem tdo pouco assumir um carater revisionista, mas, sim,

19



narrar os acontecimentos acionando uma légica diferente da imposta pelo projeto

colonial moderno.

Posteriormente a subalternizacdo passou a ser empreendida de forma
mais sutil, em lugar de armas e invasdes maritimas, o processo se da entdo sob a
forma de um conhecimento que assumia uma postura hierarquica, acima de
qualquer outra forma de pensamento situado fora das fronteiras do mundo
moderno. Esses saberes e teorias migraram procurando casa que 0s receba,
comodos que sirvam, essas teorias viajaram para a fronteira-sul sem data pra
partir. Uma sistematizagcdo funcionalista de ideias cientificas e filosoficas que

operam soterrando e reprimindo conteudos historicos dos lugares subjugados.

Darcy Ribeiro reflete sobre esses lugares e saberes subjugados, em que o
ocidentalismo se impés como imaginario dominante, sendo ocidentalismo a face visivel

desse edificio e os saberes subalternos o lado sombrio da colonialidade do poder.

Do mesmo modo que a Europa levou vérias técnicas e invengdes aos povos presos em sua
rede de dominagdo...ela também os familiarizou com seu equipamento de conceitos,
preconceitos e idiossincrasias, referentes simultaneamente "a propria Europa e aos povos
coloniais. Os colonizados, privados de sua riqueza e do fruto de seu trabalho sob
dominacgéo colonial, sofreram, ademais, a degradacdo de assumir como sua a imagem que
era um simples reflexo da cosmovisdo europeia, que considerava 0s povos coloniais
racialmente inferiores porque eram negros, amerindios ou “mestizos”. Mesmo as camadas
mais inteligentes dos povos nado-europeus acostumaram-se a enxergar-se e a suas
comunidades como uma infra-humanidade, cujo destino era ocupar uma posi¢éo subalterna
pelo simples fato de que a sua era inferior "a popula¢éo européia. (RIBEIRO, 1968)

Isto posto, explicar o subalterno e pensar o social, o politico, 0 econémico e
o cultural, utilizando a perspectiva do ocidental/europeu branco, masculino, cristdo
e heterossexual, ndo so6 é inviavel e ultrapassada dentro e fora da academia como
também é destituida de credibilidade. Pois uma epistemologia que intencione
desvendar o ser latino deve antes de tudo, reconhecer que este é: um individuo
pensante, equipado com uma sabedoria particular capaz de elaborar as técnicas

necessarias para o cuidado de si.

O conceito de “hermenéutica do sujeito” foi concebido por Soécrates, na

Grécia. Ocupar-se de si, em certa medida, como afirma Foucault: € um privilégio,
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€ a marca de uma superioridade social, por oposi¢cdo aqueles que devem se
ocupar dos outros para servi-los ou ainda se ocupar de um oficio para poder viver
(FOUCAULT,1997). No curso do Collége de France o filésofo francés discorre

sobre essa pratica a medida em que a vida vai se tornando mais complexa.

Considerando o que os filésofos vém afirmando acerca do sujeito e da
nocao que este tem de si, justifico minha escolha pela vida e obra do pintor llton
Silva considerando seu lugar de sujeito pensante, que utiliza uma perspectiva
outra que ndo tem a pretensdo de contar uma verdade diferente da que foi
imposta pela narrativa ocidental. O artista colore suas telas e, ao mesmo tempo,

abre as feridas coloniais, expondo seu lado sombrio.

Mesmo distante da universidade onde Foucault ministrou seus cursos e
mais ainda da longinqua Grécia de Sécrates, os mitos que o artista marginal llton
Silva reproduz em suas telas ocupam-se da transmissdo da sabedoria e do
conhecimento necessarios para que os membros de sua comunidade pratiquem
os cuidados de si de acordo com as técnicas desenvolvidas no interior de sua

cultura.

Figura 02: Mitos e Cores 02
Fonte: SILVA.
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Cada etnia possui uma cosmologia propria e mitos que explicam a criacao
do mundo e dao sentido a vida. Nos relatos de sua experiéncia de campo, o
intelectual Darcy Ribeiro afirma que ndo existe um indio genérico, cuja lingua,
usos e costumes sejam comuns e compartilhados. Ha indios e indios, mais

diferentes que semelhantes.

O certo, porém, é que cada um das dezenas de grupos indigenas que conheci — meia dizia
deles profundamente — é totalmente diferente de todos os outros. Cada qual tem alguma
coisa de muito singular a ensinar, tanto sobre ele mesmo, para entende-lo, como sobre a
natureza humana, para nos entendermos. (RIBEIRO, 2010)

Em sua experiéncia de campo Darcy Ribeiro chegou a passar extensos
periodos vivendo entre os Kadiwéu e os Guarani na regiao centro-oeste. Segundo
0 antropodlogo: mitos, costumes e técnicas se incorporavam as novas geracoes

sem perder sua singularidade e genuinidade.

Foucault reconhece o cuidado de si, ndo somente como um principio, mas
uma pratica constante. Para 0os povos nativos esse cuidado se revela na vontade
de beleza empregada no tecer da rede ou no trancar dos cestos, cada sujeito

deixa sua marca, uma assinatura que revela seu fazedor.

A producao artistica que emerge da fronteira é vista e analisada sob as
mesmas lentes ocidentais, brancas e cristds. Carregada de intencdo critica, as
telas de llton remetem a ideia de resisténcia que € marca do povo indigena. llton
era aceito como pintor e artista, ndo como representante de uma gente que era

considerada menos e que ndo possuia valor.
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Figura 03: Mitos e Cores 03
Fonte: SILVA.

Nesse cenario, a producdo de mae e filho alcancaram tanto as casas
grandes do estado, quanto os salbes de arte dentro e fora do Brasil, agregando
valor ao estado ao mesmo tempo em que confrontavam os poderes instituidos.
Nesse contexto, artistas e obras ocupavam lugares distintos, seus autores
continuavam vivendo uma vida simples. Considerados exoéticos, viviam uma
existéncia romanceada pelas elites que os consumia. Conceigéo e o filho Illton ndo
eram tratados da mesma forma que suas producdes artisticas, pinturas e
esculturas eram analisadas sob as lentes da modernidade, a mesma lente que

depreciava tudo que emergia da fronteira.
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Figura 04: Bugres de Conceigao
Fonte: CONCEICAO DOS BUGRES

Isto posto, na academia, os estudos pds-coloniais abrem uma nova
possibilidade de reflexdo a partir desses novos loci de enunciacdo. Mesmo por
que o problema do indigena ndo pode ser compreendido fora dos quadros da
sociedade brasileira, uma vez que sé existe onde e quando indios e nado indios
entram em contato. A distancia entre a academia e o0s saberes nativos é parte da
heranga colonial. Mignolo aponta a complementariedade dos saberes como uma

possibilidade de ultrapassar a colonialidade.

Minha preocupagdo é enfatizar a ideia de que “o discurso colonial e pés-colonial” ndo &
apenas um novo campo de estudo ou uma mina de ouro para extracdo de novas riquezas,
mas condicao para a possibilidade de se construirem novos loci de enunciacao e para a
reflexdo de que o “conhecimento e compreensao” académicos devem ser complementados
pelo “aprender com” aqueles que vivem e refletem a partir de legados coloniais e pos-
coloniais (...) (MIGNOLO, 2003)

Nesse sentido, utilizo as telas da fase “Mitos e cores”, como forma de
subverter e romper as barreiras impostas pelo moderno sistema colonial. Por
meio de cores e matizes, llton rompe com o lugar reservado ao Indigena, o lugar
de subalterno, de excluido. Suas obras atravessam fronteiras que seu povo nunca
pode cruzar, as cores e mitos passam a ocupar paredes das casas e fazendas,
erguidas em terra indigena. No passado os nativos circulavam livres por estas

terras, no presente nao podem sequer pisa-las.
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Figura 05:; Mitos e Cores 04.
Fonte: SILVA.

Ao desarquivar essas lembrancas, acordo e provoco fantasmas, questiono
acontecimentos guardados na memoria, empoeirados e encobertos pela terra
vermelha, essa mesma terra que ainda hoje € manchada pelo sangue derramado
dos indigenas. A fronteira ndo é mais a mesma de quando eu parti, de quando
[Iton iniciou a produgao da fase “Mitos e cores”, eu ndo sou a mesma, ainda que
essas histérias ndo tenham sido contatas, ndo estdo totalmente esquecidas. O
pintor repete e repete e repete seus mitos como forma de ndo deixar que se

percam em meio a narrativa histérica que segue encobrindo histérias locais.
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Fonte: MAPA DA DIVISAO DO ESTADO DE MATO GROSSO DO SUL

O estado dividido, cortado ao meio, perde a chance de um recomeco, ou
de simplesmente comecar, mas opta por dar continuidade ao genocidio da
natureza e das vidas que se encontravam no caminho do moderno projeto
colonial. Mato Grosso do Sul abriu suas fronteiras e limites para abrigar

forasteiros, e continuou a expulsar 0os seus mais antigos donos.

llton e eu partilhamos num certo sentido um desejo de memoria. No meu
caso o retorno ao locus fronteirico foi 0 que me permitiu acessar essas memorias,
embaralhadas pelas lembrangcas que se misturam aos sentimentos de quando
parti. As benzedeiras representadas nas telas de Ilton sdo a ponte que utilizo no
presente para alcancar o passado, uma ponte metaférica, por meio desta mesma
ponte o pintor acessa as lembrancas de menino no Barbaqu4, quando sua mae

ainda era viva e se ocupava dele, dos irméos e de seus bugrinhos.

No estado, nosso lécus, marcado pelas memdérias de ambos, que por
caminhos distintos nos encontramos novamente no Mato Grosso do Sul.
Escrevendo essas lembrancas percebi que nenhuma delas € pura. A vivéncia dos
anos que se seguiram contaminaram toda a existéncia prévia e resignificaram a

minha trajetéria, mudaram meu olhar, alteraram as cores dos mitos que llton
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pintou. Hoje n&o vejo as mesmas cores de antes nas telas do artista, ndo consigo
admira-las de forma ingénua como antes, ao descolonizar meu olhar modificaram-

se 0s mitos e alteraram-se as cores que nunca mais serdo as mesmas.

Figura 07: Mitos e Cores 05.
Fonte: SILVA.
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Rompi com as fronteiras estéticas que antes contaminadas por
comparacoes e categorias me impediam de mergulhar em cada traco, em cada
entalhe, e vislumbrar as marcas coloniais que ndo se limitam as telas, alcancam

0S COrpos, as paisagens, toda a fronteira.

Para minha pesquisa, retornar € apenas um ponto de partida; o passado
incompleto, a falsa sensagéo de controle, decido o que desarquivo, em qual
compartimento por meio dos mitos e cores que guardei. Os mitos do outro, as
telas que sdo minhas, mesmo sem que eu as tenha pintado, eu as colori com meu
olhar, seu espectro € pra mim uma possibilidade de futuro a ser lido, escrito e

desarquivado.

Na esteira de Bhabha no livro O local da cultura (1998) descortina-se o
discurso colonial moderno, que so € lido nas entrelinhas, assim como a condi¢cao
na qual se encontra o sujeito fronteirico, subalterno e excluido, que deve ser
mantido assim. As historias que Illiton mantém vivas em suas telas desobedecem o

discurso colonial:

E uma forma de discurso colonial que é proferido interdicta: um discurso na encruzilhada entre o
que é conhecido e permitido e o que, embora conhecido, deve ser mantido oculto, um discurso
proferido nas entrelinhas e, como tal, tanto contra as regras quanto dentro delas. (BHABHA, 1998)

Desarquivar a producdo artistica do artista de origem indigena, durante a
Ditadura Militar na fronteira Sul, periferia da periferia, em relacdo ao Brasil e em
relagdo a América Latina incluido num mundo cujas distancias se estreitaram
como reflexos da globalizacdo, o recém criado estado cresceu enguanto a
populacdo indigena diminuia. Para se desenvolver foi preciso enterrar aldeias
inteiras, silenciar histérias e fechar as fronteiras. Em meio a esse processo
procuro atentamente ndo me perder em meio as miradas coloniais que turvam o
olhar dos que pretendem descolonizar a fronteira. Pois acredito que descolonizar

é resistir!
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RESUMO

Este artigo tece reflexdes tedricas acerca das questdes que envolvem as dificuldades de
fruicdo de espectadores com a danca, especificamente com o género danga contemporanea.
A danca contemporanea € um género de danca que tem ganhado cada vez mais espacgo
dentre as producdes artisticas de danca. As questdes que envolvem a fruicdo em danca
contemporanea estdo ligadas a fatores, como a histdria da educacdo em Arte, cujo tema nos
embasaremos a partir de textos de Marcos Antonio Bessa-Oliveira. Ha também uma
dificuldade de se estabelecer claramente do que se trata o género danca contemporanea, e
utilizando uma obra da autora Denise da Costa Oliveira Siqueira buscaremos o
esclarecimento deste termo. Outro fato que implica nesta dificuldade é o modo como a
modernidade tem proporcionado situacfes que afastam o0s sujeitos de sua sensibilidade, de
sua relacdo sensivel com o mundo a sua volta, relevando sempre o pensamento racional a
respeito de tudo e deixando de lado as questdes que atravessam a nossa inteligéncia
sensivel; inteligéncia esta intrinsicamente ligada a fruicdo da Arte. Para essas discussdes
utilizaremos as reflexdes do autor Jodo Francisco DuArte Junior. Esclarecido o
entendimento do que é danca contemporanea, identificando as questdes que envolvem as
dificuldades de sua fruicdo, propomos reflexdes que apontam para possibilidades de
pensamentos e/acdes que proporcionam uma possivel melhora na relacdo entre a danca
contemporanea e seus espectadores, a partir da sensibilizagdo para mesma, pensando como
0 papel do educador em danca pode ser fundamental nesta relacao.

Palavras chave: danca contemporanea; educacdo sensivel; fruicdo em Arte.

Introducéo

Durante a minha graduacdo em Artes Cénicas e Danc¢a, uma questao
sempre me incomodou: a dificuldade que as pessoas tém em lidar com o
entendimento do que € a danga contemporanea, ndo so a dificuldade de entender
do que se trata este género de danca, mas também a dificuldade de apreciar este
tipo de Arte, que parece nao fazer sentido para muitos. A partir dai, passei a
investigar quais as questdes que envolviam estas dificuldades de fruicdo
relacionadas a danga contemporéanea.
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O entendimento do que é danca, construido através da historia, fez com
que cridssemos estigmas em cima das suas definicdes. O modo que o ensino de
Arte tem sido realizado historicamente no Brasil, limitou a maneira com que nos
relacionamos com ela, privilegiando apenas uma das varias areas das Artes, as
Artes visuais. E também a maneira com que 0s tempos modernos tem nos
afastado de nossa sensibilidade, nos anestesiando perante a capacidade de
sentir o mundo a nossa volta, faz com que ao lidarmos com Arte, nos

encontremos com dificuldades em estabelecermos relaces sensiveis com ela.

Esclarecendo estas questdes e definindo mais claramente o que é danca
contemporanea, busco aqui, a partir das propostas de educacdo sensivel,
reflexdes que apontem para possiveis maneiras de sensibilizacdo que o educador
em danca pode se valer para melhoraras dificuldades dos alunos em lidar com
este género.

1. O que é danca contemporanea?

Apesar de cada vez mais a danca contemporanea tornar-se um conceito
de relevante abrangéncia no universo artistico, ainda existe grande dificuldade de
se definir do que exatamente se trata este género da danca. O conceito de
liquidez, criado pelo socidlogo polonés Zygmunt Bauman (2013) para definir a
modernidade, nos ajuda a entender com mais clareza o lugar onde se encontram
0s pensamentos da danca contemporanea. Antes do que Bauman chama de
modernidade liquida, viviamos em um mundo de rela¢des, ideias e conceitos que
o autor chama de um tempo sélido, de conceitos e ideias claras, bem constituidas
no sentido de ndo serem volateis, ou mutaveis. Hoje, na modernidade liquida, as
ideias, conceitos, pensamentos e relacdes fluem entre si o tempo todo, sdo
incertas, inconstantes, tém a capacidade de adequar suas “formas” devido a sua
liquidez, que esta muito presente na maneira com que a danga contemporanea se
comporta no fazer artistico. Para Bauman, ao pensarmos em cultura, um ser
“Univoro”, é um individuo que consome cultura de maneira extremamente
“seletiva”, se propondo a apenas consumir um unico tipo de cultura, no caso, ao

que sua condigdo politica, social, ou financeira permite que tenha acesso ou a
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gue julga mais coerente. Ja o individuo que Bauman chama de “Onivoro”,
consome cultura de maneira diversificada,valendo-se culturalmente de tudo que
Ihe agrada e lhe & conveniente. Comportamento que se adequa muito bem a
danca contemporanea, que se torna mais clara ao entendermos seu contexto

histérico.

1.1 A Histéria da Danca e a Danca Contemporanea

Antes de tratarmos especificamente da historia da danca, vamos abordar
um ponto fundamental a ser esclarecido: o que € danca? A definicdo do que é
danca € importante para entendermos de que momento, de que tipo, e de qual

danca estamos tratando aqui.

A danca é uma manifestacao de ideias, pensamentos e costumes de um
povo, codificados em seus corpos, a fim de expressar suas questbes humanas. A
literatura se comunica através das palavras, a pintura através das imagens, cores,
e formas, a danca através do corpo em movimento. Denise da Costa Oliveira
Siqueira em seu livro, “Corpo, Comunicagao e Cultura: a danca contemporanea

em cena” (2006) nos da uma definicdo de danga que nos sera de grande valia:

[...] pode-se afirmar que a dan¢a é um sistema simbdlico composto de gestos e movimentos
culturalmente construidos e faz parte da vida das sociedades desde os tempos arcaicos. Tal
sistema pode expressar mensagens que contenham os mais variados objetivos e
preocupacoes: do artistico e estético ao religioso ou militar. (SIQUEIRA, 2006, p.93)

A danca pode ser encontrada nos mais diversos tipos de manifestacoes:
religiosas, ritualisticas, festivas, culturais e artisticas. Aqui estamos tratando da
danca no ambito das Artes cénicas, ou seja, a danca que € sistematizada,
organizada e trabalhada para ser apresentada em cena, elaborada com principios

e fins artisticos.
A dancga esta intrinsicamente ligada a seu contexto historico, e este tem

influéncia direta na forma em que é realizada. Vamos a um breve historico sobre

os “passos” da danga até os dias de hoje, sem nos atermos exatamente a datas e
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a nomes da danca, pois 0 que nos interessa séo os fatos que nos ajudarao na

reflexdo e no entendimento sobre a danga contemporanea.

N&o se sabe ao certo em que momento a humanidade comecou a dancar,
assim “é dificil determinar um dia, quando, como e por que o0 homem dangou pela
primeira vez. H& quem distinga nas figuras gravadas nas cavernas de Lascaux?,

pelo homem pré-historico, figuras dancando.” (FARO, 2011, p.13).

Nos primérdios, a danga relacionava-se intrinsicamente com o homem e
suas relacdes com o sagrado. Dancava-se aos céus, a terra, ao sol, a lua, as
aguas; a danca era um meio do homem se comunicar com o mundo a sua volta.
Dancava-se aos deuses em forma de agradecimento e em forma de
comemoragdo. O Homem sentia a necessidade de se expressar, de se conectar
com as divindades e o meio que lhe cabia era através do corpo, “Assim se a
arquitetura veio da necessidade de morar, a danca provavelmente, veio da
necessidade de aplacar os deuses ou exprimir a alegria por algo de bom
concedido pelo destino.” (FARO, 2011, p.13).

Com a chegada da Idade Média, a danca passou a ser alvo de repressao
da igreja, 0 que causou uma pausa em seu desenvolvimento. A danca passou a
ser caracterizada como profana pela igreja, jA que até entdo, na antiguidade, a
danca tinha ligagdo direta com o culto a diversos deuses, uma préatica que o
catolicismo jamais aceitou. Além disso, a igreja passou a coibir qualquer relacédo
com a “carne”, e 0 que antes era uma ferramenta de adoracdo, passou a ser

sinbnimo de pecado.

A danca resistiu nos feudos, sendo praticada pelos camponeses, e, aos
poucos, foi ganhando espaco dentro dos castelos, passando a ser praticada
também pela nobreza. Este foi 0 primeiro passo para que a danga comecasse a
ser sistematizada, devido a necessidade de ser ensinada a nobreza. Essa

sistematizacao levou a danca ao que conhecemos hoje como o ballet classico.

% Nota minha. Lascaux é um complexo de cavernas localizado no sul da Franca, conhecido por
suas pinturas rupestres. FONTE: https://pt.wikipedia.org/wiki/Lascaux
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O Dballet classico deu seus primeiros passos ho renascentismo,
aproximadamente no século XIV, e basicamente foi efeito da sistematizacéo e
criacdo de passos para a danca, resultado da evolucdo das dancas de corte. Isso
fez com que a danca ganhasse caracteristicas académicas, possibilitando-a ser

ensinada gracas a sistematizacédo de passos.

Em meados do século XX, passamos do ballet classico a danca moderna.
Um dos nomes de extrema importancia, ao pensarmos em danca moderna, € o de
Isadora Duncan, uma bailarina que se tornou uma agente crucial para a
renovacgao do pensamento de danca neste momento, propondo rupturas do corpo
do bailarino com a danca classica. Duncan € um dos primeiros de diversos nomes

gue renovariam a ideia desta Arte do corpo.

O pensamento da danca moderna buscava deixar de lado questdes postas
pelo ballet classico, voltando-se “ ao inicio basico da danca, liberada de artificios
como sapato de ponta, tutus, ou temas fantasticos.” (FARO, 2011, p. 141). Seus
precursores passaram a se importar mais com a expressividade, apresentando
novas propostas de movimentacéo, que permitiam maior liberdade de expresséo,
quebrando significativamente com a verticalidade do corpo encontrado até entdo
na danca. Neste momento, os “fazedores” da danca passam a ter maior liberdade
para criar suas técnicas e métodos proprios, que serviram de preparacdo a cada
estilo de danca de cada coreografo, porém, ainda “Nessa preparacdo, ha muito da
propria danca académica, deformada conforme os desejos e necessidades de
cada um. ” (FARO, 2011, p.151).Esse pensamento encaminhou os passos da
danca para 0s pensamentos e conceitos que hoje conceituam a danca

contemporanea.

A palavra “contemporaneo” refere-se a: 1 — quem ou o0 que € do mesmo
tempo, ou da mesma época, e, 2 — que ou o que é do tempo atual. E importante
esclarecermos que danca na contemporaneidade diz respeito a algo diferente da
danca contemporanea. Danca na contemporaneidade refere-se a dancas
dancadas nos dias atuais, qualquer danca ou outras manifestacdes artisticas que

acontecam nos dias de hoje, acontecem na contemporaneidade. Porém, nem
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todas sédo “contemporaneas”, considerando o termo como uma caracteristica
definidora de uma maneira de se executar, pensar, e conceber uma obrade
danca. Quando falarmos em danca contemporanea, é importante termos claro
que estamos tratando de uma linguagem especifica de danca, um modo de

pensar e fazer esta Arte, que tem as suas caracteristicas proprias.

Entendamos “técnica” como um procedimento para obtencdo de um
determinado resultado, no caso da danc¢a, um procedimento que prepara 0 corpo
do bailarino para executar os passos de um determinado tipo de danca com suas
qualidades de movimento especificas. A dangca contemporénea tem como técnica,
a que o coredgrafo ou bailarino optar por usar para preparar seu corpo,
normalmente a que julgam ser mais apropriada ao trabalho que sera
desenvolvido, ou a técnica, que no caso, um grupo, um bailarino ou um
coredgrafo opta por ser a sua de trabalho em uma criagcdo ou composicéo, ou
seja, a danca contemporanea pode se valer de técnicas que ndo sao
propriamente de danca. Siqueira (2006), nos aponta esta possibilidade, como algo

importante para entender a danga contemporéanea:

[...] h&a coredgrafos de caracteristicas distintas que realizam trabalhos corporais conhecidos
como dancga contemporanea, mas que poderiam ser classificados de forma diferente. Em
comum, pode-se dizer que cada um produz obras que séo frutos de redes de influencias e
contagios multiplos. A diversidade €, pois, uma das marcas da danga contemporanea.
(SIQUEIRA, 2006, p.107)

2. Os Fatores que Implicam na Fruicdo da Danca Contemporanea

A problematizacdo que trazemos neste artigo € basicamente uma reflexdo
em busca de um esclarecimento para as dificuldades de se fruir a danca
contemporanea. Normalmente entendemos fruir como usufruir, utilizar, desfrutar
de algo a favor de si. Falando de Arte, a fruicdo toma significados um pouco mais
profundos, no caso, o verbo tem o significado de gozar, desfrutar de uma obra,
falamos em estabelecer relacdes individuais com esta, relagcdes que possibilitam a
reflexdo, e/ou a sensacdo a partir de um espetaculo, pintura, escultura, e aqui,

com a danca contemporénea. Neste topico, discorreremos sobre fatores que
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julgamos dificultar a fruicdo da danca contemporanea, que vao desde a histéria da
Educacéo em Arte até reflex6es sobre processos de criagdo em danca.

Quando pensamos em uma “obra de Arte”, logo imaginamos algo que nos
enche os olhos com sua estética bela e sublime. A maneira com que a disciplina
de Arte tem sido trabalhada nas escolas faz com que julguemos um objeto “Arte”
através de caracteristicas “superficiais”, que se encontram diretamente nas
formas e estruturas dos objetos. Somos ensinados a apreciar obras que achamos
bonitas, e assim as consideramos “Arte”.A partir do autor Marcos Antonio Bessa-
Oliveira e seu livro “Ensino de Artes X Estudos Culturais” (2010), vamos a um
breve panorama sobre como o ensino da Arte no Brasil pode influenciar na nossa
relagdo com a mesma.

2

Historicamente, o “primeiro®” contato que tivemos com Arte no pais,
propriamente com seu ensino, foi com a chegada dos jesuitas em nossas terras.O
ensino da Arte se dava através da Educacdo Jesuitica “Uma educagao
basicamente de cunho religioso e que promoveu, se assim podemos dizer, o
apagamento de toda a cultura que existia aqui, principalmente a artistica, de

carater mistico, praticada pelos indios.” (BESSA — OLIVEIRA, 2010, p.49).

Depois, durante o periodo de 1889-1930 (periodo republicano) foi aprovado
0 estatuto da Escola Nacional de Belas Artes. Neste momento, Bessa-Oliveira
(2010) lembra que com esta aprovagao, o ensino da Arte na escola passa a ter
maior importancia para “educar” as criangas, que apreciavam obras artisticas de
pintores europeus e americanos, afim de serem educadas segundo as perfeicoes
de tais obras, e assim, ignorarem as praticas artisticas e culturais populares

nativas.

No periodo da Escola Nova (1945-1964), buscava-se aproximar 0s
estudantes de seu contexto sociocultural. Nesse periodo, ha um grande aumento

de “Escolinhas de Arte”, onde a principal proposta para as criancas, era

® “Primeiro” considerando que a partir deste momento, a Arte passou a ser ensinada como um
meio de “educagao”.
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proporcionar contato com diversos materiais que possibilitassem uma producao

em Artes Visuais.

Chegamos entdo a um ensino com tendéncias tecnicistas, que tinha a
proposta de preparar 0s alunos para o mercado tecnolégico, em grande expansao
na época (1960 — 1970). Nesse momento o ensino de Arte é totalmente focado na
sua “funcionalidade”, voltando-se a desenhos geométricos, desenhos
pedagogicos, entre outras técnicas que visavam a funcionalidade para producéo

de algo “util”.

E somente em 1971 que a Arte se torna uma disciplina “como as outras”
dentro da escola, que agora tinha oficialmente como componente curricular a

Educacao Artistica.

Durante estagios e experiéncias como professor foi possivel verificar, que
0 ensino de Arte na escola, ainda se da de maneira técnica, copista, e cerceadora
da expressividade individual dos alunos. O ensino de Arte se construiu de
maneira a “educar” (no sentido direcionador da palavra) a visdo dos alunos para
um determinado tipo de Arte, que se limita a considerar relevantes obras que
beiram a perfeicdo da forma, ou que se firmam mais por seu valor histérico, do
que propriamente por sua proposta artistica. Dessa maneira, 0 que se tem em
sala de aula como ensino de Arte, se baseia sempre no olhar para “tras” na
histéria da Arte, se estuda tracos, conceitos, contextos, artistas, em “tempos” que
ja se foram, e a Arte contemporanea, acaba nunca sendo abordada, ficando

vagamente no imaginario dos alunos, como aquilo que artistas “malucos” fazem.

Isso, a nosso ver, gera alguns problemas: primeiro, corrobora um ensino de Artes
completamente formatado tradicionalmente; segundo, um ensino embasado, as vezes,
apenas no material didatico, que nem sempre é de boa qualidade, sempre traz a teméatica
de Histéria da Arte de forma mais tradicional cronologicamente falando: da Pré-histéria para
céd! — Sem nunca chegar aqui de fato na contemporaneidade — e nunca contextualizando
com o aluno do século XXI. Além de depender do interesse de pesquisar desses
professores.” (BESSA-OLIVEIRA, 2010, p.65)
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E fato que as Artes Visuais sempre ocuparam um lugar de privilégio dentro
do ensino da Arte. Uma breve busca sobre informacdes a respeito do ensino da
Arte no Brasil deixa claro a negligéncia em relacdo as Artes Cénicas e a musica
dentro da escola, presentes somente em datas comemorativas, onde temos
“dancinhas” e “teatrinhos” para deixar a festa mais “bonita”. A historia da danca
por exemplo, nunca foi abordada em sala de aula, alids, a impressédo que se tem
€ gue nunca se teve ao menos conhecimento de que a danca também tem uma
historia. Ndo que o ensino da historia da danca resolveria as questdes do
estranhamento a danca contemporanea, mas a presenca da danca em sala de
aula, na disciplina de Arte, ao menos ja traria o entendimento da danga como uma

linguagem artistica.

A maneira que tem se dado ensino de Arte, ndo leva em consideragao o
aluno enquanto um sujeito, um individuo capaz de sentir e tirar conclusdes a partir
de sua subjetividade a respeito do mundo a sua volta, o que é fundamental para

gue se possa fruir a Arte contemporanea.

Outro fator que dificulta a fruicdo da danca contemporanea esta ligado ao
tempo dessensibilizador que vivemos, e a massificagdo da Arte. No mundo
moderno (datado historicamente a partir do século XV), os saberes sensiveis,
estésicos, e sensoriais, foram suprimidos pela razdo, pela cientificidade, pela
racionalidade que levou a humanidade a grandes progressos, porém a afastou de
si mesma no que diz respeito a sua sensibilidade e capacidade de sentir o mundo

em sua volta.

Vivemos em tempo de “instantaneidades”, a informacé&o, a comida, os bens
de consumo, as relagbes, a comunicacdo, tudo acontecendo de maneira
extremamente rapida, massificada, o que tem nos tornado cada vez mais uma
geracao “fast food”, acostumada a lidar com tecnologias que tornam tudo simples
e rapido, poupando ao maximo nossos esforgos, o que vem “determinando o
modo como percebemos 0 nosso corpo e a maneira de como com ele nos
relacionamos. ” (JUNIOR, 2000, p.65)
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A ideia de instrumentalizacdo do corpo é tdo latente, que chegamos a
acreditar que ele é um instrumento para apenas carregar a nossa cabeca. Na
escola, por exemplo, durante todo o periodo escolar, os alunos permanecem
sentados trabalhando a sua racionalidade excessivamente, aprendendo
conteddos que muitas vezes ndo fazem o minimo sentido a eles enquanto
individuos, dotados de ideias e sentimentos proprios. O corpo, além de ser de

certa forma ignorado, é privado de qualquer tipo de expressao ou sensacao.

E preciso permitir e possibilitar experiéncias corporais a estes alunos, pois
um corpo que nunca estabeleceu relacdes diferentes consigo mesmo dificilmente
vai conseguir estabelecer relacbes com um corpo que danca. Infelizmente
“Sonhos, afetos, emocbes, e sensibilidades, s&do impossiveis de serem
mensurados e relatados como “progressos” no mundo pratico [...]” (JUNIOR,
2010, p.29).

Outro fator que nos dessensibiliza em relacdo a Arte é o tipo de Arte que
encontramos sendo produzida em massa. Quem produz este tipo de “Arte” esta
unicamente preocupado com a instantaneidade e lucros, sdo producdes que
entregam emocdes e “reflexdes” aos espectadores de maneira superficial,
exigindo pouca inteligéncia sensivel do espectador é “[...] necessario deter-nos
um pouco na atual situacdo mundial das Artes, face ndo s6 a industria cultural,
com sua padronizagdo e “pasteurizagado” dos objetos estéticos [...].” (JUNIOR,
2000, p.26). Quando os artistas propdem algo fora destes padrdes oferecidos pela
indUstria, as pessoas estranham, e julgam como algo que néo faz sentido, chato
ou que nos faz pensar demais para entender. Infelizmente, a grande maioria &
estimulada a nao-reflexdo, a ndo ver além do que esta posto, permanecendo na
superficie das obras, pois como vimos, historicamente, ndo tivemos uma
educacdo em Arte que nos oferecesse instrumentos para fruir melhora Arte

enquanto individuos, ndo fomos estimulados para isso.
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2.1 As Atitudes Estéticas

Como vimos, a maneira com que estamos acostumados a lidar com a Arte,
€ uma relacdo totalmente unilateral. Esperamos o tempo todo que a obra nos
conte algo, claro, definido, e perfeitamente compreensivel. O que faz com que a
Arte contemporanea parecga pertencer cada vez mais a uma elite de intelectuais e

estudantes de Arte. Mas afinal, o que chamamos de Arte?

De acordo com Marcos Villela Pereira, professor Doutor em Filosofia e
Educacdo, em seu artigo “Contribuicbes para Entender a Experiéncia Estética”
(2012), a conceituacao do que € Arte tem passado inUmeras vezes por debates
ao longo dos anos, 0 que nos leva a constatar a impossibilidade de uma Unica
definicdo de Arte, sem encontrarmos um conceito universal que respondesse tal

pergunta.

A Arte na idade antiga era conceituada através de imitacdo da realidade e
da beleza, tornando-se basicamente elemento de decoracdo. Durante o auge da
modernidade classica, a Arte havia se tornado um elemento sublime. E na
contemporaneidade, que é a que nos diz respeito, a Arte se volta, por vezes,
muito mais ao seu conceito na producdo artistica do que unicamente ao seu
conteudo expressivo e assim, “ultrapassou os limites da inteligibilidade”(Pereira,
2012, p.110).

A utilidade da Arte também teve seus deslocamentos na historia, primeiro
aproximando o homem a transcendéncia das divindades; podemos identificar
também, em algumas civilizagbes, como fins decorativos; em outro aspecto temos
a Arte com fins expressivos e comunicativos: “a obra de Arte pode expressar* algo
quando ela é a materializacdo ou a vivificagdo de uma ideia ou sentimento que
apela ao seu criador para alcancar a existéncia;” (Pereira, 2012, p.110). Sobre
sua utilidade na contemporaneidade Pereira (2012) diz que:

* Grifo do autor
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[...I “revelar a Arte e ocultar o artista é a finalidade da Arte” (Wilde, 2000:17)5. Com essa
ideia ele inaugura a visdo contemporanea da dimensado conceitual da Arte e proporciona a
compreensao da experiéncia com a obra de Arte como uma experiéncia singular e subjetiva
que pode bem ser individual ou coletiva, mas que definitivamente vai na direcao da
singularidade. E a singularidade, nesse caso, tanto pode ser a do artista quanto a do critico
ou, ainda, do espectador®. (Pereira, 2012, p110)

Chamamos de estética o estudo filosofico a respeito do belo, do fenébmeno
artistico sensivel através da beleza. Durante o passar do tempo, assim como
vimos a respeito da Arte, 0 conceito de que estética esta diretamente ligado ao
belo foi “deslocado de seus canones” (Pereira, 2012, p.110). Em um primeiro
momento o belo era sinbnimo de realismo, depois passou a ser tomado como
sublimacdo, jA na atualidade, o belo passou a ser tomado como um valor

subjetivo, nativo de uma experiéncia singular e individual com a obra.

Assim, se pensarmos na danca levando em conta o que vimos sobre a Arte
e a estética na histéria e na contemporaneidade, pensando que estes conceitos
atuais se empregam a todas faz formas de Arte, podemos considerar o
entendimento de que a dancga, assim como a Arte e a estética (Qque ndo se

desvencilham), passou historicamente por conceituacdes diferentes.

A danca contemporanea preocupa-se tanto com seu conceito quanto com
seu conteudo expressivo, assim, tem ultrapassado limites de inteligibilidade, do
racionalismo. Isso nos permite estabelecer uma experiéncia subjetiva com a
danca, nativa de uma experiéncia estética, a partir das individualidades do
expectador. Considerando esta ideia, buscamos indicios de como as experiéncias
estéticas, a partir de obras de danca contemporanea, podem se estabelecer com
a platéia, levando em consideracdo as intencfes que tem o artista da danca

contemporénea com sua obra.

“Toda Arte €, ao mesmo tempo, superficie e simbolo. Os que buscam sob
a superficie fazem-no por seu proprio risco. Os que procuram decifrar o simbolo
correm também seu proprio risco. Na realidade, a Arte reflete o espectador e ndo
a vida”(WILDE O., 2000, p.17, apud PEREIRA, 2012, p.111) ou seja, ndo se trata

ZWiIde, 0. (2000) p.17 apud Pereira (2012), p110 — Prefacio em o Retrato de Dorian Grey (1891)
Grifo meu
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de buscarmos tentar decifrar uma obra de danga contemporanea como se esta
tivesse essencial e fundamentalmente um conteddo que a ser descoberto. Porém,
de que forma o artista pode proceder, a fim de tornar possivel a configuracédo do
que Pereira (2012) chama de um “acontecimento estético”, e assim levar o

espectador além da superficie?

Tudo que estd em nossa volta, pode nos proporcionar acontecimentos
estéticos, porém, nao € qualguer coisa que pode nos proporcionar
acontecimentos estéticos com potencial artistico para atingir nossa sensibilidade.
Assim, Pereira (2012) nos da meios para a configuracdo de um acontecimento e
de uma experiéncia estética, a atitude estética. Ou seja, uma posicdo, uma

postura provocativa em cena, que componha e configure nossa percepcéao.

O artista ndo premedita a percepcdo da platéia, porém, através de sua
performance, da indicios, indicios estes que estdo por trds do seu discurso em
cena, e serdo provocacoes a sensibilidade do espectador.A atitude estética € uma
atitude desinteressada, j& que ndo tem intencdo nenhuma de provocar no
espectador alguma sensacao ou sentimento especifico, e muito menos trazer a
tona seu estofo’, mas sim,a de, a partir da cena, despertar a subjetividadedo

individuo espectador.

Partindo destes principios de estética levantados por Pereira (2012), nos
perguntamos se sao todos os artistas que se preocupam em ter atitudes estéticas.
A atitude estética é o posicionamento do artista em cena, que configurara a nossa
percepcdo perante as possibilidades do mundo apresentado pelo artista(sua
criacdo). Espera-se que a elaboragcdo de uma obra utilize ferramentas que
moldem o material criativo proposto, de maneira a torna-lo estofo, para embasar a
performance do artista, que entdo, nos provocara sensivelmente. E a montagem
da obra, preocupada em ter atitudes estéticas, que Pereira diz que torna possivel

ao espectador, 0 ver, 0 ouvir, 0 sentir, € assim ter experiéncias estéticas.

" Aquilo que preenche o artista, uma situagdo, uma sensacdo, um pensamento, uma ideia, que
movem internamente o artista e a cena, 0 que os preenche durante a performance.

42



Por vezes, o artista da vazdo a sua criatividade, sem ter cuidado com a
linguagem que empregara na mesma, e apoiando-se na espontaneidade, acaba
por s6 realizar uma catarse®; ndo que isso seja o problema, mas sim a falta de
linguagem empregada nestas emocfes, ou Seja, € necessario captar estas
emocdes e atribuir a elas linguagem, signos, transforma-las em atitudes estéticas,
para que estas venham a se tornar material expressivo, e é este material bem
manipulado, com atitudes estéticas, que proporcionara a experiéncia ao
espectador, “A criacdo somente tera consisténcia se ancorada em uma matéria
expressiva operada com rigor.”(Pereira, 2012, p115).Assim entendemos que
também € importante que os espectadores tenham acesso a espetaculos de
danca contemporanea de qualidade, que tenham a preocupacdo em manipular

esse material expressivo com rigor.

3. Sensibilizacdo Estética, uma Possibilidade para Fruir a Danca

Contemporanea

Postas as questbes que julgamos relevantes para a reflexdo sobre a
dificuldade de fruicdo da danca contemporanea, passamos a discorrer sobre o
que acreditamos serem possibilidades de tornar a relagdo com a danga
contemporanea menos complicada, possibilitando que sua fruicdo ocorra com

mais propriedade.

O que nos interessa nao é “educar o olhar’ de alguém para a danca
contemporanea, ou estabelecer um método para isso, mas sim, propostas de
oferecer ferramentas ao individuo, para que ele possa estabelecer um dialogo
com a danga contemporénea. A proposta de Duarte Junior, basicamente consiste
em sugerir um pensamento de educacdo que nao leve em consideracdo somente
a pura racionalidade e cientificidade tdo presente nos dias de hoje. E preciso
trabalhar o sujeito em sua totalidade, tanto as suas habilidades racionais

(cognitivas) quanto as suas habilidades sensiveis (afetivas).

® Purgacdo de emocdes motivadas por algo, exteriorizacdo de sentimentos causados por algum
fator, no caso de Aristoteles a tragédia.
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. O professor que ensina danca, ndo deve pautar somente o ensino da
danca em suas técnicas e movimentacbes corporais. E preciso que este
profissional va além com seus alunos, € necessario “despertar a visdo” para os
signos, para os dizeres do corpo. Nao € suficiente ensinar os mecanismos da
danca, € preciso também ensinar que estes mecanismos estdo a favor da

expressividade, a favor de um corpo que tem algo a dizer.

E preciso trabalhar o olhar, os sentidos, € necessario proporcionar
inteligéncia ao corpo através de experiéncias sensiveis em sala de aula, coisas
primérias e simples como despertar a atencao para a sensagado que se tem nos
pés ao pisar na grama, ou até molhar-se da cabeca aos pés, depois de ter
experimentado pintar uma grande cartolina com o corpo. E quanto mais a Arte da
danca for apreciada, mais o individuo encontrard familiaridades, conexdes das
obras com seu préprio sujeito. Propor, por exemplo, que os alunos apreciem o
modo que outros colegas dancariam sentimentos do seu cotidiano, sem saber
quais sao estes sentimentos, sem duvida seria um 6timo treino, que desenvolveria
além de tudo, ferramentas para este sujeito estabelecer relagdes estéticas com o

‘0 que” estes corpos que dangam lhe apresenta.

“Sem duvida ha um saber sensivel, inelutavel, primitivo, fundador de todos
0s demais conhecimentos, por mais abstratos que estes sejam; um saber direto,
corporal, anterior as representacbes simbdlicas que permitem 0S NOSSOS
processos de raciocinio e reflexdo. ” (JUINIOR, 2000, p.14). A partir do momento
gue se proporciona inteligéncia ao corpo, o individuo estabelece relagdes com o
corpo do outro que esta em cena, a partir de sua propria vivéncia corporal, assim,
este sujeito teria condicdes de erigir reflexbes acerca de sua experiéncia como

espectador da danga contemporanea.

E importante, também, propor que estes sujeitos reflitam sobre suas
condicbes como sujeitos deste mundo contemporaneo, principalmente a respeito
do que a massa tem consumido como Arte. Questbes como, que Arte é esta? O
gue este tipo de Arte tem |hes proposto? As novelas, filmes hollywoodianos,

musicas de ma qualidade, e as apresentagcdes de “dancinhas” e “teatrinhos” tao
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presentes na escola, tem mais lhes anestesiado 0 pensamento critico do que
proposto possibilidades de experienciar a Arte. E assim proporcionar aos alunos
apreciacdo de obras de danca contemporanea, e de certa maneira também de
Arte em geral, que tenham propostas mais coerentes, no sentido de propor que 0s

espectadores reflitam, sintam e fruam as obras:

Deste modo, se em boa medida a Arte contemporanea evidencia o empobrecimento da vida
— especialmente no que toca ao seu anestesiamento —, sem embora questiona-lo e sem
pretender suplanta-lo, essa missao deve caber ao educador que coloca seus alunos em
contato com tais manifestacdes pretensamente estéticas. A ele compete, sem duvida,
despertar e aprimorar a sensibilidade dos educandos, munindo-se do necessario espirito
critico para Ihes apontar o quanto certas “experimentagcées” mais lhes toldam a percepc¢éo e
obnubilam seus sentidos do que Ihes abrem novas maneiras de sentir a vida e o mundo ao
redor. (JUNIOR, 2000, p.226)

A sensibilizacdo estética para a danca contemporanea envolve ensinar
danca ao sujeito, levando em consideracéo a totalidade da dangca contemporanea
como uma linguagem. E preciso despertar o olhar para a linguagem propria do
corpo, é preciso despertar 0 corpo para a sua propria linguagem, como ja foi dito,
nao € suficiente ensinar somente 0s passos sistematizados, ou determinada
técnica que a danca contemporénea possa se valer, mas é necessario propor que
o préprio sujeito se provoque corporalmente, que olhe de novo e procure o que ha
além, ou melhor, dentro do corpo que danca, pois assim, existira a possibilidade
do individuo fruir com muito mais propriedade da danca contemporanea.
Sabemos que um individuo munido de experiéncias sensiveis tem ferramentas

qgue lhe proporcionaréo a leitura desta linguagem:

[...] existe uma educacdo primeira dos sentidos, um seu desenvolvimento a partir da vida
cotidiana de todos nés, a qual pode se aprimorar e se refinar através de sua simbolizagao
por meio dos signos estéticos que toda e qualquer forma de Arte nos prové. Sentidos
aprimorados se reconhecem e se descobrem nos signos estéticos da Arte, os quais lhes
facultam ainda um meio de expressdo, um “alfabeto” com o qual se manifestar.
Evidentemente trata-se aqui de um jogo circular, na medida em que os sentidos remetem a
Arte e est4, de volta, apela aos sentidos. (JUNIOR, 2000, P.220)

Concluindo, as questdes que envolvem a fruicdo da danca contemporanea
estdo ligadas a diversos fatores e seria muita pretensao propor aqui um método
qgue daria conta de abarcar e trabalhar todas as questdes necessarias para

viabilizar a fruicBo deste género de maneira mais efetiva. Assim, nos
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preocupamos em apenas apontar caminhos para isto, e principalmente em

identificar os fatores que causam esta dificuldade.

Sem duvida, desenvolver um trabalho em relacdo a Arte que ira propor
pensamentos e acdes totalmente diferentes das que se tem estabelecidas
historicamente, levard tempo, e serd um trabalho minucioso que exigirda a
abordagem de diversas questdes a respeito da danca contemporanea, dentro da
sala de aula e da propria escola, que aos poucos ira deixar para trds o ensino

tradicional de Arte que ainda esta posto na grande maioria das escolas.

Ainda é preciso esclarecer muita coisa a respeito da danca
contemporanea, ja que suas possibilidades parecem ser infinitas, e o seu fazer e
apreciar envolvem mecanismos complexos. Além disso, é necessario, acima de
tudo, a formacéao de profissionais capacitados para lidar com este tipo de trabalho
em danca, um professor formado também de maneira sensivel, munido das
mesmas ferramentas que pretende possibilitar aos alunos. SO assim passaremos
a avancar em uma producéo e apreciacdo de danca contemporanea que mova a

todos, provocando, fazendo refletir, e acima de tudo, fazendo sentir.
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RESUMO

Em razao da necessidade da realizacdo, para a disciplina “Topicos de Literatura Infantil”,
de um trabalho final, cujo objetivo era analisar a configuracdo textual de um livro de
literatura infantil, optou-se por analisar o livro “Condominio dos Monstros”, publicado em
2010 e escrito por Alexandre de Castro Gomes com ilustracdes de Cris Alhadeff. O
método de andlise se baseia nas impressfes textuais e imagéticas obtidas na leitura do
livro. O trabalho foi organizado da seguinte ordem: primeiramente com as informacGes a
respeito dos aspectos estruturais do livro, segundo com informacdes sobre o autor e a
ilustradora, na sequéncia apresentou-se a importancia das ilustragdes no texto analisado e,
ao final, fechando com a apresentacdo textual do enredo e os comentarios conclusivos a
cerca da obra. Todas as reflexes tiveram embasamento tedrico apresentado a luz dos
textos discutidos nas aulas da disciplina ministrada pelas professoras Dr* Gabriela
Salvador e Lucilene Soares da Costa.

Palavras-chave: Literatura Infantil. Analise textual. Condominio dos Monstros.
Introducéo

A infancia € um dos periodos da vida humana em que mais se demonstra
curiosidade e interacdo com tudo a sua volta. O contato, em especial nesse
periodo, com a leitura torna-se imprescindivel e benéfico para ampliar sua
capacidade de fantasiar e criar. Segundo Coelho (2000, p. 164), “...] a literatura
infantil ocupa um lugar especifico no a&mbito do género ficcdo, visto que ela se
destina a um leitor especial, a seres em formacao, a seres que estdo passando
pelo processo de aprendizagem inicial da vida [...]". Ler € um ato de cidadania,
pois um livro bem compreendido pode gerar transformacdes socioculturais nos

individuos que o fazem.

°Graduada em Artes Visuais -UFMS, Especialista em Arte na Educacdo Escolar - UNAES e
Midias na Educacdo — UFMS. Aluna especial do Mestrado Profissional em Educacédo - UEMS
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A proposta deste trabalho € fazer uma reflexdo sobre o livro Condominio
dos Monstros escrito por Alexandre de Castro Gomes e ilustracdes de Cris
Alhadeff, a luz de tedricos como Jardim, Coelho e Massoni, revelando em

algumas orientacdes para a devida analise do texto literario em questao.

Nesta linha, pretende-se apresentar analise do livro, partindo de sua
estrutura fisica, as ilustracdes, o texto narrativo, aliados a conceitos e reflexdes

sociais acerca da obra.

Aspectos Estruturais da Obra

Um livro é dividido em partes para facilitar a leitura;

Alecandre de Castro Gomes.

essas partes dizem respeito a sua condicdo fisica e, 79z
P P ¢ ((Ondominie
internamente, mais ao conteudo. A parte externa do Livro

Condominio dos Monstros, impressa em papel Couché
laminado auto brilho com gramatura 180, conforme ficha
técnica, estd composta por capa, contracapa e orelhas

direita e esquerda. Na parte superior da capa pode ser visto

0 nome do autor e o titulo da obra. Na parte inferior o nome
da ilustradora. Ao centro da capa esta ilustrado uma porta aberta revelando os
monstros, personagens da trama. Ao lado esquerdo ha os selos do PNBE 2012 e

ao lado inferior direito a logomarca da editora que o publicou.

Na Contracapa (capa de tras do livro que também é chamada de quarta
capa) ha ao centro dois ratinhos circundados por caveiras e, logo abaixo, o cédigo
de barras com o ISBN - International Standard Book Number, que se refere ao
Numero Padrédo Internacional de Livro, uma forma de identificar os livros e

publicacdes nado-periddicas.

As capas possuem duas orelhas, ou abas, que contém os dados
biograficos do autor e da ilustradora em uma e comentarios da obra na outra. As
orelhas sdo dobraduras que se excedem da capa ampliando-as para dentro,

muitas vezes usam-se as orelhas também como marcador de pégina.
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O livro em questdo traz Folha de Rosto reproduzindo as informagdes
contidas na capa, porém com nova ilustracdo, ainda que, preservando alguns
monstros personagens. Os dados complementares da obra estdo presentes na
ficha catalogréfica, no verso da Folha de Rosto, contendo titulos da série e
namero do volume; titulo original da obra; copyright; relacdo de colaboradores;
relacdo de edicOes e reimpressdes anteriores, com 0S respectivos editores e

datas; nome e endereco da editora. Na pagina seguinte encontra-se a dedicatoria.

A obra em analise, publicada em 2010 pela Editora RHJ, possui 24
paginas, foi escrito por Alexandre de Castro Gomes e ilustrado por Cris Alhadeff,
esposa do autor. A dupla produziu varios livros: Condominio dos Monstros, Festa
do Calendario, Como pode um pinguim no Polo Norte? O Porteiro do Condominio
dos Monstros, Aniversario no Cemitério, Roboticos e outros como o autor

declarou a Revista Crescer'® em 2015.

A experiéncia é muito intensa. Para a Cris fica um tantinho mais complicado, porque interfiro
no processo da criacao da ilustracéo. Ela também interfere na criagcdo do texto, mas é mais
facil alterar frases de um original pronto do que ilustracdes. [...] A parceria nos d& certa
vantagem. Acompanhamos todo o processo de gestagdo do livro, desde as
ultrassonografias até o nascimento... As vezes criamos o projeto grafico também. Conhecer
todas as etapas do processo ajuda a evitar erros e a poupar tempo. Sei que é cliché dizer
isso, mas o livro de fato € um filho de papel. Feito com amor e noites em claro. (GOMES,
2015)

O livro foi escrito com narrativa em Prosa, que caracteriza-se pelo texto no
estilo natural, sem rima ou ritmo, composto por paragrafos. A prosa € o estilo mais
utilizado na linguagem do cotidiano para expressar o pensamento racional porque
a linguagem predominantemente esta no discurso analitico, objetivo, real e pouco

ambiguo, em resumo, um texto corrido.

De acordo com esse quadro classificatorio, a literatura infantil pertence, pois, ao género
ficcdo, o qual abrange toda e qualquer prosa narrativa literaria (linguagem artistica,
construida pelo pensamento criador, légico-poético), cujo objetivo maior € exercitar o
interesse do leitor pela pintura das paix8es, dos costumes ou pela singularidade das
aventuras. (COELHO, 2000, p.164)

Ocrescer, disponivel em <http://revistacrescer.globo.com/Livros-pra-uma-Cuca-
Bacana/Entrevistas/noticia/2014/11/alexandre-castro-gomes-literatura-em-familia.html> Acesso 06
maio 2016.
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No livro analisado a construcao textual foi organizada com narragéo, onde
ndo se identifica quem conta a histéria, acrescida de dialogos entre os

personagens e presenca de inUmeras onomatopeias.

As llustracdes

As ilustracées dos livros infantis servem para instigar a curiosidade e
incentivar a crianca a leitura. De acordo com a definicAo da Associacdo de
Designers graficos: “Uma imagem é considerada ilustragdo quando seu objetivo é
corroborar ou exemplificar o conteddo de um texto de livro, jornal, revista ou
qualquer outro tipo de publicagdo” apud Freitas (2006, p. 2). Neste texto,
pretendemos atribuir a ilustracdo uma funcdo ainda maior. Vemos que ela, além
de exemplificar o conteido de um texto, pode ainda, substituir, ampliar, adicionar
informacdes ou até mesmo criar no leitor novas possibilidades de leitura do texto
verbal, como afirma Lins “O texto escrito conta uma historia recheada de imagens
nas linhas e nas entrelinhas. A imagem complementa e enriquece esta historia, a
ponto de cada parte de uma imagem poder gerar diversas histérias” (LINS, 2003,
p. 31).

E a partir desta concepcdo que desenvolvemos esta discusséo,
acreditando e atribuindo a ilustracdo a capacidade de gerar diversas historias,

inclusive aquelas que ndo sao evidenciadas pelo texto escrito.

Na histéria da ilustracdo ndo existe uma data que marca oficialmente seu
inicio. Supostamente, tanto a ilustragdo como a escrita apareceram ha pré-
histdria, através das pinturas rupestres. As ilustraces documentais e 0s primeiros
pergaminhos ilustrados surgiram no Egito. Mais tarde, a ilustracdo adquire fungéo
descritiva e objetiva, sendo utilizada pelas civilizacbes grega e romana nas areas
cientificas, principalmente, na topografia, na medicina e na arquitetura.
Atualmente, a ilustragdo adquiriu também uma funcédo estética, principalmente,
junto a literatura infantil, onde atribui um carater ladico, real, irreal, de sonhos e
fantasias, mostrando que o livro literario ilustrado permite a crianga um encontro

com aquilo que sé ela compreende.
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Um fator que influencia diretamente nesta ascensao do livro infantil com
ilustracBes € que o mundo estd dominado pelas imagens. O apelo visual invade
as casas, 0S restaurantes, as escolas, enfim, o mundo. O advento da
modernidade trouxe também o dominio da linguagem visual. A televisdo, a
internet e a propaganda impulsionam as pessoas para um mundo cada vez mais

visual.

A imagem favorece a comunicacdo. O coédigo visual € convencional e
arbitrario, ou seja, adquire uma Unica significacdo que a sociedade convenciona.
Logo, o uso do signo visual € uma forma prética de comunicacdo, sua
homogeneidade facilita a interagcdo. A linguagem verbal, ao contrario, pelas
infinitas variedades de idiomas e pelos grandiosos campos semanticos, ndo pode
ser utilizada de forma unilateral por todo o mundo. A linguagem visual, ao
contrario, pode ser utilizada por pessoas de todo o universo, de diferentes

idiomas, pois sua arbitrariedade € universal.

Como ja ressaltado, as ilustragdes sdo essenciais nos livros de literatura
infantil, elas tém a funcdo de chamar atencdo das criancas para aspectos
importantes da historia, substituir um texto, amplia-lo, adicionar a ele informacdées
e questiona-lo, levando em consideracdo que a leitura de imagens vem antes da
leitura do texto escrito, fortalecendo a compreensao do leitor iniciante. E estas
estdo intimamente ligadas com a idade do leitor, quanto menor € a crian¢a a qual

o livro destina-se, maior (em tamanho e quantidade) devem ser as ilustragdes.

[...] para leitores em fase de alfabetizac&o, o texto deve ser curto, o0 vocabulario acessivel e
a ilustragdo, facilitadora da compreensao da histéria. [...] ela estimula o raciocinio e a
criatividade do leitor, por isso os desenhos devem sugerir mais do que ja esta expresso no
enunciado verbal, evitando a mera descri¢ao gréafica do texto. (JARDIM, 2000, p.76).

Por meio das ilustracbes, a crianca leitora pode imaginar o0s
acontecimentos narrados e muitas vezes ir além do proprio texto escrito,
imaginando sons, cheiros, sabores e emocdes que muitas vezes ndo estao

descritas no texto verbal.
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Fica claro, na obra em andlise, a contribuicdo das ilustracdes para a
historia e, principalmente, para instigar a criatividade e imaginagéo do leitor. Na
pagina 18, por exemplo, a imagem da bruxinha preparando seu caldeirdo, induz o
leitor a imaginar ou tentar adivinhar qual seria o possivel acordo ou combinacéo
feito entre os moradores do condominio para resolver o problema do ronco

excessivo da mimia.

As ilustracbes devem fazer parte do discurso apresentado, levando em
conta que sua presenca € tao importante quanto o proprio texto escrito, dando ao

ilustrador um destaque essencial, tal qual o do autor.

Massoni em seu artigo “llustracbes em Livros Infantis: Alguns

Apontamentos™**

descreve algumas funcgdes relevantes acerca das ilustracbes em
livros infantis. Entre elas destacam-se a funcdo representativa e descritiva, que
detalham as aparéncias e caracteristicas fisicas das personagens e ambiéncias
do enredo. As funcdes Narrativa e Expressiva destacam transformacdes e acbes
vividas no texto, revelando sentimentos e valores das personagens

representadas.

As ilustracdes também tém as funcdes ludica e conotativa, orientando o
leitor para o prazer da leitura, podendo caracterizar-se pelo encantamento e
influenciando o comportamento do leitor. Segundo a ilustradora’® da obra em
andlise, C. Alhadeff (comunicado por e-mail em
13 de maio de 2016) todos o0s personagens
foram desenhados com lapis de cor a pedido do
autor Alexandre C. Gomes, que adora a técnica.

Depois de todos prontos, fez algumas colagens

digitais (ex.: parede da mumia), finalizando-as no

computador.

“MASSONI, Luis Fernando Hebert. Revista do Centro de Artes da UDESC. N° 9 [Ago/2011 a
Jul/2012] Disponivel em
<http://www.ceart.udesc.br/dapesquisa/files/9/02VISUAIS_Luis_Fernando_Herbert _Massoni.pdf>
acesso 20 mai 2016.

A ilustradora gentilmente respondeu um e-mail que perguntava sobre a técnica utilizada nos
desenhos do livro analisado.
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Percebe-se que os desenhos de Cris tém uma coloragdo alegre, porém
com tracos suaves e dinamicos. Os desenhos ocupam a pégina inteira e fazem
uma brincadeira cénica com o texto, enfatizando, ndo raras vezes, as

onomatopeias.

As personagens sdo, em sua maioria, conhecidas do publico, porém Cris
as apresenta com uma nova roupagem, como o exemplo da bruxa que se veste
com um vestido estampado de floral vermelho com fundo preto e cabelo roxo. A

MuUmia também apresenta um adorno no busto com motivos egipcios.

Ao longo das paginas, percebe-se o cuidado estético com cada
personagem, as expressoes faciais e, no caso especifico das paginas 16 e 17, é
nitida a expressao de cansaco dos monstros ap6s um dia mal dormido, revelando
detalhes ndo relatados no discurso textual, contribuindo com a historia e

justificando sua existéncia.

Massoni explica em seu artigo, que ao analisar as ilustracdes do livro
infantil, deve-se ter a preocupacdo de perceber caracteristicas como coloracao,
dimensdo das imagens, realismo, expressO0es das personagens e suas
contribuicbes com o texto, além de reparar no possivel fortalecimento de

esteredtipos e preconceitos.

Deve-se avaliar a presenca de estereétipos e se tais imagens abrem

espacos para generalizacdes e preconceitos.

[...] as ilustracdes tém servido de veiculo para o reforco de estereétipos e preconceitos.
Personagens mas sdo invariavelmente feias, enquanto fadas, principes, princesas e herois
apresentam sempre um 6timo aspecto. A avé é geralmente representada por uma velhinha
de cabelos brancos e coque, tricotando em uma cadeira de balanco, e o avd, por um velho
gordo, de 6culos na ponta do nariz, chinelos e com uma aparéncia bonachona. Mesmo em
livros que contam histdrias atuais, a mée aparece de avental e espanador na mao; o pai,
segurando uma pasta ou um jornal. A empregada, o marginal e o operario sdo quase
sempre negros. (JARDIM, 2000, p. 76).

Em relacdo ao livro Condominio dos Monstros, as ilustragdes remetem as
caracteristicas dos personagens como se conhece, porém traz uma

contemporaneidade as formas, livrando-os dos estereétipos construidos
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anteriormente. Isso se relaciona também ao texto escrito, pois, onde poderia se
imaginar monstros que, geralmente, transgridem todas as regras de convivéncia,
reunindo-se em assembléia de moradores para resolver problemas de convivio

social?

A Narrativa

A historia trata de uma reunido de condominio em um prédio que se
encontra na Rua Mortinho da Silva, n°® 13. La vivem a MuUmia, a protagonista, e
Vvarios outros monstros apavorantes, moradores de um edificio repleto de

confusodes, brigas e muita magia.

Tudo comeca por conta do barulho que impede um dos moradores, a
Mumia, de dormir seu sono milenar... Entdo, em plena sexta-feira 13, ela convoca
todos os condéminos para uma reunido no playground, exatamente a meia noite.
A confusdo estava armada, tradicionalmente as sextas-feiras 13 sdo dias dos

monstros fazerem suas malvadezas.

Sao vérias as crendices que cercam a mistica da sexta feira 13, como

explica o site Brasil Escola®™,

Ha muito tempo, certos dias ou épocas do ano sdo compreendidas como impregnadas de
algum tipo de infortnio ou ma sorte. Atualmente, o encontro do dia 13 com a sexta-feira é
repleto de lendas e crendices que deixam os mais supersticiosos de cabelo em pé. Como se
ndo bastasse isso, 0 cinema norte-americano tratou de imortalizar esta data com uma
sequéncia de filmes de terror protagonizada por Jason Voorhees, um serial killer que ataca
nessa mesma data.

Depois de muita briga e varias reunibes os monstros do Condominio
conseguem se organizar para garantir o sono de mil anos da Mumia sem perder a
noite mais esperada por todos eles. Por isso, todos, exceto a Mumia, saem do
prédio para fazer suas travessuras e assustar muitas pessoas. Assim, a Mumia
poderia dormir, pois ela tinha o sono pesado, se conseguisse adormecer em

siléncio, depois seria mais dificil acorda-la.

®SOUSA, Rainer Gongalves. "Sexta-feira 13"; Brasil Escola. Disponivel
em<http://brasilescola.uol.com.br/curiosidades/sextafeira-13.htm>. Acesso em 10 de maio de
2016.
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A palavra "mumia" foi usada inicialmente pelos primeiros viajantes arabes que visitaram o
Egito. Ao verem 0s corpos cobertos de resina preta, os estrangeiros deduziram que se
tratava de betume, um componente do piche, e deram para os cadaveres o nome
de mumiya, palavra arabe que significa betume.™

Entretanto, surge outro problema: A Mdmia ronca e muito alto!

Os monstros retornaram ao condominio quando o sol estava nascendo,
porém nao conseguiam dormir, pois o barulho que vinha do apartamento da
MuUmia era muito alto. Isso causou uma revolta geral, todos reclamavam usando
0S mesmos argumentos explanados na noite anterior. “O limite termina quando

comecga o do proximo”.

Esta frase € um dito popular que envolve bom senso, ética e valores morais
e, também, direitos e deveres assegurados no primeiro capitulo da Constituicao
Federal de 1988, a partir do artigo 5°, tratam dos direitos e deveres fundamentais
do cidaddo. E importante conhecé-los para saber seus direitos e, sobretudo,

respeitar os dos outros.

Por tratarem-se de monstros as leis devem ou nédo serem aplicadas?

No texto ndo ha mencao em qual pais passa-se a historia, porém, supondo
que este condominio encontra-se em territério brasileiro, deve-se sim ser aplicada
de acordo com o artigo 42 da Lei Federal das Contravencdes Penais (Lei n°
3.688, de 3 de outubro de 1941). O texto versa que, qualquer cidadao brasileiro
estd sujeito a multa, ou reclusdo de quinze dias a trés meses, ao perturbar
0 sossego alheio com gritaria e algazarra, por exercer profissdo incomoda ou
ruidosa, abusar de instrumentos sonoros e provocar o barulho animal. A Mumia
também poderia ter resolvido seu problema por vias judiciais, mas ela optou por

uma conversa, que sempre é a saida mais facil.

Os moradores do condominio também poderiam formular dendncia

de barulho excessivo em qualquer delegacia de policia, desde que acompanhada

14NETTO, Ismael Sa. “O fascinio do Antigo Egito”; Disponivel em
<http://www.fascinioegito.sh06.com/mumiaoque.htm>. Acesso em 16 de maio de 2016.
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de um boletim de ocorréncia. Caso o procedimento ndo produza efeito, € possivel
apelar para o Ministério Publico.

Era 6bvio que a Mumia havia transgredido o limite imposto de respeitar o
direito do outro, afinal agora era a vez dos monstros descasarem e nao estavam
conseguindo devido o ronco insuportavelmente alto. Entdo o Dracula liderou o

grupo que discutiu novamente o problema na noite seguinte.

_Calma, calma... — pediu o Dracula, [...] O acordo com a MUmia foi que ela nos deixasse em
paz se fizéssemos silencio, ndo é? Nossa parte foi feita. Ja que ela ndo respeitou o
combinado, podemos tomar nossas providencias. (GOMES, 2010, p.17)

Os monstros concordaram com o Dracula, no entanto, para medidas mais
efetivas e monstruosamente eficazes, resolveram apelar para as magias da
Bruxa. Voluntarios se dividiram em dois grupos, o primeiro foi providenciar os
ingredientes necessarios enquanto a Bruxa foi arrumar a cozinha. Ao cair da
noite, o Dracula e o Frankenstein invadiram o apartamento da Mumia e pegaram

seu sarcoéfago.

Observa-se nesta fase da trama uma clara transgressdo aos direitos
individuais do Art. 5° da Constituicao Federal, que versa no paragrafo XlI: “A casa
€ asilo invioldvel do individuo, ninguém nela podendo penetrar sem
consentimento do morador, salvo em caso de flagrante delito ou desastre, ou para
prestar socorro, ou, durante o dia, por determinacao judicial.” Ou seja, a ninguém
€ permitido entrar na casa de outra pessoa sem consentimento, a ndo ser durante
o dia por mandado judicial, para prestar socorro ou por cometimento de crime.
Mas, aceitamos aqui que haja uma necessidade clara de prestacéo de socorro —

coletivo, dos demais moradores, inegavelmente.

A Bruxa reuniu os mais diversos ingredientes, gosma de camarao, pelo de

ouvido e caspa de mosca. Conforme descri¢cao da receita:

_Aqui no caldeirdo, entre gosma de camardo. Se tiver bem cozido, entra pelo de ouvido.
Para a mistura ficar tosca, entra caspa de mosca. Salamaleque! Vai embora moleque! — a
Bruxa mergulhou uma concha no caldeirdo e derramou o liquido em cima do sarc6fago. —
Dou um grito e te mando pro Egito! — O sarcofago sumiu em uma nuvem de fumaca.
(GOMES, 2010, p.22)
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A palavra sarcofago vem do grego sarkophadgos e significa que come
carne. Recipiente de pedra seja ela calcario, granito, basalto, etc., que em sua
maioria abrigavam os caixdes ou urnas funerarias em seu interior. Como a Mumia

tratava-se de um cadaver mumificado, ela dormia dentro de um sarcéfago.

A Mumia desapareceu em uma cortina de fumaca. Pronto, o plano foi um
sucesso! Os problemas do condominio foram resolvidos e os monstros fizeram
uma festa no playground, com bebidas estranhas e quitutes esquisitos. A historia
termina com a ilustracdo de uma placa informando a existéncia de um
apartamento para alugar na entrada do prédio. Um monstro, que mais parece
uma minhoca gigante, aproxima-se em um disco voador com uma expressao de

interesse no imovel.

Ha nitidamente a inteng&o do autor na continuidade da histoéria, provocando
no leitor alguns questionamentos, que podem ser mediados por um adulto ou um
professor, “Sera que a melhor opgao foi dar um sumigo no problema? A Mumia
quando detectou um problema optou pelo didlogo com os demais moradores. Por
qgue os demais monstros ndo optaram por conversar com a mumia também? Qual
seria a forma de resolver a situacdo de uma maneira mais racional e humana?
Sera que o novo morador ndo causara problemas maiores que o simples ronco da
Muamia?” Estes e outros questionamentos devem ser instigados aos leitores para
agucar a imaginacdo e a criatividade, e esta abertura a reflexdo é dada pelo
proprio autor da obra, ao deixar essa possibilidade de continuidade.

A Leitura e Sua Funcao

A leitura serve ao proposito de levar o individuo a descobrir novos mundos,
a interpretar a escrita de forma sistematizada e conclusa. A leitura é essencial
para a insercdo do ser humano na sociedade, o incentivo a leitura comega muito
cedo na infancia, onde a crianga comec¢a a descobrir o mundo da imaginacao e
descobertas. O individuo que ndo busca por compreender a escrita, se fecha e se
torna prisioneiro em si. Entretanto, a leitura € libertadora, a partir do momento que

a mesma passa a ser realizada de maneira reflexiva.
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Bamberger (2002, p. 32) explica que “A leitura impulsiona o uso e o treino
de aptidGes intelectuais e espirituais, como fantasia, 0 pensamento, a vontade, a
simpatia, a capacidade de identificar etc.”. Difere, naturalmente, a situagao de
interpretagdo temporaria, ou seja, de identificacdo das letras sem assimilagao.
Vale destacar que o individuo tem habilidade de abrir janelas imaginarias, para
um contato com o mundo. Sua funcao formal é de levar, ou receber informacoes,

porém, vai além da imposicao cientifica.

E preciso entender que a funcdo da leitura estd no ser humano como o
mesmo esta para a leitura, ou seja, existe todo um processo de leitura da vida no

mundo e do mundo na vida. Segundo Foucambert (1994, p. 30),

Ser leitor é querer saber o que se passa na cabeca de outro, para compreender melhor o
gque se passa ha nossa. Essa atitude, no entanto, implica a possibilidade de distanciar-se do
fato, para ter dele uma visdo de cima, evidenciando um aumento do 5 poder sobre 0 mundo
e sobre si por meio desse esforco tedrico. Ao mesmo tempo, implica o sentimento de
pertencer a uma comunidade de preocupa¢Bes que, mais que um destinatario, nos faz
textos, seja um manual de instru¢des, seja um romance, um texto tedrico ou um poema.

Por se tratar aqui de uma discussédo tedrica da importancia da leitura na
Infancia, podemos nos afastar da questdo da relagdo com a formalidade dos
textos literarios. Mas, precisamente nesse sentido, € importante a maneira pela
qual todo o animo humano recebe o impacto de uma determinada relacdo com a
descoberta de novos horizontes para com a prépria natureza aventureira do
Homem. Contudo, necesséario de complemento para que a indicacdo da
importancia da desvinculacdo da leitura formal para a informalidade esta na leitura

pelo prazer em detrimento da leitura compulsoéria, ou obrigatéria.

N&o restam duvidas quanto ao carater e funcéo da leitura formal. A reflexado
sobre o0 ensino e estimulo da leitura no ambiente escolar € de extrema
importancia. O mundo contemporaneo com a escrita espalhada em todos o0s
espacos € exemplo da importancia do conhecimento. Silva (2003) destaca que a
leitura faz parte de um processo continuo que muda a vida do individuo, € um
caminho onde o arrastara a libertagéo e a obter um escudo contra o processo de

alienagéao.
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O horizonte e perspectivas existem em conjunto e de certa forma néo
sofrem segregacao. O habito de leitura estimula a capacidade criadora, multiplica
o vocabulario, simplifica a compreensao do que se |€, facilita a escrita, melhora a
comunicagdo, amplia o conhecimento, acrescenta o senso critico e ajuda na vida
profissional. O contato com a leitura deve comecar desde a tenra idade quando as
criancas estdo mais flexiveis e com a curiosidade agucada. Assim como diz Mello
(2010) a crianca desde o bercario pode ter uma relacdo com o objeto chamado

livro, que sé&o cheios de significado.

O Professor como Incentivador da Leitura

O processo de leitura muitas das vezes se inicia em casa com pais leitores
que dao exemplo aos seus filhos. No entanto, quando essa préatica ndo tem inicio
no seio familiar, € na escola que esse contato com os livros acontecerd, para ser
mais preciso, ao ingressar na escola regular. Para aprender a ler e a escrever é
preciso antes de tudo ser alfabetizado, processo este, que cabe diretamente a
escola. A escola fica com a responsabilidade de incentivar, motivar o habito de
leitura, mostrar que o ato de ler é algo interessante. Segundo o PCN (1997, p.43)
“[...] Uma pratica de leitura que ndo desperte e cultive o desejo de ler ndo € uma

pratica pedagogica eficiente”.

A crianga comeca a ser alfabetizada na escola, por meio das inser¢des das
letras, também se inicia um processo de grande importancia e incentivo ao habito
de ler, que a crianca carregara para toda sua vida. Foucambert (1994, p.17).
Afirma que “A escola é um momento da formagéao do leitor”. Pois, antes do ensino
formal, a crianca pode ter contato com a leitura na forma descompromissada, ou
seja, manuseando livros e textos, o que pode ser aplicada a crianca com a

insercao de figuras.

Bamberger (2002, p.24) explica que “[...] Na idade pré-escolar e nos
primeiros anos de escola, contar e ler histéria em voz alta e falar sobre livros de

7

gravuras é importantissimo para o desenvolvimento do vocabulario, e mais
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importante ainda para a motivagao da leitura”. O processo do ensino da leitura,
por meio da formalidade escolar contribui com o conhecer, ajuda a formar

individuos aptos a enfrentar a vida social.

E no ambiente escolar que o educando vai se apropriando do habito de ler,
através da contacdo de histérias, € importante que nesses primeiros anos o
professor seja 0 mediador para que esse processo seja realizado. Ferreira (2001,
p. 57) destaca que “Neste espago que instaura a agcdo pedagogica do professor

como alguém que promove situacdes capazes de revitalizar o desejo de ler”.

O propésito do ensino formal é compreendido como necessidade de
organizacdo das ideias e interpretacdo da escrita de forma ampla e aberta ao
mundo. Paulo Freire (1982) explica que “[...] A leitura do mundo precede a leitura
da palavra, dai que a posterior leitura desta ndo possa prescindir da continuidade
da leitura daquele. Linguagem e realidade se prendem dinamicamente”. Neste
propésito percebemos a importancia da leitura na percepcdo de vida, na
continuidade e extensdo de mundo, além dos limites territoriais da comunidade

em que vivemos.

A imaginacdo compreende boa parte da leitura, ndo s6 do conhecer das
letras e a juncdo das mesmas que emerge e flui. Possivel discursar que o
homem, em nome de uma razéo, Ié em busca de informacgdes que, muitas vezes,
nem o préprio individuo tem consciéncia do que procura. Como pensador livre, a
fonte em que se revigora sem cessar o conhecimento humano de mundo. O que
nao se pode permitir € a propagacao da ideia de que somente a leitura vai fazer
com que o aluno passe a ter prazer ao ler. E preciso despertar este sentimento no
aluno, inicialmente na crianca, utilizando assim estratégias que despertem o gosto
pela leitura neste publico que consequentemente se tornara leitor consciente da
importancia deste ato para sua vida académica e enquanto cidadao, que exercera

suas fun¢des em uma sociedade critica e em constantes mudancgas.

Algumas consideragfes sdo necessarias quanto a questdo da leitura. No

contexto, ponderamos a relevancia da leitura na vida, numa perspectiva de futuro.
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Explicito a importancia de ler e saber interpretar e, para tanto, destacamos Solé
(1998, p. 91), o qual diz que,

A situacao de leitura mais motivadora também s&o as mais reais: isto €, aquelas em que a
crianca |é para se libertar, para sentir o prazer de ler quando se aproxima do cantinho de
biblioteca ou recorre a ela. Ou aquelas em que, com um objeto claro — resolve uma davida,
um problema ou adquirir a informacdo necessaria para determinado projeto — aborda um
texto e pode maneja-lo a vontade, sem a pressdo de uma audiéncia.

Dentro da ética e integridade moral do professor, tem a responsabilidade
social e o0 mesmo entra como motivador na busca incessante de promover
condi¢cdes do aluno aprender a conhecer a si e ao seu proximo, 0 seu meio e
outros inseridos no mesmo mundo que o seu. Ao professor € atribuido, além da
responsabilidade do ensino, o de conduzir o aluno a vontade de ler, ao habito da
leitura, ou seja, de ler por prazer. Ainda, o professor tem a necessidade de
desenvolver mecanismos para que seus alunos consigam ndo s6 decodificar os
escritos dos textos, mas principalmente que haja a compreensdo da ideia

transmitida pelo mesmo.

Considerac0fes Finais

O incentivo a leitura, a construcéo do objeto conceitual ler se faz ao longo
dos anos escolares e fora deles também, principalmente com a participacdo da
familia da crianca. E notério que o incentivo deve ser compartilhado pela escola e
pela familia, pois ambos sdo cendarios importantes neste contexto. O
conhecimento de mundo também auxilia na leitura, bem como na escolha do

estilo literario.

O conhecimento das habilidades referentes ao eixo da leitura € de suma
importancia para a aprendizagem. Assim, & na Educacao Infantil que a crianga
passa a conhecer a leitura de maneira formal. Se o mesmo traz de casa o habito
de leitura se torna mais facil, caso contrario € necessario todo um processo de
conquista e de seducédo em prol de uma leitura prazerosa, e que tenha sentido

para a crianca.

Esta fase do ensino exige muita ludicidade, pois a crianga, em seu
processo de desenvolvimento, se dispersa muito rapido. Para tanto, deve-se fazer
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uso das estratégias corretas, e planejamentos adequados, para que O
aprendizado torne-se uma tarefa cheia de brilho e de prazer para o aluno. Os
autores abordados neste estudo mostram o quanto a leitura é importante para o
dia a dia do ser humano, com as questdes referentes a vida domeéstica, tanto

guanto as questdes intelectuais e profissionais.

No livro supracitado, percebe-se que o texto de Alexandre de Castro
Gomes é leve e aborda temas que podem gerar ricas discussdes pedagdgicas
abordando temas sociais e comportamentais. Além, é claro, de provocar o

simples e rico prazer da leitura.

As ilustracbes de Cris sdo cheias de imaginacdo e detalhes néo
convencionais. Em tempos de histérias de vampiros nas paginas dos livros e nas
telas do cinema, “Condominio dos Monstros” chega com o intuito de aumentar o

namero das histérias contadas e prazerosas para todas as idades.

O livro fez parte do Programa Nacional de Biblioteca da Escola de 2012 e
selecionado também para o programa Minha Biblioteca do estado de SP,
distribuido para mais de 6 mil alunos no Estado de SP.

Esta analise buscou uma histdria rica, que deixa o leitor entusiasmado e
visa contribuir para os estudos daqueles que buscam compreender as relacdes
existentes entre literatura, a infancia e a sociedade, sobretudo diante da fusao

entre a realidade e a ficcdo em meio um enredo leve e agradavel.
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RESUMO

Esse artigo tem por finalidade analisar o livro de literatura infantil Onde esta o rabo do
sapo?, de autoria de Telma Guimardes Castro Andrade. A obra faz parte da colecdo D0O-Ré-
Mi-F4, editado pela Scipione em 2005, e ilustragdes de EIma Neves, bem como verificar a
possibilidade de a obra analisada e destinada ao publico infantil ser eficaz na promocéo do
letramento literario e no desenvolvimento do comportamento leitor em leitores iniciantes
que estdo em processo de aquisicdo do Sistema de Escrita Alfabética (SEA). Considerando
que o leitor de o conto Onde esté o rabo do sapo?,ainda é um leitor iniciante, o trabalho com
a obra analisada devera ocorrer por meio do mediador de leitura, ou seja, um leitor mais
experiente que exercera um papel fundamental para a sua compreenséo leitora, e para o
desenvolvimento do letramento literario. A textualidade de Onde esta o rabo do
Sapo?,abarca o hibridismo entre mito e fabula, géneros oriundos da tradicdo oral, pois a
autora oferece o livro ao pai Fabio Villaca Guimardes, pelo fato de ter lhe contado esta
historia de forma oral, tal qual ouviu de contadores primarios, que usavam das expressdes
orais, sem o registro escrito.Também, abordard algumas reflexdes sobre a leitura e 0 uso da
técnica da contacdo oral.Todo o enredo do conto esta organizado no fato de o criador ter
esquecido de colocar o rabo nos animais. Por conseguinte, o uso das palavras, a
disposicdo/estrutura textual e as ilustragdes demonstram a dimensao histdrica e cientifica por
tras do conto, e esse conjunto de componentes estéticos agucam a sensibilidade do leitor ao
permitir-lhe captar as intengdes, e o sentido que a autora pretende transmitir. Nessa
perspectiva, ha a presenca da interacdo entre leitor, texto e autor. Por ser uma literatura que
passou pela tradigcdo oral, o enredo do conto analisado permite que o leitor faca relagcdes de
intertextualidade tematica, inferéncias e ainda promove o estimulo a imaginacdo por meio
dos arquétipos do mito ao tentar explicar o surgimento dos rabos nos animais.

Palavras-chave: Comportamento Leitor; Intertextualidade; Componentes Estéticos e
Tradicédo Oral

Introducao

O livro analisado faz parte da colecdo Do6-Ré-Mi-F4, editado pela
Scipione em 2005. A autora ja publicou mais de 150 titulos entre infantis e juvenis,
é formada em Letras Vernaculas e Inglés pela UNES — Faculdade do Espirito
Santo, lecionou na Rede Estadual de Ensino em S&o Paulo até 1979, e na Rede
Estadual de Ensino em Campinas, S&o Paulo até 1995, quando decidiu dedicar-

'3 icenciada em Letras, especializacdo em Alfabetizac&o e Letramento e Coordenacéo
Pedagégica.
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se a literatura infantil e juvenil. Publicou seus primeiros livros infantis em agosto
de 1988 (Cara de pai — Loyola e a Tarta-ruga — Vozes). Em 1989 recebeu da
Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) o titulo de Melhor autora em
Literatura Infantil com o livro Mago Bitufadolengo, Edi¢cbes Loyola. A ilustradora
Elma Neves, é recifense e mora em Jodo Pessoa na Paraiba, estudou Servigo
Social e Rela¢des Publicas, mas sempre se encantou por atividades artesanais.
Nos ultimos anos tem se dedicado a profissdo de ilustradora de livros infantis.
Ganhou o Selo Altamente Recomendavel FNLIJ com a obra Trem chegou, trem ja
vai, de José Carlos Aragdo. No conto Onde esta o rabo do sapo?, Autora e
ilustradora encontram-se com o0 objetivo de conduzir o leitor iniciante ao
fascinante mundo da leitura escrita. Considera-se leitor iniciante a crianca que
comeca a ter seus primeiros contatos com a expressao escrita e estd em pleno
desenvolvimento do Sistema de Escrita Alfabética (SEA), também ¢é a fase inicial
do letramento literario, e de acordo com Moraes:

Atingir uma hipotese alfabética de escrita ndo é sinbnimo de estar alfabetizado. Esta ultima

condicao, tal como a conhecemos hoje, pressupde a possibilidade de participar de praticas

letradas que implicam a capacidade ler e compreender textos curtos. (MORAES, p.149,
2012).

Assim, a leitura do livro em analise possibilita ao leitor iniciante o
desenvolvimento do comportamento leitor. Pois esse € um dos maiores desafios
da escola atual, ou seja, tornar a crianga em fase de alfabetizagdo competente
para que possa ler e entender o que esta registrado na cultura letrada. O livro
possui um formato grande, o que facilita o seu manuseio; além disso, as letras
também sdo grandes. Pelo fato de apresentar imagens preponderantes as
palavras, ilustracBes coloridas em cada pagina, enredo estruturado em um

discurso de humor que transcorre por meio de acao e dialogos.

A organizagdo da textualidade ocorre por meio de sentengas curtas
enunciadas em ordem direta, apresenta também elementos repetitivos que
facilitam a compreensao dos enunciados, tais como “era a vez do porco”, “a fila
estava diminuindo”, “amigo sapo”, “esta cedo e ainda tem tempo”. Essa
organizacdo atribui qualidade estética ao texto o que favorece o estimulo a
imaginacéao, a afetividade e as emocdes. Pois qual leitor iniciante ndo gostaria de

colocar um rabo no sapo?

66



Onde estad 0 rabo do sapo?, e a apresentacédo estética

A qualidade literaria do texto demonstra que a autora teve preocupacao
com a capacidade de compreensédo desse leitor, em virtude de que o mesmo
encontra-se em um processo de amadurecimento, 0 que nao significa ter uma
visdo redutora e preconceituosa, por ser uma literatura destinada ao publico
infantil, mas uma postura de respeito ao ritmo da crianca, dando-lhe assim, a

oportunidade de dialogar com os referenciais encontrados no conto.

Por conseguinte, o uso das palavras, a disposi¢ao/estrutura textual e as
ilustracbes demonstram a dimenséao histérica e cientifica por tras do conto, e esse
conjunto de componentes estéticos agucam a sensibilidade do leitor ao permitir-
Ihe captar as intencbes, e 0 sentido que a autora pretende transmitir. Nessa

perspectiva, ha a presenca da interacéo entre leitor, texto e autor.

Nesse sentido, Souza afirma “que toda e qualquer narrativa que apresente
alta densidade estética traz aprendizagens, seja no campo da ética, da

afetividade ou do conhecimento.” (Souza, 2010, p. 43).

Todo o enredo do conto esta organizado no fato de o criador ter se
esquecido de colocar o rabo nos animais. A textualidade de Onde esta o rabo do
Sapo?,abarca o hibridismo entre mito e fabula, géneros oriundos da tradicao
oral, pois a autora oferece o livro ao pai Fabio Villaca Guimaraes, pelo fato de ter
Ihe contado esta histéria de forma oral, tal qual ouviu de contadores primarios,
gue usavam das expressdes orais, sem 0 registro escrito.

Luis da Camara Cascudo (1984), ao referir-se a literatura oral, afirma que o termo, criado
por Paul Sébillot, em 1881, relne géneros da oralidade, como contos, lendas, mitos,
adivinhas, provérbios, parlendas,cantigas de roda, brincadeiras de roda, frases feitas,
cantos, oracdes, transmitidos e conservados oralmente, mesmo que posteriormente

registrados e conservados por meio da escrita. Sua caracteristica € a persisténcia pela
oralidade. (Cascudo, apud Gomes e Moraes, 2013 p. 18) .

Enquanto mito, a autora retoma o0 arquétipo da criacdo do mundo,

permitindo ao leitor fazer intertextualidade com a historia biblica sobre a criagéo
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do mundo, e por meio da arte de usar as palavras, explica o porqué de o sapo
nao ter rabo. Segundo Cascudo (1983, p.310) apud(Moraes 2013), os mitos

brasileiros provém de trés fontes essenciais: Portuga, Indigena e Africa.

Em nossa cultura, os mitos estdo presentes tanto em historias populares de
tradicdo oral ou até mesmo religiosa, e com uma linguagem simbdlica explica a

criacao do universo de uma forma que foge a explicacao cientifica.

Sabe-se que o surgimento do universo sempre foi um enigma para a
curiosidade humana, como 0s povos antigos ndo tinham informacdes plausiveis
para as indagacfGes sobre a origem do sol, lua, terra, animais entre outros, em
seus momentos de conversas e/ou ensinamentos sobre a origem da vida na terra
surgem os mitos, que fazem parte de uma narrativa sagrada relatando fatos que

ocorreram num tempo anterior ao NOSSO.

Diante disso, pode-se inferir que o registro literario realizado por Andrade,
surgiu de uma cultura oral, ou seja, de uma historia de tradicdo oral que foi
contada, recontada, recriada, modificada ao longo dos anos.

A situacdo inicial da narrativa retrata o momento em que 0S animais
(mamiferos, aquaticos, aves, repteis entre outros) foram criados. O climax ocorre
no fato de o sapo né&o ter participado da escolha dos rabos. Cientificamente o
sapo € um anfibio que passa pela metamorfose, ou seja, modificacbes

morfologicas e fisioldégicas durante o seu desenvolvimento.

Na péagina 6 o Criador percebe o lapso que cometeu, 0s animais estavam
sem os rabos, e para corrigir o erro usou seu poder criador, fez surgir um varal
com rabos de todos os tipos, formas e tamanhos. Em seguida chama todos os

animais para que facam a escolha do seu rabo.

As personagens que compdem o enredo sdo:o criador que representa todo
0 poder da criacdo, animais e como protagonistas, 0 sapo e 0 papagaio que

aparecem como seres antropomorfizados.
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O papagaio, ao perceber a auséncia do sapo para a escolha dos rabos que
estavam dispostos em um varal, mostra-se preocupado como amigo sapo, que

poderia ficar sem o rabo.

No decorrer do texto, 0 papagaio, em Vvarias tentativas, tenta convencer o
sapo a ir até local destinado a escolha dos rabos, mas como o amigo ndo atendia
ao seu pedido,o papagaio, tomado por uma preocupacao extrema, aconselha e
alerta o sapo. “— Amigo sapo, os rabos estdo acabando. Se vocé nédo pular logo
dai, vai ficar com o que sobrar. E olha que um rabo comprido e peludo néo vai lhe
cair nada bem”. (ANDRADE, p.20).

O desfecho da narrativa ocorre com criador satisfeito com a sua criacao
que apos todo o trabalho, recolheu o varal e foi descansar. Os animais ficaram
festejando a escolha dos rabos. De repente, foram surpreendidos com a fala
expressiva do sapo que exigia o seu rabo e queria saber onde poderia encontra-
lo. Diante da atitude do sapo, o papagaio sente-se no direito de trazer-lhe a
memoria a sua propria filosofia durante a narrativa. — “Vocé néo disse que tinha
tempo? Pois teve e ndo aproveitou.” (ANDRADE, p. 28). A fala do papagaio induz
ao leitor a moral, caracteristica marcante no género fabula, pelo fato de ter

deixado o tempo passar.

Com essa abordagem constata-se a relacao da intertextualidade temética

com o provérbio popular “tempo perdido nao volta mais”.

ParaKoch (2008),

A intertextualidade tematica é encontrada, por exemplo, entre textos cientificos pertencentes
a uma mesma area do saber ou uma mesma corrente de pensamentos, que partilham
temas e se servem de conceitos e terminologia préprios, ja definidos no interior dessa area
ou corrente tedrica; entre matérias de jornais e da midia em geral, em um mesmo dia,
durante um certo periodo em que o assunto é considerado focal; entre as diversas matérias
de um mesmo jornal que tratam desse assunto;entre as revistas semanais e as matérias
jornalisticas da semana; entre textos literarios de uma mesma escola ou de um mesmo
género, como acontece, por exemplo, nas epopéias, ou mesmo entre textos literarios de
géneros e estilos diferentes.(Koch, 2008, p. 18) .

Também ocorre intertextualidade tematica no conto de Andrade quando

inicia a sua narrativa com a seguinte afirmacéo.

69



Depois de criar o mundo e todas as coisas, o criador sorriu, exausto e feliz ao mesmo
tempo:- Nossa, que trabalh&o me deu fazer todos esses bichos! Ufal Cada um de uma cor!
Uns com pena, outros sem pena. Uns arrastam, outros tém patas. Muitos voam, outros
pulam. Bichos altos, baixos, grandes, médios, pequenos... (Andrade, 2005, p.4).

Constata-se o contato dialégico com o texto biblico que explica o
surgimento do mundo por meio de uma Vvisao criacionista, em seis (6) dias Deus

criou o céu, a terra, animais, peixes, aves, a flora e no sétimo (7°) dia descansou.

Para que o leitor perceba a intertextualidade, faz-se necessario a
ampliacdo do repertério textual por meio do trabalho com a leitura. Considerando
que o leitor de o conto Onde esté o rabo do sapo?,ainda € um leitor iniciante, esta
habilidade devera ocorrer por meio do mediador de leitura®, ou seja, um leitor
mais experiente que exercerd um papel fundamental para a sua compreensao
leitora que facilitara a compreensao dos conhecimentos prévios exigidos para a
compreensao global do enredo do texto, e assim, conduzir a tornar-se um leitor

€m Processo.

A leitura do livro Onde estd o rabo do sapo? - como estratégia para
desenvolver o comportamento leitor e o letramento literario

Por considerar o texto como interacdo entre sujeitos, Koch, 2014 reforca
que a leitura exige muito mais do que a tecnologia de codificar, o leitor é
convidado a mobilizar uma série de estratégias tanto de ordem linguistica como
de ordem cognitivo-discursiva com o fim de levantar hip6tese, validar ou néo

hipéteses formuladas.

Conforme j& foi abordado nesse texto, desenvolver o comportamento leitor,
ainda é uma tarefa ardua para a escola atual, pois a escrita € um sistema de
representacéo da linguagem e, por esse motivo, precisa-se ensinar ao pré-leitor e
ao leitor iniciante o entendimento de suas fun¢des, uma vez que o trabalho com a
leitura inicia nos anos iniciais, antes do dominio do sistema de escrita alfabética,
como a escola tem como objetivo formar leitores precisa ter claro como pretende

alcanca-los. Ensinar a ler ndo se restringe apenas a codificar ou decodificar.

®Entende-se por mediador de leitura ou leitor mais experiente, pessoas (familiares, professores,
bibliotecarios entre outros) que aproximam o leitor ao texto sendo facilitadores da relagao
livro/leitor.
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Segundo Solé 2008, os objetivos da leitura sdo elementos que devem ser levados
em conta quando se trata de ensinar as criancas a ler e a compreender e para ler,

qualquer leitor precisa ter acesso ao texto cuja leitura transformou-se em obijetivo.

Esse desafio implica em desenvolver préticas sociais de leitura, em que o
leitor no inicio de sua alfabetizacdo tenha contato sistematico com o papel de
leitor e tenha condicbes de atribuir sentido ao que leu. Cabe ainda a escola
desenvolver, além do comportamento leitor, um ensino que utilize as estratégias
de leitura a fim de desenvolver o letramento literario. De acordo com Coelho,
(2000) a escola € um espaco valoroso para proporcionar as praticas sociais da
leitura.

(...) a escola é, hoje, o espaco privilegiado, em que deveréo ser lancadas as bases para a
formagéo do individuo. E nesse espacgo, privilegiamos os estudos literarios, pois de maneira
mais abrangente do que quaisquer outros, eles estimulam o exercicio da mente; a
percepcdo do real em suas mdltiplas significacdes; a consciéncia do eu em relacdo ao
outro; a leitura de mundo em seus niveis e, principalmente, dinamizam o estudo do

conhecimento da lingua, da expresséo verbal significativa e consciente — condi¢do sinequa
non para a plena realidade do ser. (COELHO, 2000, p.16).

Ao trabalhar com a leitura de um texto literario para o leitor iniciante, é
preciso oferecer oportunidades de leitura que favorecam que o leitor faca
antecipacgoOes, inferéncias a partir de um contexto por meio do conhecimento
prévio que possui, que faca verificacdes, avaliagdo ética e afetiva ao texto por
meio de extrapolacdes, assim ler e adentrar em um texto permite ao leitor

guestionar o que esta lendo.

Embora toda a leitura seja um processo continuo de formulacdo e verificacdo de hip6teses e
previsbes que podem ser estabelecidas antes da leitura. Para estabelecer previsdes, nos
baseamos nos mesmos aspectos do texto que ja mencionamos: superestrutura, titulos,
ilustracBes, cabecalhos etc. e, naturalmente, em nossas prOprias experiéncias e
conhecimentos sobre o que estes indices textuais nos permitem entrever sobre o texto.
(SOLE, 2008,p. 107).

Diante do complexo trabalho com a leitura, surge a importancia de inserir o
leitor iniciante em praticas sociais de leitura, pois a formacdo do pequeno leitor
deve comecar bem cedo e prosseguir em gradativo aprofundamento até o final de
seu periodo na escola. E correto afirmar que a escola é o espaco de iniciagdo ao

letramento literario.
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Para Cosson (2014), letramento literario é a apropriagdo da literatura
enquanto linguagem que expressa uma determinada experiéncia humana.
Comeca com a literatura de tradicdo oral (cantigas de ninar, parlendas, trava-
linguas, brincadeiras de rodas entre outros), passa pelas novelas, romances,
filmes, e depois de um processo de apropriacdo, refere-se ao ato de tomar algo

para si, internalizar, ter apreciagéo literaria.

Ao optar por realizar a leitura do livro de literatura infantil Onde esta o rabo
do sapo?,0 mediador de Leitura tera em maos uma ferramenta excelente para
trabalhar com as estratégias de leitura que poderdo ser desenvolvidas antes da
leitura, durante a leitura e ap0s a leitura. E para isso,0s Parametros Curriculares
de Lingua Portuguesa reforca que a leitura na escola devera ser fundamentada
como objeto de ensino.

Para que possa construir também objeto de aprendizagem, € necessario que faca sentido

para o aluno, isto é, a atividade de leitura deve responder do seu ponto de vista, 0s
objetivos de realizacdo imediata. Como se trata de uma pratica social complexa, se a escola
pretende converter a leitura em objeto de aprendizagem deve preservar sua natureza e sua
complexidade sem descaracteriza-la. Isso significa trabalhar com a diversidade desejada,

objetivos e modalidades que caracterizam de leitura, ou os diferentes “para qués” — resolver
um problema pratico, informar, divertir, estudar entre outros. (BRASIL, 1997, p.54)

O titulo do livro, a disposicdo grafica da capa que se mistura com imagens
de varios rabos pendurados em varal imaginario, o rosto do sapo centralizado em
meio ao verde, permitem que o leitor mais experiente (professor e/ou outro) ative
a antecipacao de hipoteses do leitor. Nesse momento, podera pensar sobre o que
o texto ira dizer (previsdo). Tais hipéteses poderéo ser validadas ou ndo, porém

poderao ser reformuladas durante a leitura.

O enredo do texto permite a leitura por meio da atividade colaborativa,
também conhecida por pausa protocolada em que o leitor mais experiente realiza
questdes sobre as pistas linguisticas pertinentes ao texto. Essa atividade ativa a
realizacdo de inferéncias sobre a intencionalidade do autor e até mesmo a
identificacdo de informacdes implicitas ao longo do texto. Por exemplo, na pagina
8, a escolha dos rabos tem inicio com a fala do ledo — “O ledo, todo pomposo,
urrou: - sou o primeiro da fila... e colocou-se a frente dos outros animais para

escolher o seu rabo”. Esse trecho permite a mobilizagdo dos conhecimentos do
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leitor, por meio de pistas linguisticas utilizadas pela autora; é consenso cultural o
ledo ser conhecido como rei dos animais, e por isso teve a honra de ter sido o

primeiro a escolher o rabo.

Outra situagédo que permite a pausa protocolada ou leitura colaborativa
para ativacdo de previsfes esta na pagina 24 quando o papagaio novamente vai
até a lagoa na tentativa de convencer o sapo a comparecer ao local de entrega

dos rabos.

“ Sera que o sapo caiu no sono de novo?”, pensou o papagaio. “E a ultima vez que saio da
fila para avisa-lo.” E voou novamente para a lagoa. — sapo, 6 sapo, esta dormindo de novo?
Faltam poucos rabos! — gritou a ave tagarela, |4 do alto. O sapo suspirou fundo, muito
irritado. — eu ja ndo disse que tem tempo?! Daqui a pouquinho estarei la na fila... Nem que
seja o Ultimo! — e tornou a cochilar. (ANDRADE, 2005, p.24).

Talvez a atitude, e até mesmo a resposta do sapo ao pedido do papagaio
ndo era o que o leitor/ouvinte gostaria de ter recebido. O final da histéria é
marcado pela imagem grande do sapo tomando sol confortavelmente na lagoa em
cima de uma folha de Vitoria- Régia. Termina informando ao leitor que osapo é o
anico animal que néo possui rabo, por ter escolhido tomar sol, a atender ao
chamado do criador. O colorido e a escolha da imagem do sapo nas duas ultimas

paginas enriqueceu o desfecho do conto.

Por permitir uma leitura que promove relagcdes entre conhecimentos
anteriores, espera-se, de acordo com Solé (2008) que o leitor critique, contradiga

ou avalie o que leu atribuindo-lhe significado.

Para ler necessitamos, simultaneamente, manejar com destreza as habilidades de
decodificacdo e aportar ao texto nossos objetivos, ideias e experiéncias prévias; precisamos
nos envolver em um processo de previsdo e inferéncia continua, que se apdlia na
informacao proporcionada pelo texto e na nossa propria bagagem, e em um processo que
permita encontrar evidéncia ou rejeitar as previsbes e inferéncias antes mencionadas
(SOLE, 2003, 23).

Vale ressaltar que toda leitura realizada com autonomia ou por meio da
mediacdo de um leitor mais experiente esta respaldada nos objetivos, seja para

ler pelo prazer de ler ou para buscar uma informagéao, entre outros.
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Onde estd o rabo do sapo? e a possibilidade de encantar por meio da
contacgéo oral
Partindo da premissa que ser contada ou lida € o destino de toda historia, e
também um instrumento que pode ser utilizado no contexto escolar e/ou por um
leitor mais experiente que goste de usar a palavra como arte de propagar a
tradicdo oral,0 enredo de Onde esta o rabo do sapo? Permite o uso da técnica da
contacao oral.
Como toda a arte,a de contara histéria também possui segredos; sendo uma arte que lida
com a matéria —prima especialissima, a palavra, prerrogativa das criaturas humanas,
naturalmente, de certa tendéncia inata, mas que pode ser desenvolvida, cultivada, desde

que goste de criancas e se reconheca a importancia da histéria para elas. (COELHO, 2000,
p.16).

Assim, na contacdo da historia, a habilidade est4 na arte de manejar e

dominar o uso da palavra como fonte de expressao literaria.

Ao ouvir narrativas, o pré-leitor ou leitor iniciante, além de criar imagens por
meio da imaginagdo, tem capacidade para criar mecanismos de
interdiscursividade em leituras futuras. Nesse sentido, 0 mediador e/ou contador
de histérias pode executar vinculos entre a cultura, o ludico e o pedagogico.

Segundo Moraes (2013), o letramento também se faz por meio da oralidade.

Por de ter poucos personagens ou vozes que falam no texto, ha a
permissao de o narrador, enquanto contador da historia, influenciar o ouvinte por
meio das emoc¢des, uma vez que o fio narrativo do conto analisado convida o
ouvinte a adentrar na trama textual. Na introducdo ocorre a apresentacédo das
personagens, as acdes sdo construidas no decorrer do enredo, em um

determinado momento ocorre o desfecho em torno do climax.

Outra caracteristica marcante do conto analisado € a presenca dos sinais
de pontuacdo que favorecem o uso da voz , da diccéo e a utilizacdo dos verbos
dicendi que introduz a fala das personagens, tais recursos auxiliam a marcacao
adequada do tempo, espago, das vozes das personagens, a identificacdo do

conflito gerador, o climax e o desfecho da trama narrativa que foram envolvendo o
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contador e o ouvinte, e criam a variedade do cenéario, a descricdo das

personagens.

Para Moraes,

Quando se narra, o contador de histérias (quem narra) conta uma histéria (0 que se narra)
ao ouvinte (para quem se narra). Tendo em vista a sequéncia acima descrita, trato como
relacdo narrador-histéria-ouvinte a interacdo entre 0 agente e o receptor no momento em
que se conta uma histéria, acontecimento indissociavel, mas que serd de composto em
elementos, com o intuito de favorecer tanto a compreensao de seu funcionamento, como o
desenvolvimento de técnicas que possibilitardao um melhor desempenho dessa pratica.
(Moraes, 2012, p.16).

Por meio da voz do contador, o ouvinte adentra na histéria no momento em
que o criador produziu um varal para pendurar os rabos dos animais, as
sensacdes provocadas por essa cena ficam na incumbéncia da imaginacao do
ouvinte, pois como seria esse varal, o tamanho em relacdo a quantidade de

animais, onde o criador o pendurou, a disposi¢cao dos rabos, entre outros.

As expressdes do corpo, gestos, ritmos e a entonacdo da voz do contador
colocam sentido e vida as palavras que desvendam as emoc¢des contidas no

conto.

Tais sensacgfes fazem que o ouvinte tenha vontade de chegar ao final da
histéria, aguca a imaginacdo para desenhar o local onde se passa o conto, de
como € a lagoa que encantou o sapo de uma maneira envolvente a ponto de
deixar para depois o chamado do criador para a escolha dos rabos entre os

animais.

Considerac0es finais

A lista de livros que sdo lancados no Brasil e destinados as criancas é
imensa, porém é preciso saber que literatura é arte que demonstra a cultura e a
histéria de um povo por meio das palavras, e nesse sentido saber compreender a
sua elaboracdo escrita e a relacdo que faz com a imagem para atribuir-lhe
significado. Diante disso, a andlise do livro Onde esta o rabo do sapo?,
possibilitou inferir qualidade literaria a obra, pois os recursos graficos, textuais e

estéticos mobilizam o imaginario infantil sem tornar a leitura apequenada.
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Certamente, a leitura ou a contacao oral dessa obra, emociona e favorece
ao leitor adentrar na fantasia, e assim, construir relacoes afetivas com o enredo.
Surge nesse momento, a importancia de cuidar sistematicamente das analises

das obras literarias que chegam aos leitores iniciantes.

Assim, o trabalho com a leitura literdria na escola precisa fazer parte do
repertério do professor/mediador, ou seja, precisa conhecer a obra com que ira
trabalhar como manifestacéo da lingua e da cultura de um povo a fim de que néo
tire do aluno o prazer que a obra a ser didatizada perca seu valor literario. Cabe
nessa pratica, um planejamento que valorize a imaginacao do pequeno leitor, pois
ao mesmo tempo em que pretende atingir um objetivo didatico tem em maos uma
obra literaria que dialoga com a subjetividade, e por meio dessa organizacao
pedagdgica favorece a escola, assume a sua responsabilidade pelo ensino da

leitura, os usos da lingua oral e escrita.

Importante ressaltar que o mediador de leitura ou leitor mais experiente
reconheca a importancia dos livros de literatura infantil que serdo lidos ou
oralizados por meio da contacao de histérias aos pré-leitores e leitores iniciantes,
e ainda, que saibam escolhé-los, porque mais do que introduzir as criangas no
mundo da cultura escrita faz-se necessario inserir o letramento literario por meio

de praticas sociais de leitura.
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RESUMO

Corpopular na escola foi um projeto de extensdo do curso de Licenciatura em Danca da
Universidade Federal de Goias, coordenando pelo Nucleo de Pesquisa e Investigacao
Cénica Coletivo 22 (Cnpq) e vinculado ao programa Corpopular: Intersec¢gdes Culturais,
todos liderados pela Profa. Dra. Renata de Lima Silva. Tal acdo desenvolveu-se no 2°
semestre de 2015 e objetivou aproximar a danca de criangas entre 7 e 10 anos de idade,
matriculadas no Centro de Ensino e Pesquisa Aplicada a Educacdo (CEPAE / UFG) por
meio de vivéncias e apreciacOes estéticas em danca, em um encontro entre 0s jogos
tradicionais da cultura popular infantil e a danca de rua. Essa ousada conexdo foi
previamente explorada pelas mediadoras do projeto nas Oficinas experimentais para
formacao de professores e teve como inspiracao os estudos de Silva (2011), Silva e Lima
(2013), Lima e Silva (2014) aos quais anunciam a danga na escola como uma possibilidade
de elo entre cultura, arte e comunidade, investindo na experiéncia estética, sensibilizacdo
corporal, descobertas das singularidades, potencialidades e autonomia de cada ser. Nesse
sentido, este artigo objetiva relatar e revelar o desenvolvimento do projeto numa
perspectiva do processo de criacdo do estudo coreografico Brincadeira de rua, do qual
participaram as artistas-docentes-em formacdo, orientadoras e as criancas envolvidas.
Assim, a equipe de trabalho do Corpopular na escola, contando com a participagdo de
mais duas graduandas em danga, vinculou o processo de criacdo ao educativo, nao
fragmentando teoria e pratica, nem arte e educacdo. Tal experiéncia possibilitou entre
outras questdes, a contribuicdo para uma praxis educativa mais consistente, integrada,
sensivel e criativa. Pretende-se com essa discussdo dar visibilidade as a¢6es do projeto no
ensejo de estimular diversas formas de pensar / fazer a danca na escola, contribuindo com a
crescente producdo académica na area e com a formacdo de profissionais para a area.

Palavras-chave: Danca na Escola; Apreciagdo Estética; Formacdo de Professores; Artista-
Docente.

Trajetoria investigativa

Cor popular, corpo popular, corpo-pular. O inusitado encontro entre
brincadeira de crianca e danca de rua acontece na esteira de outras acdes do
Programa Corpopular: Intersec¢des Culturais que, desde de 2011, a partir do
edital Proext (2011 — MEC/SESu), sob coordenagéo da Profa. Dra. Renata de
Lima Silva, vem pensando corpo, formagéo e criagcdo de forma correlacionada,
atravessando 0 ensino, a pesquisa e a extensao universitaria. O Programa € uma
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proposta do Nucleo de Pesquisa e Investigacdo Cénica Coletivo 22, grupo de
pesquisa cadastrado no diretério de grupos de pesquisa do CNPq e que se
organiza a partir do curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de
Goias (UFG).

O Programa, que tem o interesse de promover o fazer artistico a partir das
culturas populares, mantém um forte vinculo com o contexto escolar, onde ja
experimentou diferentes projetos. Uma primeira edicdo envolvendo a
manifestacdo maranhense Bumba-meu-boi, uma segunda edicdo promovendo o
encontro entre dancas populares urbanas e Capoeira Angola e, finalmente, a

terceira edicdo, tema deste artigo.

Na terceira edicao, intitulada Corpopular na Escola os jogos da cultura
popular infantil foram utilizados para aproximar o ensino da danca dos corpos
inquietos e curiosos de criancas de 07 a 10 anos do Centro de Ensino e Pesquisa
Aplicado a Educacao (CEPAE) da UFG.

Na primeira etapa desse projeto 0s jogos da cultura popular infantil
tornaram-se um principio metodolégico basilar para incentivar a producéo
artistica, cooperacao, consciéncia corporal, musicalidade, ritmo, agilidade,
atencdo, capacidade de comunicacao e sensibilidade; além de ativar e ampliar os
saberes das culturas populares, que muitas vezes, em meio a fenbmenos que

constituem a modernizacao do cotidiano, sdo negligenciados.

Na segunda etapa do projeto, no segundo semestre de 2015, com a
demanda de uma das estudantes, que passou a integrar 0 projeto, com
experiéncia em danca de rua e interesse de pesquisar sua aplicacdo no contexto
da escola, promoveu o encontro da danca de rua com as brincadeiras de rua,
visto que na primeira etapa do projeto (no primeiro semestre de 2015) o repertdrio
das brincadeiras populares havia se desvelado em um processo fértil e motivante
para as criangas; assim passamos a nos questionar sobre como realizar a

aproximacao entre os jogos da cultura popular e a danca de rua. Uma indagacao
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que invadiu com muita preocupag¢do e inseguranca a pratica educativa das
graduandas.

Para realizar esse inusitado encontro entre os jogos da cultura popular
infantil e a danca de rua, a equipe de trabalho se encontrava as tercas-feiras,
entre 16h e 18h, para estudar, refletir, trocar e experimentar algumas
possibilidades de conexdes, tanto no campo tedrico, como pratico. Eram nossas
Oficinas Experimentais para Formacao de Professores, mediadas e orientadas
pela Prof® Ms. Fernanda de Souza Almeida, que também acompanhou

assiduamente o campo.

Tivemos como ponto de partida o texto Mandinga da Rua: a construcao de
um corpo poeticamente critico, sistematizado a partir da dissertacdo de mestrado
de Renata de Lima Silva (2011), também coordenadora do projeto, conforme
mencionado anteriormente. Neste texto, a autora contextualiza a cultura hip hop e
a danca integrante desta manifestacdo. Seus estudos nos apontam que, para
além das qualidades de movimento que a danca oferece, essa linguagem é uma
expressao carregada de simbologias com importantes pistas para se pensar uma
proposta educativa em danca que contemple a diversidade cultural e enfatize o
corpo de uma maneira questionadora (SILVA, 2011). Segundo a autora, sao
aspectos que caracterizam o movimento hip hop: a malandragem (urbanidade e
marginalidade), violéncia (simbdlica), masculinidade (enfrentamento) e negritude
(africanidades).

Tal entendimento acerca de uma identidade e imaginario que povoam a
cultura hip hop serviu de base conceitual para uma abordagem de corpo e
movimento comprometida com seus aspectos sociais e politicos. Na pratica,
esses elementos podem ser observados e vivenciados no proprio corpo que
habita e significa a cena hip hop. Deste modo, langamos nossos corpos de
artistas-pesquisadoras em formacao na dire¢ao do breaking (dancga da cultura hip
hop), selecionando e experimentando alguns padrbes de movimento, tais como: 0

top rock, footwork, freeze e drops.
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Em seguida, vivenciamos as bases de cada um desses elementos e
comegamos a identificar os fatores do movimento e 0s componentes da
eukinética dos estudos de Rudolf Laban (1978) que estavam em énfase. Um dos
aspectos identificados foi a transicdo entre 0s niveis presente nos drops e a
intensa utilizacdo dos apoios com transferéncias de peso no footwork. Desta
forma, decidimos iniciar as vivéncias em dangca com as criangas pela
experimentacao de tais aspectos dessa linguagem artistica e listamos os jogos da

cultura popular que os destacavam/relacionavam.

Na terceira aula, por exemplo, o tema foi Brincando com apoios. Apos
guestionar o conceito de apoios e sugerir exploracdes das diversas possibilidades
nas quais o corpo poderia utiliza-los para sustentar seu peso (2 apoios, 3 apoios e
assim sucessivamente), perguntamos se as criancas conheciam o jogo pula
carnica. Depois de uma resposta afirmativa, iniciamos o processo brincando da
maneira que elas conheciam, com seis apoios; e a partir dai sugerimos que
investigassem outras alternativas de “pular a carni¢ga” ainda com os seis apoios.
Nesse momento, permanecemos sensiveis a cada nova ideia mediando a
proposta para diversificar as experiéncias infantis, além de fomentar a
investigacdo e a (re)criagdo do movimento. Essa aula, em especial, teve como
propésito ampliar o repertério gestual das criangas, conceituar apoios, vivenciar a
transferéncia de peso e o eixo corporal e estimular o fortalecimento dos membros

superiores, bases para os footworks.

Nesse contexto, notamos que o conceito foi compreendido e as criangas se
apropriaram, criaram e improvisaram partindo de uma referéncia ja reconhecida
por elas, favorecendo uma aproximacgéo aos elementos da danca de rua, uma vez
gue 0s encontros seguintes desvelaram-se nas experimentagdes dos footworks.
Além disso, procuramos incentivar uma atitude presente e corporalmente
disponivel do educador que pesquisa, indaga, descobre e inventa, junto com as
criangas, almejando ultrapassar o lugar confortavel da reproducéo de movimentos
codificados, estimulando uma experiéncia sensivel da danca (LIMA e SILVA,
2014).
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Conforme os desafios eram superados, o caminho se clareava e as ideias
surgiam intensamente. Propusemos, por exemplo, explorar os movimentos do top
rock no jogo da amarelinha; uma variagdo do jogo da estatua também foi potente
para propiciar uma maneira diferente para o caminhar pela sala, lancando méao da
pausa para a realizacdo dos freezes; e os drops como uma maneira desafiadora

para transitar entre os niveis. Um pensamento que acompanhou todo o percurso.

Nesse desvelar de possibilidades de ensinar a danca de forma ludica e
criativa, sentimos a necessidade de coroar 0 processo com uma experiéncia de
apreciacdo estética, entendendo esse aspecto como parte fundamental do
aprendizado em danca. E, cientes de que a apreciacdo de uma composi¢ao
coreografica que fosse resultado do préprio processo criativo que as criancas
estavam vivenciando nas aulas seria ainda mais relevante, no sentido de
possibilitar uma vivéncia estética de fruicdo e de apontar caminhos, projecdes e
perspectivas para o trabalho que estava sendo aplicado, nos alvoramos a dancar

para as criancas.

Desta forma, este artigo almeja revelar o processo de criacdo e de fruicéo
da coreografia Brincadeira de rua. Para tal investimos em um relato de
experiéncia; uma metodologia que apresenta uma acdo de maneira
contextualizada e fundamentada por um aporte tedrico, revelando a aproximacao

da pratica com a teoria.

Processo de criagao/formacao

Os exercicios, jogos e dindmicas desenvolvidos com as criangcas também
eram experimentados por nés nas Oficinas Experimentais para Formacao de
Professores e as proprias vivéncias com as criangcas se tornavam uma espécie de
pesquisa de campo para a criacdo em danca voltada para infancia no contexto

escolar.

Nesse fluxo ciclico entre investigacdo e experimentacdo surgiu o estudo

coreografico Brincadeira de rua, fruto de um processo que perpassou pelos jogos
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populares da cultura infantil, a danca de rua e as invencionices despontadas nos
encontros com as criancas, ao longo da execucdo do projeto Corpopular na

escola.

Discutir sobre o processo de criacdo de Brincadeira de rua, € refletir sobre
as relacdes entre criagdo cénica e a formacdo de artistas-docentes e suas

reverberacdes para o ensino da danca no contexto educacional.

Essa andlise ganha relevancia no atual cenario das politicas publicas
educacionais que despontam no contexto brasileiro. Entre tantos documentos
elaborados nos dois ultimos anos, destacamos as Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Formagéo Inicial e Continuada dos Profissionais do Magistério
da Educacdo Basica (Resolucdo/CNE, n° 2, 2015). Tal documento aborda os
principios basicos para a formacdo de docentes para uma educacdo, para a
diversidade e autonomia que dialogue com uma projecao social, politica e ética do
pais. As indicacfes evidenciam a necessidade de uma articulacdo mais profunda
entre teoria e prética, universidade e escola, entre as areas do conhecimento e as

disciplinas dos cursos de formacgéao de professores.

Com propostas de eixos, nucleos, ampliacdo de carga horaria e a interacéo
direta com os projetos de extensao, as diretrizes estdo provocando a renovacao
dos projetos pedagégicos das licenciaturas e as universidades estédo
(re)pensando o perfil dos estudantes que se matriculam, as demandas reais do

mundo do trabalho e a atuacédo dos egressos.

A discussdo do entrelacamento da arte e da docéncia, mais
especificamente na area da qual se trata este artigo, a danca € abordada por
Strazacappa e Morandi (2006). Além de problematizar questfes sobre a danca,
as autoras apresentam uma discusséo pertinente a todas as linguagens da arte,
langando uma pergunta: é possivel formar o professor de arte sem antes formar o
artista?” (STRAZZACAPPA e MORANDI, 2006, p. 33).
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Talvez, respondendo a propria pergunta, as pesquisadoras destacam que
para ser docente na area da danca, no contexto da educacao escolar, ndo se faz
necessario ser um excelente bailarino(a), pois seu foco € a escola e ndo o palco.
Esse fato, porém, ndo desmerece a importancia de que o docente tenha
proximidade e relacOes constantes de sentir, criar, ver e exercitar em danca. A

vivéncia das autoras nos serve de inspiracao, quando afirmam

Vivo entre a arte e educacdo. Vivo entre a poesia e a ciéncia. Vivo nesses dois mundos e
faco questdo disso, pois a arte me alimenta e me faz ser uma melhor professora. A
docéncia e a pesquisa me fazem ser uma melhor artista (p. 57-58).

Nesse contexto, Strazzacappa (2014) aponta que em muitos cursos
superiores de danca ha uma escassez de praticas artisticas em detrimento a uma
preocupacdo quanto a qualificacdo académica. Segundo a autora, essa atitude
demonstra, por vezes, uma inversdo de valores e uma compreensao equivocada
quanto a producdo de conhecimento em arte e suas formas possiveis de
pesquisa. Ela questiona a possibilidade de uma formacédo consistente de um
docente em danca que nao dancgou, que néo teve a experiéncia de/no palco, cujo

a esséncia dessa arte ndo esta em seu proprio corpo em movimento.

E a partir de preocupacdes como essas que o projeto Corpopular na
Escola, na qualidade de acdo de extensdo, estende a comunidade os
conhecimentos produzidos na universidade, a0 mesmo tempo em que qualifica a
pesquisa académica e a formacado de seus estudantes, neste caso as estudantes

Jéssica e Leticia, também autoras do presente artigo.

A apresentacao do estudo coreografico na escola, além de possibilitar uma
experiéncia de apreciacdo estética aos participantes das aulas e de contribuir
como o processo de formacdo das monitoras no sentido de vivenciar na préatica a
nocdo de artista-docente, colaboraria com a divulgacdo do projeto podendo
fomentar o interesse de outras criancas, ao passo que favoreceria também na
consolidagdo de uma cultura de danga na escola a medida que seria de

conhecimento da comunidade escolar em geral.
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Para compor a coreografia buscamos em nossos registros (caderno de
campo, fotos, videos e memoérias corporais) as vivéncias nas oficinas
experimentais, 0os planos de intervencdo, a conexao entre 0s jogos e a danca de
rua e os desdobramentos e ideias que surgiram durante o processo, fruto
principalmente das improvisagdes e resolugdo dos desafios investigados pelas
criangas. Nesse sentido, a afinidade entre tais elementos deveriam transparecer
cenicamente, uma vez que o0 brincar ndo esteve dissociado do dancar em
nenhuma ocasido. Ademais, a composicao estava sendo pensada especialmente
para as criangas, que experimentaram, criaram e reelaboraram nossas
proposicdes, reforcando a atencdo especial que deveriamos atribuir ao significado
de suas vivéncias, em nossa cena. Uma imbricacdo entre o processo de ensino-

aprendizagem e o processo de criacao.

Sobre esse processo Faria (2011) destaca que

a reflexdo sobre o percurso da criagdo em danca, se mostra como uma complexa rede que
vai se transformando. E um levantamento de hipdteses, testando-as constantemente; uma
convivéncia com “mundos possiveis”, com realidades instaveis, que dividem o mesmo teto
virtual: “a imaginagdo”. O processo de criagédo parte de uma cadeia de agbes, relagdes, que
se juntam em uma rede de conexdes que se interligam. Cada movimento esta ligado a
outro, uma acao se desencadeia em outras acdes a medida em que o artista busca por
solucdes e respostas para seu problema: desenvolver e realizar um processo de criagdo. No
processo de criagdo em danga, ha a constru¢cdo de uma nova realidade que depende de
varios elementos e procedimentos, que a primeira vista, ndo tém conexao alguma, ou até
mesmo parecem dispersos: registros e anotagcdes, uma cena assistida de um filme,
lembrancas de alguma peca teatral ou coreografica, trechos de livros, algum gesto ou agao
desenvolvida no cotidiano, um movimento realizado em sala de aula, alguma sugestao
mental ou até mesmo a lembranca de um fato sonhado, podem gerar material para a
criagao artistica (p. 47).

Com isso, a equipe de trabalho do Corpopular na escola, contando com a
participacdo de mais duas graduandas da Licenciatura em Danca (UFG),
experimentou as combinacbes e recombinacdes entre o0s elementos
selecionados, tomadas pelo caos criativo. Elaboramos e ensaiamos a coreografia
Brincadeira de rua, na qual estavam presentes o pula carni¢a, a amarelinha, o
pula elastico, os rolamentos inspirados no contato improvisagdo, entre outros,
associados aos top rocks, footworks, freezes e drops. O préprio nome da
coreografia revelava essa intencao de integrar os jogos da cultura popular infantil
(popularmente chamados de brincadeiras), a danca de rua e o espirito ladico que
envolveu a terceira edi¢cdo do projeto de extensao.
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A orientacdo coreografica foi mediada pela graduanda Jéssica, com grande
experiéncia como b-girl (home dado a pessoa dedicada ao breakdance); que
também se responsabilizou por oferecer opcdes de musica, figurino e cabelo que

dialogavam com o tema, enfatizando sempre as decisfes e ideias coletivas.

Nesse sentido, refletimos sobre a danga como linguagem artistica, um
sistema de signos que permite a comunicacao por meio do corpo e do movimento.
Isso significa que ela possui um conjunto organizado de elementos com
possibilidades de combinacdo que produzem significado (MARQUES, 2010).
Segundo a autora “a coreografia € uma possivel ordenagdo potencialmente
estética de um conjunto de signos” de um determinado estilo de danga que

produz significado (p. 36).

Sob tal aspecto, Gongalves (2010) compara a linguagem da danga com um
caleidoscépio, no qual os seus elementos— saltos, giros, torcdes, deslocamentos,
entre outros — “sao pecgas de diferentes cores e formatos que, juntas, podem
combinar-se em uma infinidade de arranjos, cada qual inusitado a produzir

singularidades” (p. 3).

As pecas também podem ser trocadas, a cada aula, a cada montagem de espetaculo, a
cada situacdo de aprendizagem, ampliando ainda mais as possibilidades de novas
experiéncias, novos encontros de corpos que irdo embaralhar os cddigos, desmonta-los e
dar-lhes sentidos (p. 4).

E assim, procedemos no estudo coreografico: concebendo a apresentacéo
para as criangcas como uma possibilidade de comunicacdo simbdlica, poética e
estética, reconhecendo e relacionando os signos da danca. Desta forma, ao som
do hip hop instrumental, abusamos das quebras da mdusica para variar a
intensidade dos movimentos e alternar entre momentos coreografados e de

iImproviso.
Apdés algumas experimentacfes sistematizamos algumas partituras de
movimento e as ensaiamos diversas vezes para incorporar as sequéncias,

estudar a expressividade dos movimentos e nos sentirmos seguras em cena.
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Inclusive, realizamos um ensaio aberto para as criancas opinarem sobre a

composicao coreografica.

Assim, na semana que antecedeu a finalizacdo do projeto, nos
apresentamos durante o recreio, para todas as criangcas da escola: um momento

de muita empolgacéo e vibracéo.

Um processo que se completou com a apresentacdo de danca e a
apresentacdo que revelou o processo de ensino e aprendizagem da danca
(MARQUES e BRAZIL, 2006 apud VIEIRA, 2012).

Irradiacdes artisticas

A apresentacdo no recreio foi um momento de muita ansiedade, ndo s6
para as criancas participantes do projeto, que estavam entusiasmadas por
mostrar a seus colegas, assim como para nos. Estdvamos felizes em poder

demonstrar um pouco do que vivenciamos em sala de aula.

Como a maioria dos estudantes da escola havia presenciado a
apresentacao de danca da edicado anterior do projeto (capoeira com a danca de
rua) rapidamente identificaram em nosso estudo coreogréafico, movimentos do
breaking; gritando com muita euforia. Mal terminou a apresentacdo e as criancas

gueriam tirar fotos conosco.

Esse dia foi filmado e na semana subsequente utilizamos tais imagens
para avaliar o processo com as criangas. Ao expor o video, procuramos identificar
0 que havia sido apreendido pelos participantes e a maioria deles apontou nas
partituras de movimento, as vivéncias das aulas. Uma estudante, em especial,
contou-nos que durante a apresentagcdo uma colega, que ndo fazia parte do
projeto, comentou que achava dificeis os movimentos que foram realizados como
sintese do processo de criacdo; e a estudante rapidamente retrucou: - Eu sei
fazer todos ele! O que, a nosso ver, demonstra que a estudante pbde se

reconhecer e reconhecer o processo vivenciado no trabalho apresentado.
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A exibicdo do video foi mais um momento de apreciacdo e um
procedimento pedagogico pautado no ensino da danca a partir da experiéncia,
fruicdo e reflexdo. Ao favorecermos a apreciacdo ao vivo e depois em video,
provocamos duas maneiras de perceber a mesma obra, estimulando sensacoes,
reflexdes e questionamentos diferentes a seu respeito. Ao dialogamos sobre o
processo de construcdo coreografica retomavamos e refletimos juntos sobre o

proprio percurso do projeto Corpopular na escola.

Ao pensar o ensino da danca na escola, a fruicdo por parte dos estudantes,
de um estudo coreografico realizado através do préprio processo de formacao, é
um recurso interessante para ampliar o universo cultural das criancas, estimular a
capacidade de observacao e compreensdo da dangca como linguagem artistica e
favorecer a visualizagdo da integracdo dos elementos da danca para a

composicao cénica, como ja salientou Almeida (2014).

Percebemos entdo, que ao adotar o video como um instrumento de
avaliacdo, este assumiu um significado importante no projeto, uma vez que, por
meio dele, as criangas se autoavaliaram e refletiram sobre seus aprendizados.

Nesse sentido,

o video torna-se, portanto, um documento que tanto relata experiéncias Uteis para aqueles
gue estudam e avaliam, quanto apresenta licdes extraidas da prética e traz informacdes que
podem orientar acbes de replanejamento e reformulagbes para aqueles que decidem e
atuam (LEONARDOS et al, 1999, p. 3)

Com a experiéncia positiva da apresentacdo e da exibicdo audiovisual,
propusemos as criangas que participassem da composi¢cdo de uma coreografia no
altimo encontro. Apresentamos como sugestao filmar a experiéncia para que 0s
participantes pudessem, segundo Leonardos (et al, 1999), revisitar as imagens e
reavivar em suas memorias as conquistas, dificuldades, possibilidades, acbes e

percepcdes da experiéncia.

Aprovada a ideia pelas criancas, conversamos sobre a importancia do

envolvimento do grupo com o processo. Explicamos que ao concordarem em
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participar deveriam ter responsabilidade, sobretudo com os colegas, e se
empenharem para estar presente no dia da filmagem, pois a falta poderia

comprometer o trabalho.

Com isso, como laboratorio, relembramos as nossas aulas; em seguida
trabalhamos alguns jogos e movimentos que caracterizam o hip hop em seus
aspectos de malandragem, violéncia simbdlica e o enfrentamento para estimular a
presenca cénica; depois exploramos algumas partituras de movimento e
momentos de improviso e, para finalizar a sintese coreografica, realizamos uma

forma sem movimento (estatua) ou freeze.

Nesta aula que antecedeu a filmagem, combinamos o figurino (a cor da
roupa), a maquiagem e quais os elementos que comporiam a cena no momento
de improviso, no qual cada pessoa utilizaria um objeto a sua escolha, por
exemplo, uma mascara, cachecol, peruca, 6culos, meias coloridas; enfim, a ideia

era que fosse algo mais comico, brincalh&o.

Figura 1 — Laboratério coreografico com as criangas

No dia, ao repassar a coreografia antes da flmagem, percebemos o quanto
as criangas estavam envolvidas e preocupadas com a estética do video.
Filmamos uma vez e assistimos juntos. Nesse momento, elas confessaram
estarem um pouco nervosas e pediram para gravarmos novamente, mesmo ja
tendo extrapolado o horario. Atendemos ao pedido e, realmente, a segunda

gravacao ficou melhor! Logo em seguida nos solicitaram que compartilhAssemos
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o video por meio de um aplicativo da internet; assim a danca acompanhou cada
estudante participante do projeto em suas vidas para além da escola, inclusive
ocupando o espaco da memdria afetiva e virtual.

Esta experiéncia proporcionou as criangcas a compreensao da coreografia
como fruto de um processo de investigagdo e ndo apenas como um “recorta cola”

de passos padronizados, mas produzida a partir de elementos do contexto deles.

Fluxo continuo

Silva e Lima (2013, p. 204) destacam que “pensar na educacgao estética é
investigar caminhos e espacos em que 0s processos de ensinar e de aprender
estejam intimamente relacionados com os sentidos e percepcgoes, isto €, com 0

corpo em sua forma ativa, criativa e sensivel”.

Tal afirmacédo leva-nos a pensar sobre a importancia da formacao artistica,
gue possibilita ao docente uma reflexdo simultanea entre o fazer e o ensinar arte.
Nessa perspectiva, o docente vive a arte que ensina e convida seus estudantes a

viverem a arte que aprendem.

Neste contexto, a experiéncia no projeto Corpopular na escola, consolidou-
se como um laboratério de criacdo/formacédo artistica em que se estabelece um
fluxo continuo entre arte e educacéo, artista e docente, artista e discente e, por
fim, docente e discente, a medida em que os estudantes também s&o
compreendidos como criadores. Notamos que, ao enveredarmos pelos campos
do processo de criagdo a partir de um processo educativo, nossa pratica

educativa tornou-se mais consistente, integrada, sensivel e criativa.

O fato € que nao ha verdadeira educagdo sem arte,
nem verdadeira arte sem educacéo.
Luis Camnitzer
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RESUMO

Diante do atual momento politico brasileiro que fomenta discussbes diversas acerca da
relacdo em especial dessa conjuntura com a educacdo e formacao das pessoas, assiste-se a
volta de uma agenda reacionaria que vem sendo votada na Camara e no Senado e trazendo
temas no minimo polémicos. Em Campo Grande, no Ultimo dia 31 de marco de 2016 foi
votado e aprovado na Camara de vereadores o projeto 8242 de autoria de Paulo Siufi e
outros seis vereadores que deixa de méos atadas os educadores que se dignarem a exercer
sua profissdo abordando as questbes politicas, de sexualidade e de religido, aspectos que
sdo da natureza do oficio de ensinar. O projeto conhecido como Lei da Mordaca ataca
veementemente a educadores que trabalham tais temas e coloca uma questdo: o professor
tem direito de ensino e ndo de expressdo. Sem entrar na discussdo politica mais ampla, este
trabalho volta-se para o questionamento dessa lei, denunciando a impossibilidade do
desenvolvimento de pesquisas como a do projeto Dangas Brasileiras na Educagao, uma vez
que sua esséncia ¢ a experiéncia do educando “com o movimento expressivo e as diversas
possibilidades corporais que a linguagem da danca possa elucidar, incluindo as
possibilidades estabelecidas pela cultura do local onde a danga estd inserida”. Ora, a
pesquisa em questdo estrutura um estudo sobre o “corpo soma”, reunindo todas as
dimensGes que o compBem, entre elas, a fisica, a bioldgica, a social, a emocional, a
psicoldgica, a religiosa, etc. Manifestagdes culturais como o candomblé e o samba, por
exemplo, fatalmente entrariam no conjunto de elementos estudados e encontrados nas
historias culturais dos alunos e suas ancestralidades e que permitem que o educando
busque seu caminho de expressdo. Como entdo tratar assuntos como 0s que a pesquisa
aborda por meio de experiéncias sensiveis na atual situacdo em que se percebe uma
verdadeira repressdo das potencialidades da discussdo e da vivéncia do que se chama os
temas transversais como a educacdo étnico-racial, ou as questdes de género, a cultura
popular brasileira com suas matrizes corporais, ritos e mitos?

Palavras-chave: dancgas brasileiras; educacao; lei da mordaca

No dia 31 de marco de 2016, foi votado e aprovado na Camara de
Vereadores do Municipio de Campo Grande o Projeto de Lei 8242/16, de autoria
do vereador Paulo Siufi e outros seis vereadores. O Projeto de Lei foi intitulado
“Lei da Mordaca” por diferentes instancias da sociedade, entre elas pode-se citar
grupos de professores das universidades e faculdades da referida cidade,

movimentos sociais, sindicais e de estudantes universitarios. A nomenclatura
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remete ao ato de fazer calar aos professores da educacdo basica, amordaca-los
no ato do ensino, seguindo o ritual de afixagédo de cartazes nas salas de aula com
algumas regras supostamente voltadas ao intuito de velar pela moral, bons
costumes, e contra a doutrinacdo das criancas e adolescentes, que seriam
vitimas dos professores em debates envolvendo temas como sexualidade, politica

e religido nas escolas.

Os artigos 2 e 3 do Projeto de Lei, seu anexo e justificativa sdo expressos
na defesa de posturas controladoras referentes aos assuntos que abarcam a
orientagcdo sexual, principios e valores religiosos, alertando para o fato de que aos
pais e aos responsaveis pelos estudantes é dado o direito de autorizar e verificar
conteudos; também estdo presentes apontamentos que rezam sobre posturas
acusativas com relagéo aos docentes, desqualificando suas a¢cdes como aquelas
que fazem dos discentes “audiéncia cativa” das doutrinagcdes politicas e

ideoldgicas.

O anexo em especial concretiza o conteudo dos cartazes a serem afixados,
e é uma enumeracado de seis deveres dos professores aos moldes do “nao
deveras”, bem proximo do que seria “a lei (Quase um decalogo) a ser seguida no
universo da escola”, vitima ad eternum de cruéis professores que buscam
incessantemente moldar sua estrutura e romper com 0 pacto do ensino, que lhes
da a liberdade de ensinar, segundo a justificativa do Projeto, e ndo a liberdade de
expressédo. Ora, de que liberdade estamos falando entdo? Diante do atual
momento politico brasileiro que fomenta discussfes diversas acerca da relacéo,
em especial dessa conjuntura, com a educacao e formacdo das pessoas, assiste-
se a volta de uma agenda reacionaria que vem sendo votada na Camara e no
Senado e trazendo temas no minimo polémicos. A liberdade de expressdo com
certeza aparece nessa agenda, ja que jaz violentada por todos os lados e seria a
base principal de uma democracia, dando vitalidade ao pensamento critico, tao
importante na escola, a nosso ver. O oficio do ensino ndo existe sem ela, é da
natureza do ensinar a construcdo de principios politicos, éticos e estéticos,
arraigados ao ambito da historia, da cultura e da sociedade, promovendo inclusive

a discussdo econdmica.
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Um Projeto de Lei que quer calar docentes e manipular as familias em
nome da violagdo da liberdade de consciéncia, como ele prega, remete a tempos
sombrios, vividos pelos brasileiros, travestidos de democracia, tempos que nos
mostram que os brasileiros precisam aprender com uma ditadura de 21 anos o
importante exercicio de elaborar acontecimentos do passado. Tempos em que se
construiram ideias na esteira de discursos patriotas, de defesa da familia, da
tradicdo, da manutencédo da ordem. Parece haver agora, da mesma maneira, em
pleno ano de 2016, a concretizacdo de um esforco que apaga memoérias dos fatos
ocorridos recentemente, num cenario muito similar como o da “Marcha da Familia

com Deus pela Liberdade” em 1964.

Se a memodria é negada, ndo se pode falar de construcdo de um processo
politico, na verdade, em prol do interesse geral nacionalista prega-se a anulacao
do sujeito, da possibilidade do questionamento e do interesse individual que neste
sentido poderia apontar para a emancipacdo, mas acaba por chafurdar na lama
da estranheza diante da democracia e na escolha do totalitarismo ou fascismo, na
identificacado fraca com o que seria, nas palavras de Adorno, “o calor de estar em
comunidade, por mais manipulada e imposta que fosse esta situagdo” (p. 38,

2000). Como falar em liberdade de consciéncia se ndo héa sujeito pensante?

A criacdo deste Projeto esta contextualizada no Movimento Escola Sem
Partido, que se vale de um discurso que distorce, para dizer minimamente, artigos
e premissas da Constituicdo Federativa do pais de 1988, da Lei de Diretrizes e
Bases da Educacédo (LDB), do Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA) e
ainda questiona elementos da segunda versdo da Base Nacional Comum
Curricular (BNCC), que “é uma das estratégias estabelecidas pelo Plano Nacional
de Educacéo (PNE) para melhorar a educacéao basica, que abrange a educacao

»nl7

infantil, o ensino fundamental e o médio”™", especialmente no que toca a assuntos

colocados quase como tabus como as questdes indigenas e africanas.

Yhttp://portal.mec.gov.br/component/tags/tag/36381
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Neste Movimento da Escola sem Partido, portanto, h4 uma forte alegacéo
para que se entenda como doutrinacdo o fato de a BNCC tocar em assuntos
como os temas especiais africanos e indigenas, antes transversais, considerados
de apelo politico especifico da esquerda. Como deixar de trabalhar temas que
participam de nossa historia enquanto nacdo miscigenada, apagando elementos
pulsantes da nossa lingua, tradicdo e cultura? O contrassenso surge a olhos
vistos quando enfocamos a danca, area importante na discussao deste artigo,
uma vez que a pesquisa em danca, com 0 aporte que usamos, e se vera adiante,
traz & baila a ancestralidade e as historias culturais dos estudantes; tudo isso
perderia sentido, privando os discentes do entendimento de sua memoéria e da
possibilidade de construir sua histéria em bases sélidas de cidadania. Na medida
em que absurdos como esse comecam a surgir, respaldados por um discurso que
desmerece o caminho feito por paises avancados'®, percebe-se o retrocesso de

tais propostas.

O discurso do Movimento citado, contraditoriamente, € bastante
doutrinador, quando, por exemplo, acusa professores da educacdo basica de
vitimizarem os estudantes com assuntos de extrema importancia na formacéo da
cidadania, na jornada da defesa da familia, da moral e dos bons costumes. Ora,
como seria possivel deixar de falar primordialmente, em sala de aula, de aspectos
diretamente ligados a esséncia da educacdo? Sem eles estariamos fazendo
apenas treinamento, omitindo as bases para a alienacdo, alimentando o
empobrecimento de conteudos e principalmente impossibilitando a consciéncia
critica, jA que o arcabouco maior em que tudo se constréi, a histéria, a sociedade,
a cultura, as relagcdes macro e micro, ocorrendo incessantemente entre pessoas,

seria ignorado.

Um total de quatorze perguntas e respostas bem interessantes publicadas
recentemente na revista Nova Escola'®, inseridas em um dossié sobre a Escola

sem Partido (ESP), acabam por acessar essas questbes de maneira isenta e

B A investigacao das raizes, das histdrias locais, assim como a preocupacéo com a diversidade
cultural e seu estudo mais aprofundado tem sido uma preocupacgéo de paises como a Noruega e
Nova Zelandia.
Phttp://portalctb.org.br/site/noticias/brasil/29548-14-perguntas-e-respostas-para-entender-o-movimento-
escola-sem-partido
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desconstruir equivocos em torno do discurso do Movimento que esta por tras do
Projeto de Lei. Um dado consideravel, ao lado de outros que merecem leitura, €
aguele que explica que a doutrinacdo esquerdista, apontada pela Escola sem

Partido ndo tem comprovacao. Segundo a publicacao,

ao contrario: uma pesquisa do Instituto Datafolha, realizada em 2014, mostra que ha mais
brasileiros afinados com ideias defendidas pela direita (45%) do que a esquerda (35%) em
temas relativos a comportamento, valores e economia. Em relagdo a anos anteriores, ha um
avanco da direita e um recuo da esquerda (2016).

Além disso, o espectro majoritario dos participantes e apoiadores do
Movimento vem de partidos conservadores de direita, apesar de ele se nomear
apartidario, haja vista Paulo Siufi, do PMDB. H4 também uma forte representacao
da bancada evangélica. Segundo a revista, reunindo dados bem significativos, “11
dos 19 proponentes de projetos inspirados pelo ESP séo ligados a alguma igreja.
Uma visita por paginas dos parlamentares na internet indica que a defesa da
familia e dos valores cristdos € a plataforma de atuacdo mais citada”.
Preocupante, portanto, a influéncia de tais fatores, que nos levam a questionar se
0 atual estado de censura que se quer impor na escola ndo caminha a passos

largos rumo ao que sabemos chamar ditadura.

O Projeto de Lei 8242/16, vetado pelo prefeito Alcides Bernal, de Campo
Grande, no dia 09 de junho de 2016 ganhou a manutencdo do veto na Camara
dos Vereadores, dia em que se reuniu um grande numero de pessoas para
protestar e manifestar sua indignacdo quanto ao seu conteudo e objetivos. A
manutencado do veto foi acompanhada de um acordo que lancaria para dai a 30
dias o compromisso de elaboracdo e discussdo de uma nova proposta, com
participagcdo de entidades ligadas & Educacdo como a Federacdo dos
Trabalhadores em Educagéo de Mato Grosso do Sul, a FETEMS, mas o que esta
em jogo é algo mais aterrador: continuaremos dando abertura na escola para as
manobras parlamentares que insistem em destituir da escola sua propria
natureza, envolta na possibilidade de educar, ensinar a pensar e ter autonomia,

conhecer sua cultura e seus vieses?
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Sem adentrar ainda mais a discussdo politica mais ampla, este trabalho
volta-se para o questionamento desse Projeto de Lei e de outros, que ao lado do
primeiro, alardeiam a impossibilidade do desenvolvimento de pesquisas como a
do Projeto Dancas Brasileiras ha Educacéo- Projeto de Pesquisa desenvolvido na
UEMS-Universidade Estadual do Mato Grosso do Sul. Sua esséncia € a
experiéncia do educando “com o movimento expressivo e as diversas
possibilidades corporais que a linguagem da danca possa elucidar, incluindo as
possibilidades estabelecidas pela cultura do local onde a danga esta inserida”.
Ora, a pesquisa em questado estrutura um estudo sobre o “corpo soma”, reunindo
todas as dimensdes que o compdem, entre elas, a fisica, a bioldgica, a social, a
emocional, a psicoldgica, a politica, a religiosa, etc. Manifestacfes culturais como
o candomblé e o samba, por exemplo, fatalmente entrariam no conjunto de
elementos estudados e encontrados nas histérias culturais dos alunos e suas
ancestralidades e que permitem que o educando busque seu caminho de
expressdo. Como entdo tratar assuntos como 0s que a pesquisa aborda por meio
de experiéncias sensiveis na atual situacdo em que se percebe uma verdadeira
repressdo das potencialidades da discussédo e da vivéncia do que se chamava
temas transversais como a educacédo étnico-racial, ou as questdes de género, a

cultura popular brasileira com suas matrizes corporais, ritos e mitos?

Para entendermos melhor o quanto esse tipo de proposta de lei pode afetar
e prejudicar projetos como o Dancgas Brasileiras na Educagéo, vamos entender o
que pauta um projeto como este. As Dancas Brasileiras sdo manifestacfes
artistico-culturais provenientes, em sua grande maioria, da cultura afro-brasileira e
indigena. S&o corpos expressivos que, dancando, revelam toda a historia dos
corpos que ali se manifestam, incluindo sua cultura, politica, religiosidade, afetos,

aspectos emocionais, sociais e sexuais.

N&o é possivel dissociar o corpo que danca de sua cultura, ainda mais
guando tratamos de Dancas Brasileiras, que sdo manifestacfes diretas da cultura
e da sociedade em que essas dangas surgem, no caso, da cultura e da sociedade
brasileira, que € miscigenada em todos os amplos sentidos que essa palavra

abrange. O corpo das Dancas Brasileiras, sendo um corpo soma, como ja
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explicado anteriormente, expressa a religiosidade mitolégica de indios, negros e
europeus que nos colonizaram; expressa a carga afetiva-emocional advinda de
escravidao, preconceitos, soberania e supremacia de alguns povos sobre outros;
expressa a relacdo que o povo brasileiro estabelece com géneros e diversidade
sexual; expressa a politica que constitui e pauta a vida desse povo. E o corpo é
tudo isso em suas mais variadas dimensdes, que colocam o individuo no mundo

de maneira completa e integrada:

O ser humano vive no mundo e se comunica com ele. Todos 0s seus pensamentos, seu
conhecimento racional, seus valores, suas ideias e sua imaginacdo dependem dessa
relagdo com o mundo. Essa relagdo ampla e inesgotavel até a morte do individuo s6 se
realiza pela existéncia do corpo. Um corpo que percebe e sente- percebe que sente e sente
que percebe. Um corpo ndo é apenas “tocado” pelo mundo, mas tem uma consciéncia e
age e que, portanto, é capaz de transformar esse mundo. (MELANI, 2012, p.75)

A partir desse ponto de vista sobre o corpo, o trabalho com as Dancas
Brasileiras na escola pressupfe abordagem desse corpo que esta no e com 0
mundo, pois dancar ndo € somente um ato estético, no sentido visual da palavra,

mas é colocar em movimento todas as dimensdes que compdem o corpo.

O corpo em movimento expressivo carrega consigo potenciais que vao além
do visivel, da pele palpavel, pois 0 que estd em movimento no momento da danca
€, justamente, esse corpo que amplia a percep¢do do mundo do individuo que
danca e também daquele que o observa, aumentando seu potencial de

comunicacao e reflexao, pois:

O corpo adquire significado por meio da experiéncia social e cultural do individuo em seu
grupo, tornando-se discurso a respeito da sociedade, passivel de leituras diferenciadas por
atores sociais distintos. Sua postura, sua forma, disposicdo, suas manifestacbes e
sensacdes geram signos que sdo compreendidos por uma imagem construida e significada
pelo interlocutor. (SIQUEIRA, 2006, p.42)

Esta compreensdo de corpo que esta o tempo todo trocando e
ressignificando o mundo modifica significativamente a abordagem do ensino-
aprendizado da danca nas escolas, pois permite que cada educando encontre seu
caminho de expressao, a partir do corpo que possui e que constroi diariamente,
em suas mais diversas experiéncias, inclusive em suas experiéncias culturais,

religiosas, sexuais, politicas, etc.
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O trabalho com as Dancas Brasileiras na educacao segue a proposta da arte
na educacao, que pode possibilitar novas formas de olhar o mundo a partir da
experiéncia poética e sensivel. Essa experiéncia, que € sempre corporal e
estética (cinestésica e sinestésica®®) transforma o aluno e, consequentemente, a
sociedade e cultura na qual ele esta inserido, abrindo novos olhares sobre as

mais diferentes areas de conhecimento e vivéncias, como nos explica Robatto:

O ato criativo e interpretativo € um processo auto expressivo, de cunho investigativo que
resulta em produtos artisticos que podem apresentar uma prospectiva do passado com
perspectiva para o futuro. O artista revela, com sua sensibilidade, sua ousadia inventiva e
liberdade de pensamento, outras possibilidades de visdo de mundo e alternativas de vida.
Considerando essa natureza transformadora da arte, podemos afirmar que ela tem uma
funcéo intrinseca profundamente cidada e educativa.(LOBATTO, 2012, p.58)

Complementando essa compreensao de corpo e de danca na educacéo,
esse projeto também foi pautado, como ja citamos, nos chamados ‘temas
transversais da educagado’ que, entre outros temas, sugere que a educacao
étnico-racial’* seja contetido obrigatério no ensino basico, permeando todas as

areas de conhecimento:

8 2° O Ensino de Histéria e Cultura Afro-Brasileira e Africana tem por objetivo o
reconhecimento e valorizagdo da identidade, historia e cultura dos afro-brasileiros, bem
como a garantia de reconhecimento e igualdade de valorizac@o das raizes africanas da
nacao brasileira, ao lado das indigenas, europeias, asiaticas.

§ 3° Cabera aos conselhos de Educacéo dos Estados, do Distrito Federal e dos Municipios
desenvolver as Diretrizes Curriculares Nacionais instituidas por esta Resolucao, dentro do
regime de colaboracdo e da autonomia de entes federativos e seus respectivos sistemas.

Art. 3° A Educacdo das Relacdes Etnico-Raciais e o estudo de Histéria e Cultura Afro-
Brasileira, e Histéria e Cultura Africana serd desenvolvida por meio de conteddos,
competéncias, atitudes e valores, a serem estabelecidos pelas Instituicdes de ensino e seus
professores, com o apoio e supervisdo dos sistemas de ensino, entidades mantenedoras e
coordenacdes pedagodgicas, atendidas as indicacbes, recomendacbes e diretrizes
explicitadas no Parecer CNE/CP 003/2004.

Sendo a danca uma linguagem artistica que usa diretamente o corpo para a

expressao, a proposta deste projeto € discutir justamente as questdes a principio

“an “

*Sinestesia com “s” trata do estudo dos sentidos corporais e Cinestesia com “c” trata do estudo do
movimento corporal

L A educacdo étnico-racial é assegurada pela Resolucdo CNE/CP n° 001, de 17 de junho de
2004, que institui as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacéo das Rela¢des Etnico-
Raciais e para 0 Ensino de Histéria e Cultura Afro-Brasileira e Africana
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condenadas pela Lei da Mordaga. Ora, como abordar a historia afro-brasileira e
indigena, como reconhecer e garantir igualdade de valorizacdo das raizes
africanas e indigenas, sem discutir as politicas que estabeleceram as condi¢cfes
do negro e do indio no Brasil? Como falar das culturas afro-brasileira e indigena
sem discutir as religiosidades que envolvem esses povos que pautam sua cultura
no sagrado? Como abordar as Dancas Brasileiras sem falar das relagcdes que
esses corpos estabelecem com o mundo e com as sociedades e culturas em que

estao inseridos?

Podemos esclarecer, por exemplo, que tratar de sexualidade nas Dancas
Brasileiras seria abordar o papel da seducdo na cultura dos corpos em
movimento, a expansao do corpo erotico- aqui entendido como um corpo que
experiéncia as mais diversas sensacdes corporais (cheiro, forma, cor, sabor,
etc)? — e a discussédo de género, pois, como sugere Judith Lynne Hanna, em seu

livro que a borda a danca sob o prisma do sexo e dos géneros:

Sensac0es e ideias sobre a sexualidade e os papéis sexuais (também mencionados como
género) tomam forma na danca. Esses modelos visuais segundo os quais o bailarino
(homem ou mulher) executa o qué, quando,como e porqué, seja s6, seja com um outro
bailarino, refletem e também desafiam as expectativas da sociedade para as atividades e
suas especificas de cada sexo, que por padrdes de dominacdo, quer estratégias de
acasalamento. (...) Quando as imagens em movimento criadas pelos bailarinos transgridem
0s esperados papéis masculino e feminino e suas expressfées convencionais, 0S novos
signos em cena carregam a atmosfera, estimulam executantes e observadores a
defrontarem a possibilidade de estilos de vida modificados. As dangas sédo atos sociais que
contribuem para o continuo surgimento da cultura. (Hanna, 1999, p.13)

A autora aborda em seu livro as mais variadas manifestacbes de danca
apontando seus papéis nas diferentes sociedades e enfatizando a importancia
desses corpos em movimento expressivo na construcdo da cultura sexual e de
género dessas sociedades, mostrando, mais uma vez, que 0 corpo que danca

nao € apenas adorno estético, mas sim um importante autor da cultura.

Na medida em que falamos das dancas tradicionais de diferentes
sociedades, verificamos que a sexualidade e os papéis dos géneros aparecem

refletidos nos movimentos expressivos das referidas dancgas e, obviamente, nao

?Corpo erdético é definido por J& Takahashi (2011), que o define como o corpo que deve resgatar
as sensacoes perdidas na contemporaneidade, como cheiro, sabor, texturas, etc.
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podemos deixar de abordar esse aspecto no que se refere as Dancas Brasileiras,
que estabelecem claramente os papéis de cada género nas sociedades em que
as dancas foram desenvolvidas, levantando questbes importantes a serem
discutidas na escola, pois tratam de questdes de nossa sociedade, as quais 0s

alunos, como cidadéos, devem ter instrumentos para refletir.

Outro exemplo seria a questdo das religiosidades ligadas as diferentes
dancas. Sabemos que desde que o homem existe, ele danca, e danca para seus
deuses, para seus mitos, para o que lhe é sagrado. No que se refere as Dancas
Brasileiras, podemos dizer que em sua maioria sdo manifestacdes que tém suas
raizes em cultos e ritos religiosos, como é o caso do Maracatu, do Tambor de
Mina, das Congadas, das Dancas de Candomblé, e assim por diante. Portanto,
falar das religides que deram os primeiros impulsos para os referidos movimentos
expressivos ndo seria fazer “apologia” a essas religibes, como alegam os
criadores da lei da mordaca, mas sim, apresentar aos alunos um fato histoérico e
cultural, que é de extrema importancia para o desenvolvimento e para a criagao

destas manifestacfes artisticas.

Consideramos importante destacar que as Dancas Brasileiras sdo, em sua
maioria, advindas do que chamamos de cultura popular e esta cultura € sim
advinda das minorias brasileiras, e falar sobre essa minoria é apenas mostrar um
lado politico da histéria que ndo pode ser riscado dos estudos histéricos e
culturais do Brasil e isso nédo significa doutrinar nenhum aluno, mas mostrar que
essa cultura pode e deve ser valorizada, pois também constitui a cultura do povo

brasileiro.

A cultura popular é menosprezada pela escola na medida em que a cultura
chamada “erudita” € mais valorizada tanto no curriculo escolar quanto nas leis
gue pautam nossa educacao brasileira. Por isso, devemos ampliar nosso olhar
para esses dois tipos de cultura (popular e erudita) entendendo que uma

complementa a outra, de forma até mesmo contaminatoria:

A cultura erudita ou letrada voltada para a tradigdo classica, para a escolastica, identificada
com a revolugao cientifica e, posteriormente, com o pensamento ilustrado, demarca-se da
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tradicdo oral, que passa a ser definida negativamente. Na expansdo do cristianismo,
catolico ou protestante, a oposi¢ao entre cultura popular e erudita se acirra sob a forma do
combate religioso, ao mesmo tempo em que as interacfes entre os dois tipos de cultura se
intensificam em razéo da evangelizacéo e difusdo da Biblia. Essa separacao entre as duas
tradicBes culturais é, no entanto, bastante relativa, porque omite a participacédo dos letrados
na tradicdo popular e a presenca das tradicBes populares na cultura letrada (MONTEIRO,
20011, p.25).

A chamada Lei da Mordaga e o movimento Escola sem Partido entendem
esse retorno as raizes africanas e indigenas (ou a cultura popular) no ensino
como doutrinacdo da esquerda para apologia as minorias, 0 que é minimamente
um absurdo, se considerarmos a importancia do estudo das culturas populares na

construcdo do Brasil, como é fato notdrio.

Os estudos do corpo, e em especial do corpo em movimento, consideram
todos esses aspectos culturais e por isso ndo fazem distingéo entre etnias, racas,
religiosidade ou politica. O que um projeto como esse pretende € sempre ampliar
as possibilidades de experiéncias sensiveis e a reflexdo critica dos alunos que
merecem conhecer a totalidade e a diversidade de pensamentos em relacdo a
sexualidade, géneros, religides e politicas que compdem o mundo, para se

tornarem cidadaos no amplo sentido da palavra.

Assim, podemos considerar que a proposta da Lei da Mordaca é um
retrocesso tremendo na educacdo do pais, em especial no estado do Mato
Grosso do Sul - que é constituido por negros, indigenas, japoneses, arabes, etc -
e gque com muita luta conseguiu inserir a educagédo étnico-racial nos curriculos
escolares, ampliando e transformando a visdo de mundo dos alunos da educacao

basica.

Como ja dito, a natureza do ensinar passa, fatalmente, pelas questées que a
referida lei tenta reprimir e sem essas discussdes o0 Brasil nunca vai conseguir
ampliar o pensamento e as possibilidades corporais e sensiveis de nossos futuros

cidadaos.
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A REPRESENTAGAO DE FRIDA KAHLO NO “CENARIO” DAS ARTES
CENICAS®

Juliano Ribeiro de Faria — NAV(r)E/UEMS?*
Prof. Dr. Marcos Antdnio Bessa-Oliveira — NAV(r)E/UEMS?®

RESUMO

Este trabalho pretende investigar a presenca da persona da artista mexicana Frida Kahlo
em cena na producdo artistica contemporanea. Valendo-nos dos conceitos de arquivo,
memoria, pulsdo de morte e além-morte de Jacques Derrida nosso trabalho quer discutir
como as producdes cénicas na atualidade — seja no teatro ou na danca — estdo se valendo da
imagem deixada pela artista, com suas obras ou das obras sobre ela, apds a sua morte.

Palavras-chave: Frida Kahlo; Artes Cénicas; Representacdo; Pulséo; Sobrevida.

Introducao

Os Maias e Astecas configuram-se no imaginario cultural contemporaneo
como civilizagdes indigenas guerreiras literalmente disseminadas em guerras
contra os seus dominadores e colonos europeus que invadiram as suas terras. O
conjunto de obras da artista plastica — pintora — Frida Kahlo (1907-1954),
descendente dos povos Maias e Astecas que residiram no passado em terras
onde hoje se configura o México, tem nas imagens que nos foram legadas uma
forca aguerrida que pulsa no imaginario sociocultural contemporaneo como se

estas obras ndo apenas retratassem a vida da artista mais emblemética de sua

2 Este artigo faz parte de um Projeto de Pesquisa maior, desenvolvido como PIBIC — Modalidade
Avancada na UEMS, sob o titulo homénimo “A REPRESENTACAO DE FRIDA KAHLO NO
“CENARIO” DAS ARTES CENICAS” cadastrado na PROPP/UEMS, sob a orientacdo do Prof. Dr.
Marcos Antonio Bessa-Oliveira que esta, por sua vez, vinculado a um Projeto de Pesquisa maior
cadastrado na PROPP/UEMS — Cadastro de N° 1271/2015 DP — intitulado “Arte e Cultura na
Frontera: “Paisagens” Artisticas em Cena nas “Praticas Culturais” Sul-Mato-Grossenses”.

24 Juliano Ribeiro de Faria é graduando do segundo ano do Curso de Artes Cénicas da UEMS —
Bolsista PIBIC — Modalidade Avancada. E Membro do NAV(r)E — Nucleo de Artes Visuais em
gre)Verifica(;Ges Epistemoldgicas — CNPg/UEMS.

® Marcos Antdnio Bessa-Oliveira é Graduado em Artes Visuais e Mestre em Estudos de
Linguagens pela UFMS - Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Doutor em Artes Visuais
pelo IAR - UNICAMP. E professor do curso de Artes Cénicas (TEATRO e DANCA) da UEMS -
Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul — na Cadeira de Artes Visuais ministrando as
disciplinas de Histéria da Arte, Artes Visuais, Itinerarios Cientificos Ill, Arte e Cultura Regional, Arte
Educacao, Itinerarios Cientificos IV para os 1°, 3° e 4° anos do curso. E lider do Grupo de
Pesquisa NAV(r)E — Nucleo de Artes Visuais em (re)Verificagdes Epistemologicas — CNPg/UEMS.
E membro do NECC — Nucleo de Estudos Culturais Comparados — UFMS e do Nucleo de Estudos
Visuais — UNICAMP.
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época, mas também as muitas vidas dos espectadores que hoje compartilham
dessa pulsdo de vida além-morte da artista.

Frida Kahlo é talvez a representante maior de um grupo de artistas
femininas que tem na contemporaneidade maior respaldo. Nomes de artistas
brasileiras na literatura, artes plasticas, teatro, danca ou na musica, e de outras
artistas internacionais, apenas estdo em evidéncia gracas as obras
(auto)biograficas como as de autoria da mexicana que se expds como artista
feminina e hoje sabidamente feminista. Da época de atividade artistica de Frida
Kahlo poucos nomes femininos estdo configurados na Histéria da Arte mundial,
indiferentemente da linguagem artistica, apenas nomes de homens sao
relevantes para a historia que é escrita pelos préprios homens. Contrariando essa
caracteristica do periodo artistico Moderno, por exemplo, Frida Kahlo, se nao
esteve em um patamar maior do que o que ocupava até o seu marido, também
pintor — esse visto pela critica algumas vezes com uma obra inferior a dela,
Diego Rivera —, inferior em respeito e renome artistico a pintora Kahlo ndo se
configura, especialmente na contemporaneidade. Segundo o que dizem Francisco
Almabert e Teixeira Coelho em entrevista, a obra de Diego Rivera fez mais
sucesso que Frida em vida gracas

Ao fato de ele falar a linguagem politica do momento. O que ele fez era politicamente
correto dentro de uma certa intelectualidade, enquanto era incorreto o que Frida fazia. Até
esteticamente ele é um artista inferior a ela. Eu ndo vejo autenticidade nele; vejo
oportunismo. Diego Rivera pode ser medianamente bom, pode ser interessante, mas vejo

na obra dele um oportunismo. Seja positivo ou negativo, € algo que ela ndo tem, e isto, sim,
€ muito positivo. (ALAMBERT; COELHO, 2016, p. 31)

O que Frida Kahlo fazia naquela época era supostamente errado segundo
uma leitura politica de sua obra como anteviu a passagem. Mas hoje as pessoas
buscam, de certo modo, na arte, especialmente, serem mais autobiograficas. Pois
o individuo contemporéaneo parece estar se perdendo neste momento histérico e é
de extrema importancia para ele voltar-se a sua esséncia biografica (memoarias e
historias) e buscar assim, respostas do que esta acontecendo consigo a partir das
obras artisticas e com as identidades culturais. Nesse sentido, nosso trabalho
aqui apresentado buscara evidenciar uma leitura primeira da producdo artistica

contemporanea estabelecendo relagbes com a obra autobiografica e a presenca
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da artista mexicana Frida Kahlo. Esta leitura tomaré ainda como ponto de partida,
por exemplo, uma identificagdo de obras artisticas posteriores as de Frida Kahlo
que estao direta ou indiretamente dialogando com a obra e vida da artista e dos

préprios artistas dessas obras que se auto-inscrevem nas suas producdes.

Situacao da questéo

Hoje podemos dizer que Frida Kahlo foi uma mulher a frente do seu tempo.
Mais ainda quando pensamos em uma mulher artista aquela época. Pois ela
mesma dizia:eu sou a Unica coisa que conheco de melhor. Isto € de extrema
importancia, quando se pensa, por exemplo, em um curso de artes cénicas, tendo
em vista que vocé precisa conhecer o seu préprio corpo para poder ensinar outras
pessoas a se conhecerem autobiograficamente em todos os sentidos (historias,
memodrias, lembrancas, o corpo em si, etc). Pois muitas pessoas tém a dificuldade
de se auto-reconhecerem, porque se desconhecem enquanto sujeitos que
ocupam um cOrpo e um espaco, ou porgue tentam nao manter nenhuma relagao
com as memoarias e histérias afetivas de sua vida passada. Talvez, sobre auto-
representacdo, a persona de Frida Kahlo seja um exemplo a seguir e por esse

motivo sua imagem ronda o imaginario cultural contemporaneo.

Ao estabelecer uma relacdo entre identidades — do passado e o presente —,
Stuart Hall afirma que:

Um tipo diferente de mudanga estrutural esta transformando as sociedades modernas no
final do século XX. Isso estd fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, ra¢a e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido sélidas
localizacdes como individuos sociais. Estas transformagdes estdo também mudando nossas
identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nds proprios como sujeitos integrados.
Esta perda de um “sentido de si” estavel é chamada, algumas vezes, de deslocamento ou
descentracao do sujeito. Esse duplo deslocamento descentracdo dos individuos tanto de

seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos — constitui uma “crise de
identidade” para o individuo (HALL, 2006, p. 9).

A pintora mexicana, falecida em virtude de uma embolia pulmonar — como
nos salientam as bibliografias que trazem os ultimos registros oficiais em vida da
artista —, trabalhou sobre a cama em auto-retratos que estdo desde entdo em
“circulacdo” na cultura contemporanea do mundo inteiro. Nascida em 1907 em

Coyoacan, México, a pintora falecida em 1954, com 47 anos, € encontrada morta
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em sua propria cama. Durante muitos anos, ap0s um grave acidente que a deixou
na cama para quase sempre, Magdalena CarmenFriedaKahlo y Calderén — nome
de batismo, tornada Magdalena CarmenFriedaKahlo y Calderén de Rivera depois
do casamento tumultuado com o pintor Diego Rivera —, pintou, estando amarrada
a um colete que mantinha sua coluna imével, seus auto-retratos mirando-se nos
espelhos ora preso ao teto, ora afixado a sua frente. A obra pictérica de Frida
Kahlo esta para uma ideia de registros, através de auto-retratos, de fatos
autobiograficos.
Em abril de 1953, menos de um ano antes de morrer aos 47 anos de idade, Frida Kahlo
ganhou a primeira grande exposi¢do de suas pinturas em sua terra natal, o México. Aquela
altura sua salde estava tdo deteriorada que ninguém esperava que ela conseguisse
comparecer a estréia. Porém, as oito da noite, pouco antes da abertura das portas da
Galeria de Arte Contemporanea da Cidade do México, uma ambulancia aparece. A artista,
usando seu traje mexicano tradicional favorito, foi tirada do veiculo e levada para dentro da
galeria numa maca, até ser acomodada em sua cama de quatro colunas, que havia sido
instalada na galeria naquela tarde. A cama estava adornada da maneira como ela gostava,
com fotografias do marido, o grande muralista Diego Rivera, e de seus herdis politicos,
Malenkov e Stélin, esqueletos de papel maché pendurados no dossel, em cuja parte inferior
havia um espelho afixado que refletia o rosto de Frida, alegre, ainda que devastado pela
doenca. Um a um, centenas de amigos e admiradores fizeram fila para cumprimentar Frida

Kahlo, depois formaram um circulo em volta da cama e cantaram baladas mexicanas até
bem depois da meia-noite. (HERRERA, 2001, p. 9)

Impondo e expondo-se nas pinturas como narrativa central, Frida Kahlo se
valeu da sua propria vida — dos autos e baixos momentos, das alegrias e das
tristezas, dos édios e dos amores, das politicas publicas e de fatos privados — e
construiu seus auto-retratos narrativos dessas historias vividas pela persona.
Portanto, é possivel dizer de toda a obra da pintora carregar em Si um processo
dindmico que faz um organismo tender para uma meta. Uma meta a qual elimina
o estado de tensdo ou excitacao corporal do sujeito que é a fonte (autobiogréfica)
de todo o processo. Uma meta de pulsdo de vida para além da sua morte. Um
designio de manter-se em vida mesmo apds a morte da pessoa artista; ou seria
coerente dizer que manter-se como espectro que se instaurou no contexto
artistico contemporaneo trazido pelas imagens da artista (persona Frida Kahlo)

estampadas nas suas obras pela propria vida da artista.
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Quando vida faz-se p6s-morte!

Segundo Jacques Derrida, a pulsdo de morte esta associada ao arquivo
gue ndo é um fim ou a morte do sujeito propriamente dito. Um arquivo que nao se
quer guardado para o esquecimento. Mas um arquivado que esta na ordem do
que deve ser lembrado. Ou melhor, esta para viver em pulsdo de vida para depois
da morte do arquivo/arquivado. O arquivo como pulsdo de morte ndo se arquiva —
ele anarquiva (DERRIDA, 2010). Da ética derridaiana, este arquivo trabalha no
desarquivamento da vida p6s-morte ou da continuidade da vida do morto para
além da morte. Numa antecipada comparacao, é possivel dizer que o arquivo na
atualidade — lida pela 6tica do filosofo franco-argelino — esta para a ideia de vida
apos-morte edificada nas civilizacbes antigas, a exemplo da egipcia que
mumificava 0 morto e o sepultava em camaras enormes com todos 0s seus
pertences angariados durante a vida para que ele, em estado de reencarnacgéo,
ao retornar a Terra (em vida pds-morte), encontrasse seu “arquivo de vivo’ou
“arquivo de vida” para reincorporar-se a vida terrena novamente “depois de

morto”.

Os egipcios acreditavam na existéncia da vida ap6s a morte e que o
espirito do Faragd, principalmente, era imortal. Servos depositavam em sua tumba
todos os seus bens terrenos para que ele os usasse na eternidade. Na parede
das salas mortuarias em grandes monumentos sepulcros as pinturas e 0s
hieréglifos eram usados como forma de inventariar (narrar) a vida e as atividades
diarias desenvolvidas em vida pelo falecido nos minimos detalhes. Um trabalho
artistico que facilmente podemos reconhecer como biografico.”® Com a arte da
mumificacdo, criada também pelos egipcios, o corpo era preparado para quando
a alma (re)tornasse a vida e ocupasse 0 corpo morto encontrando-o conservado.
Tudo isso era um culto que a sociedade egipcia criou para “aqueles que eram
considerados “homens importantes e soberanos natos” (Cf. STRICKLAND, 2003)
para eles. O mesmo podemos dizer acontece com o espectro de Frida Kahlo que

ronda o imaginario sociocultural contemporaneo; as pessoas cultuam a morte de

A distingdo entre um trabalho biogréafico e um autobiografico ja deve ser clara para a maioria. O
biografico € quando um determinado sujeito ou varios individuos fazem um levantamento da vida
de outro alguém. Ja o trabalho autobiogréfico, a exemplo também dos autorretratos, sao trabalhos
realizados em vida pelo préprio sujeito, artista aqui no caso, morto.
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Frida dando novas formas para sua arte e para sua sobrevida, fato que acaba por
provocar o que Jacques Derrida chama de uma pulsdo de vida além-morte,

guando pensamos no nome da artista mexicana.

Também podemos pensar que Frida Kahlo se “mumificou” em suas telas,
consciente ou inconsciente e, através dessa autorepresentacdo acrescentada a
essa ideia de vida pos-morte dela propria artista; a imagem da artista vem
ganhando espaco no contexto artistico das artes cénicas, por exemplo, tendo em
vista a ocupagdo dessas personae de monocelhas escuras, maquiagem
carregada, presenca austera e vestidos coloridos nos cenarios, figurinos,
maquiagens e textos artisticos. A transferéncia pela representacdo de emocdes e
até de detalhes da sua vida, que a artista estabeleceu ao se pintar ou ao se
“despir” em telas, por exemplo, é tornada real como uma pulsdao além-morte da
pintora nas artes que encenam na contemporaneidade; seja na pintura como
continuidade inspiradora de cores e formas, seja no cinema, teatro, na danca ou
até na televisdo temos como imagem a artista presentificada pela memoéria da
persona Frida Kahl deixada para a atualidade. Portanto, nesse sentido, afirma o
filésofo que:

N&o haveria certamente desejo de arquivo sem a finitude radical, sem a possibilidade de um
esquecimento que ndo se limita ao recalcamento. Sobretudo, e eis ai 0 mais grave, além ou

aquém deste simples limite que chamam finitude, ndo haveria mal de arquivo sem a ameaca
desta puls@o de morte, de agresséo ou de destruicéo [...]. (DERRIDA 2010 p. 152)

Frida Kahlo representa-se em suas obras e esta representacdo faz com
que o imaginario cultural artistico contemporaneo seja permeado pelas suas
imagens, cores, formas, temas e espectralidade pictorica, forte e exuberante
trazidas a tona pelas telas autobiograficas da artista. Frida Kahlo, através de suas
obras, conta, por exemplo, o fato de em sua vida sofrida/colorida ter suportado um
acidente de bonde que a obrigou fazer trinta e cinco cirurgias pelo seu corpo além
de conviver com dores fortes. A artista ainda, na tentativa de ser mée, também
sofreu trés abordos que a impediu de realizar o tdo sonhado desejo feminino da
maternidade. Frida foi traida diversas vezes pelo seu grande e Unico amor Diego
Rivera com a sua propria irma. Diante de uma vida com histérias e memorias

(an)arquivadas — umas a serem tratadas como memadrias a serem lembradas,
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outras como histérias que devem ser esquecidas — Kahlo buscou na pintura algo
que a salvasse do sofrimento e assim proporcionasse ao seu espirito inquietante
paz para sua vida e “salvagao” para além da sua prépria morte. Frida Kahlo foi/fez
a arte de se colorir em tela, de se autorretratar até o fim de sua vida como se
aquela fosse a Unica matéria e maneira possivel de desarquivar-se para além da
morte. Pois encontrou arte que preencheu todo seu vazio. Desta forma, afirma-

nos Jacques Derrida que

"«

O que faz aquele que diz “tal nao funciona” e, sobretudo, “tal ndo funciona bem”, “sofre”,
sofre da parte daqueles que fazem do sofrimento, do mais cruel sofrimento, seu assunto?
Aquele que diz “tal ndo funciona” ja anuncia uma inquietagdo reparadora, terapéutica,
restauradora ou redentora. Cumpre salvar, cumpre assegurar a salvacdo [...] (DERRIDA,
2000, p. 3)

Também é de extrema importancia falar da casa azul onde Frida Kahlo
nasceu, cresceu e morou com seu marido Diego Rivera. Local que Frida
desenvolveu com suas obras o que chamamos de “o seu talento artistico”. Apés a
morte de Frida a casa foi transformada em museu por Rivera, local onde é
possivel encontrar algumas telas, trajes, tintas, cartas de amor, até a cadeira de
roda da artista que, com certeza absoluta, faz parte de pecas que compdem um
acervo histérico-arquiviolitico (DERRIDA, 2010) e memorialistico da artista. Local
que, por conseguinte, o arquivo-casa, esta impregnado do que aqui chamamos de
“representacado” espectral da biografia da persona Frida Kahlo. A casa-museu
(sem o sentido de museu como lugar que arquiva para o esquecimento, mas na
contramdo de guardado, propde reverberacdo do arquivado — torna-se um
anarquivo) esta localizada na cidade do México no bairro Cocoyacan e é um dos
pontos mais visitados da cidade na contemporaneidade.?’

Arguivos pictoricos — construgdes

Para falar das obras ou da vida de Frida Kahlo e até mesmo da pulséo de
morte e do espectro que rondam além-morte a persona dessa artista, todos como
representacdes imagéticas da artista, na contemporaneidade artistica, tem-se que

levar em conta o lugar de onde emerge o sujeito e a condigdo sociocultural deste,

" Trés volumes dos Cadernos de Estudos Culturais nos sdo fundamentais para tais abordagens
considerando a tematica que cada um deles traz: “Estudos Culturais” no v. 1, “Critica Biografica”
no v. 2 e “Meméria Cultural” no v. 5.
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além da situacdo da producdo artistica a qual este sujeito esteve envolto: vida,
com alegrias e tristezas; relagBes politicas; amizades artisticas; biblioteca da
artista; o diario escrito e deixado pelo artista; a biografia do artista escrito por
outros sujeitos; a impressao que esse artista ainda tem na contemporaneidade,
além de outras possibilidades que serdo também desdobramentos de processos
investigativos a serem desenvolvidos em pesquisas futuras por nés a serem
realizadas. Para apenas depois disso, de certa forma, hum segundo momento,
trazer a tona o que chamamos de “representagdo espectral” da produgédo da
artista Frida Kahlo, por exemplo, que do nosso ponto de vista é tdo importante
para a contemporaneidade artistica em diferentes linguagens da arte. Uma nota
de Eneida Maria de Souza para complementar a ideia do que se pretende com a
pesquisa, diz:

O fascinio que envolve a invencdo de biografias literarias [artisticas] se justifica pela

natureza criativa dos procedimentos analiticos, em especial, a articulacdo entre obra e vida,

tornando infinito o exercicio ficcional do texto da literatura [obra artistica], gracas a abertura
de portas que o transcendem. (SOUZA, 2002, p. 111)

Para compreendermos a nocdo de pulsdo pdés-morte e/ou além-morte
(DERRIDA) de Frida Kahlo para a sociedade contemporanea devemos
desconstruir no sentido derridaiano de desconstru¢cdo como reconstrucao da vida
da artista; s6 assim saberemos, por exemplo, o porqué da persona Frida Kahlo,
ou das varias personae que reinventamos ao longo dos muitos anos ap6s a morte
da mexicana, ainda persistrem na contemporaneidade como anteparo®®
(FOSTER, 2014) na arte contemporanea. Ja que ela (sobre)vive fortemente sua
vida que sobrevive intensamente na contemporaneidade e essa intensidade é que
vai tornar-se um espectro vivo na/para a atualidade. Portanto, nosso trabalho é o
de investigar, tanto a vida da artista, quanto sua morte e sobrevida, bem como
ainda todos os vestigios arquivioliticos que sua vida nos deixou como heranca
para além da sua morte. Pois, segundo Derrida, nesta sociedade contemporanea
buscamos sempre por respostas, ainda que buscadas através de investigacfes
que se dao por perturbacbes do nosso proprio constructo biografico. Afirma

Derrida;

% Hal Foster explica, em “O retorno do rela”, ensaio que do livro com mesmo titulo — O retorno do
real (2014) —, que o anteparo €, na producao artistica, uma espécie de autodefesa do artista ou da
obra deste que o mantém salvo de “intempéries” pessoais.
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Desconstruir um texto [acrescentariamos uma vida] € revelar como ele funciona como
desejo, como uma procura de presenca e satisfacdo que é eternamente adiada. Nao se
pode ler sem se abrir para o desejo da linguagem, para a busca daquilo que permanece
ausente e alheio a si mesmo. Sem um certo amor pelo texto [pela vida], nenhuma leitura
seria possivel. Em toda leitura, ha um corps-a-corpsentre leitor e texto, uma incorporagdo do
desejo do leitor ao desejo do texto. (DERRIDA. 2010.p 46 47)

Frida Kahlo e sua pintura “Mi Nascimento” demonstram a necessidade de
poder imaginar seu passado através do seu presente. Essa obra é parte da
primeira série de Frida Kahlo onde a artista comega a “relatar” tudo que acontecia

em sua vida. Sobre essa obra ela diz: “como eu imaginava que eu nasci.”

“Mi Nacimento1932 "
Oleo sobre metal.
Coleccion privada
De la “ Madonna”

Essa obra, como praticamente toda a produgdo da artista, esta relacionada
ao periodo compreendido Moderno da producado artistica mundial e nos leva a
imaginar como foi o nascimento de Frida Kahlo na contemporaneidade.

A obra da artista mexicana hoje esta disseminada em varias partes do
mundo. Seja pela impressédo que as obras de Frida Kahlo deixam no imaginério
cultural contemporaneo, seja por pertencimento a colecdes de museus
espalhados em varios cantos, ou seja ainda pelas obras fisicas adquiridas por

personalidades de varias partes do mundo. Nesse sentido, € curioso
perguntarmos como devera ter havido a admiracdo que a cantora Madonna tem
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pela artista mexicana. Hoje podemos dizer que ambas s&do personalidades
espectrais, cada uma a seu modo, na cultura contemporanea. Mas ndo podemos
deixar de dizer também que esta relacdo — entre cantora e pintora — pode ter se
dado ndo apenas pela admiracdo, mas pela imposicdo dos mercados da arte, pois
a cantora acabou adquirindo uma obra de Frida Kahlo para seu acervo pessoal.
Esta, como outras aquisicbes de obras historicas por personalidades
contemporaneas, talvez tenha despertado olhares de outros artistas ou anénimos
sobre as obras de Frida. Mas isso € uma suposicdo, talvez até mesmo
equivocada — ja que a obra da artista tem um valor autobiografico inconteste em
relacdo ao valor mercadoldgico — pois todos sabem que Frida Kahlo era firme em
tudo que fazia, nunca deixou o seu lado mulher desejosa de ser mae e de ser
dona de casa de lado. Mas também néo deixou seu direito de estar onde todos 0s
homens estavam e de sentar onde s6 homem sentavam, por considerar-se

praticamente uma deles.

Sabemos que a sobrevida da artista mexicana — como Arquivos pictoricos
gue se fazem através de construcdes visuais inimaginaveis — nasce a cada dia
mais na contemporaneidade com maior intensidade. Uma outra passagem de
Eneida Maria de Souza, nesse sentido, ajuda a complementar nossas ideias:

Pensar, compreender a vida do outro a partir do espirito ou da historia, € tomar a sobrevida
como aquele momento no qual a “vida” existe para além da vida ou da morte. E com base
nesse mundo da sobrevida, que se circunscreve tendo em pano de fundo a histéria, o
espirito e as obras, que se desenha o Unico conceito de vida que interessa a critica
biogréfica. Nesse sentido, qualquer dominio que o critico biografico venha a ter da vida do

outro (do biografado) passa pela compressédo histérica dessa vida. Como a um tradutor de
vidas alheias, ai reside a tarefa de todo critico biografico. (SOUZA, 2009, p. 20)

As vezes n&o precisamos ler livros, revistas e filmes para compreender a
historia de Frida Kahlo; basta acessar as redes socias, por exemplo, quando
falamos em contemporaneidade, e observar que de alguma forma ela vai pulsar
além-morte consciente ou inconscientemente na atualidade. Frida Kahlo ganhou
uma pagina no facebook que se chama “Ndo Me Kahlo"®, onde encontramos
diversas noticias de variados assuntos sobre a artista. Isto € ou ndo € uma pulsao

de vida além-morte?

# Disponivel em: https://www.facebook.com/NaoKahlo/?fref=ts — acessado em: 10 de julho de
2016.
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Um desses muitos assuntos que nos chamou a atencédo e que faz uma
relacdo direta com o espectro Frida Kahlo foram os desenhos de uma menina de
14 anos de idade e que, desde os 9 anos de idade, era violentada sexualmente
por seu proprio pai em Mato Grosso — um estado brasileiro vizinho ao lugar onde
nos encontramos hoje realizando esta pesquisa.®*® Foi apenas durante uma
conversa que a mae teve com sua filha, que esta ficou desconfiada que havia
algo de muito errado com sua filha. Pois a menina tinha medo de se relacionar
paternalmente com homem. A mae da menina, ao investigar melhor seu
comportamento reprimido, encontrou uma agenda onde a criangca relatava,
através de desenhos e escritos autobiograficos, os abusos sexuais cometidos

pelo seu pai que ja era separado da mae. Em uma folha de papel a menina coloca
toda sua angustia.

~szsassatriATIITAITTRIITRINNY

Desenho considerado uma das provas do abuso sexual — foto de reproducéo.*

% Curioso também registrar, nesse sentido, que o estado de Mato Grosso do Sul é criado em 1977
apos a divisao do Mato Grosso.

%! Disponivel em: https://www.facebook.com/NaoKahlo/?fref=ts — acessado em: 10 de julho de
2016.
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O desenho faz uma relagdo com a vida e obra de Frida Kahlo, pois a
menina busca em uma representacéo visual em uma folha de papel falar de suas
angustias; o mesmo a artista Frida Kahlo fazia aoreproduzir, nas suas telas ou em
seu diario pessoal, fragmentos da sua vida para relatar o que estava sentido.
Ainda na contemporaneidade as pessoas tém a necessidade de se expressarem
em um diario ou eu uma agendaou mesmo em outros suportes (virtuais ou
fisicos), pois talvez seja esta o desabafo andnimo em espécies de diarios, a Unica
forma de poder relatar com maior veracidade e liberdade o que as pessoas
sentem naqueles momentos em particularidades.O desenho de Frida Kahlo do dia
do acidente em 1925, por exemplo, também nos diz muitas coisas:
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Desenho a lapis — Frida Kahlo.

Finalmente, para que este texto ndo encerre as discussées aqui propostas,
e para que nossa pesquisa do referido Projeto possa desenvolver-se a contendo,
€ necessaria a reinvencao da vida/morte da artista Frida Kahlo, tdo evidente nas
suas obras, mas ao mesmo tempo tdo enigmaticas dadas as varias
possibilidades/personae investigaveis da artista. Bem como nés vemos como
fundamental necessidade um estudo mais amplo dos conceitos de além-morte,
pds-morte, arquivo, memoria, amizade, todos ja investigados por Jacques Derrida;
mas também do conceito de autobiografia ou biopictografia como ja fora analisado
por Bessa-Oliveira (2013). Além ainda da necessidade de nos aprofundarmos nos
conceitos que contribuem significativamente para entender, quando este artista

sobreviveu intensamente uma vida artistica em obras pictéricas como Frida Kahlo,
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por exemplo, que insiste em ser representada nas obras artisticas que buscam
pela manutencédo, consciente ou inconscientemente, de uma pulsdo de morte ou

sobrevida além-morte no imaginario sociocultural artistico contemporaneo.

A imagem que hoje temos da artista Frida Kahlo, mexicana, mulher e
periférica, ndo esta mais inscrita em suas préprias obras. E a veracidade com que
as imagens da persona Frida Kahlo vém a tona o tempo todo na
contemporaneidade que reinscrevem as imagens das obras da artista no contexto
visual, midiatico e sociocultural da atualidade. Portanto, resta-nos dizer por ora
que, “a representacdo de Frida Kahlo no “cenario” das artes cénicas”, das artes
plasticas, nas redes sociais ou has memorias alheias é uma constante inconteste.
Por isso, de certa forma, varios artistas, obras de artes e sujeitos vao se valer da
vida pos-morte da artista para também se registrarem como sujeitos

autobiogréficos ou artistas na contemporaneidade.
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Estados da arte, estados do indio: situacéo de fronteiras por poder(es)?
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Resumo

Nosso trabalho tem como intencdo primeira investigar os estados da arte e os
estados do indio em Mato Grosso do Sul, tendo como questdo a situacdo de fronteiras
estabelecidas por poder(es) discursivos, na arte urbana e para os indios que vivem em &reas
urbanas em Campo Grande (MS), conscientes de que o0 estado possui proporcionalmente a
segunda maior populacdo indigena do pais. A fronteira, segundo Céssio Hissa (2002), ¢,
grosso modo, uma barreira que tanto separa como também é investimento em
aproximacoes das diferencas dos sujeitos e lugares geograficos fronteiricos. Na relacdo que
se quer estabelecida neste trabalho, a fronteira separa um discurso que veta o que é e 0 que
ndo é arte, especialmente quando tomamos as produgdes urbanas, bem como estabelece
para o indio uma “cerca” limitrofe que orienta as suas relagdes socioculturais e artisticas no
contexto urbano. Esses discursos dos poderes, na arte, ora sdo enunciados por teorias ou
disciplinas, e para os indigenas, ora se estabelecem atraves dos discursos do Estado-nacédo
(BHABHA, 2007) ou por pré-conceitos. Mas, de certa forma, todas as formas de situacao
de fronteiras por poder(es) sao discursos enunciados contra ou a favor de alguma producao
artistica ou sujeito biogréfico: sejam as artes urbanas ou periféricas, seja o sujeito um indio
ou um negro. Para que 0s objetivos da investigacdo proposta pelo artigo sejam alcancados,
utilizar-se-4 quase que inteiramente do método de revisdo bibliografica, todavia, a
praticada observacdo/diadlogo in loco com a comunidade indigena urbana e os artistas
urbanos periféricos para que sejam melhor construidas as reflexdes propostas de como
estdo os estados da arte e do indio mediante a instituicdo de fronteiras diversas instituidas
por poderes na arte ou na cultura.

Palavras-chave: Arte Urbana; Arte Indigena; Fronteiras; Artes Cénicas.
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Introducéo

O estado de Mato Grosso do Sul € 0 2° maior Estado em nivel nacional no
namero de populacdo indigena, proporcionalmente, em seu territério
geografico.Perdendo apenas para o Estado do Amazonas, que também é
detentor da maior area “rural’, se assim podemos dizer, ndo sendo area
urbanizada.Aos olhos de uns, esta colocagao “indigenista” Sul-mato-grossense
tem benevoléncias; ja aos olhos de outros, tratar-se-4 de uma colocacéo ou de
um lugar populacional indesejado. Em contrapartida, sobre a representacdo da
arte produzida em Mato Grosso do Sul, no cenario artistico nacional, néo
podemos dizer que essa ocuparia uma colocacdo tdo alta em relacdo a arte
brasileira. Mas, de modo analogo a ambos, 0 que nos interessa neste artigo €, a
principio, discutir por que para uns e outros — povos indigenas e as producdes
artisticas de Mato Grosso do Sul, por exemplo — as fronteiras se situam por
causa de discursos de poderes instituidos em lugares que ndo tém relacdes

diretas com o espaco geografico fronteirico que é o estado?*®

Para tentarmos responder tal pergunta, nosso trabalho tenta esclarecer a
ideia de “situagao de fronteira” em diferentes lugares enunciativos e para distintos
discursos; no nosso caso, bastante especificos: os discursos da arte urbana, mas
nao reconhecidas como produc¢fes de obras artisticas concebidas sob o conceito
de obra de arte histérico e os discursos produzidos pelos povos indigenas, que
vivem aliciados em areas urbanas e em aldeias urbanizadas, primeiro na cidade
de Campo Grande, capital, depois no territério do estado de Mato Grosso do Sul
como um todo. Portanto, ainda que parecendo estarmos juntando agua e vinho —
gue se misturariam com facilidade —, ou propondo a juncéo de 6leo e agua que
pelo contrario ndo se misturam, a ideia € demonstrar que ambos os produtores de
discursos marginalizados, indios e arte urbanizados por situacfes de exclusédo
social, tém fronteiras edificadas e, “mas a ideia de fronteira [que] parece sugerir,
instantaneamente, uma reflexdo sobre a instalacdo de um poder, de um governo,

em um territério ou dominio”(HISSA, 2002, p. 39) estdo situadas entdo, por

% Cf. CADERNOS DE ESTUDOS CULTURAIS: cultura local. v. 3.
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determinados discursos do poder instaurados fora ou dentro do estado de Mato
Grosso do Sul.

Fronteiras sinuosas, fronteiras em (situ)acao

Ha na cultura o estabelecimento de diferentes fronteiras em (situ)acdo de
separacdo. Fronteiras essas que sao “virtuais” e que sdo estabelecidas pelo
poder discursivo colonial/moderno/capitalista e que demarca ao indigena ndo uma
identidade, mas sim uma identificacdo: o indio no meio urbano é a propria
fronteira, o limite, a barreira que ndo se deve ultrapassar onde quer que esteja
seu corpo fisico ou intelectual, pois, sobre a pele esses sujeitos trazem uma
sentenca de condenacéo a invisibilidade, a incomunicabilidade, a intraduzibilidade
de todo e qualquer discurso que tente fazer emergir frente aos discursos
dominantes. Talvez as sentencas se estabelecam por que sejam produzidos a
partir da perspectiva da subalternizacdo de alguns por outros e, a partir dela, ndo
tendo por instrumento tedérico nenhum pensamento produzido pelos
subalternizados que se insira nas bases da colonialidade, ndo sendo sendo um
grito ininteligivel ou inaudivel de um corpo-estranho ao meio que o aprisiona

aparentando abriga-lo.

Essa delimitacdo ndo deixa de pesar sobre os ombros dos condenados e
0s seus limites por ndo se estabelecer de maneira fisica, mas permite aos sujeitos
que ocupam o mesmo lugar social do “indio urbanizado” fazer vista grossa para
esse lugar epistémico do indio que existe em potencial. De uma o6tica que priorize
a descolonialidade do sujeito, todos produzem arte e conhecimento. E esse lugar
epistémico ao qual nos referimos surge em razdo de estarem 0S NOSSOS
conhecimentos sempre situados em um determinado lugar nas estruturas do
poder, ndo sendo possivel a ninguém escapar as hierarquias sexuais e de género
€ como nos interessa, em especial, ha questao indigena: escapar conceitos de
classes, espirituais, linguisticas, geograficas e raciais do sistema
patriarcal/capitalista/moderno/colonial. Com efeito, essa localizacdo do

conhecimento é chamada por Fanon (1967) e Anzaldua (1987) de corpo-politica.
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O corpo-politica que acreditamos ser um caminho de esperanca para a
populacdo indigena deste estado, por oferecer alternativas a sua “situagao”, que
gera noticias por ser palco de situagdes midiaticamente nomeadas “conflitos
armados por terras economicamente produtivas’, mas que em verdade sao
apenas 0 expoente que da face a um problema, cujo resultado é sempre negativo
para o indio: a impossibilidade do sistema de poderes discursivos estabelecidos
nesta regido fronteirica em admitir dialogo com o discurso subalterno indigena.
Esse sistema, que se torna ainda mais claro nos dias atuais que vivemos em
plena globalizagdo, acaba por ressaltar a “supremacia do ego-cogito cartesiano”
que estabeleceu um dualismo entre mente e corpo, entre mente e natureza e
assim proclama um conhecimento ndo-situado, universal, chamado ponto zero. O
ponto zero € o ponto de vista que se representa como ndo tendo ponto de vista,
gue esconde sempre sua perspectiva local e concreta sob um universalismo
abstrato. Desse universalismo surge a possibilidade de subalternizacdo de todo o
pensamento que € plural, que tem um lugar, como é o caso do discurso indigena
ou da producédo artistica periférica, que ndo se comunica em esséncia com o0
discurso colonial, dentre outras razdes, pelo fato de que sua consciéncia coexiste
com sua natureza fisica e com a natureza ambiental com a qual se relaciona. Isso
fica claro quando a politica do estado é urbanizar aldeias para tornar
desnecessarias as demarcacdes de terras indigenas e, culturalmente, macaquear
a producédo artistica do indio e de rua, maquiando seus elementos formais ou a

falta deles.

Nesse sentido, temos o indio como o sujeito de um discurso enunciado em

um lugar subalterno cavado pelo fosso colonial e detentor de

Todo um sistema de conhecimento que foi desqualificado como inadequado para suas
tarefas ou insuficientemente elaborados: saberes nativos, situados bem abaixo nha
hierarquia, abaixo do nivel exigido de cognicdo de cientificidade. Também creio que é
através da reemergéncia desses valores rebaixados [...] que envolvem 0 que eu agora
chamaria de saber popular embora estejam longe de ser o conhecimento geral do bom
senso, mas, pelo contrario, um saber particular, local, regional, saber diferencial incapaz de
unanimidade e que deve suas forcas apenas a aspereza com a qual é combatido por tudo a
sua volta — que é através do reaparecimento desse saber, ou desses saberes locais
populares, esses saberes desqualificados, que a critica realiza a sua fungdo (FOUCAULT
apud MIGNOLO in NOLASCO, 2015, p. 39).
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A ideia de que o pensamento colonial € um projeto universal que absorve
os discursos plurais subalternos “estda em processo de ‘desmontagem’
precisamente porque aqueles que foram negados — e aqueles que, no melhor
dos casos, foi dada a opcdo de se integrar a colonialidade— hoje dizem: ‘N&o,
obrigado, mas nao; minha opgéo € descolonial” (MIGNOLO. 2009, p. 216-217).
Essa opcao descolonial, que € base para nosso estudo, passa pela legitimacéo
do indio enquanto corpo-politica capaz de se fazer ouvir para enfrentar as armas
dos opressores que, sob a protecdo desse sistema capitalista/colonial, tém

sepultado um bem que, para nos, € ainda mais importante que a valiosa

identidade cultural de um povo: a vida de seres humanos.

Do mesmo modo introdutorio, nosso trabalho entende como arte urbana as
producgdes artisticas que nao estao inscritas no hall de “obras de arte” ressaltadas
pelos discursos que atribuem sentidos estéticos especificos a determinadas
praticas artisticas. Se por um lado algumas préticas artisticas, ainda que
desenvolvidas nos espacos urbanos, sdo elitizadas por discursos de galeristas,
mercadores ou comerciantes de arte, museus, instituicdes artisticas diversas ou
poderes que determinam as praticas que corroborariam seus discursos
homogeneizantes, por outro €& possivel dizermos que uma infinidade de
producdes artisticas desenvolvidas nos “guetos” das cidades — capitais ou
interiores, por isso pensamos que a discussdo ultrapassa também os limites
territoriais geograficos de um Unico espaco dado — estdo alijadas desse discurso
dominante por infinitas razées outras e por nao contemplar/pactuar desses
discursos. Grafites que até ja estdo sendo “institucionalizados”, mas o Funk e o
Hip Hop na musica, o skate e a patinacdo na performance, a pichacdo como
forma de expresséo e o grafite ndo institucionalizado, para citar apenas algumas
praticas, encontram-se totalmente do outro lado dos limites e fronteiras
estabelecidos pelos poderes discursivos e politicos alheios a reconhecimentos

sociais.

N&do muito diferentes os indigenas Sul-mato-grossenses encontram-se
(de)limitados entre as fronteiras do real e do imaginario. Contraditoriamente, o

mundo real consiste nos muros das cidades externos ao espacgo imaginario das
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“aldeias urbanas” construidas pelos discursos do Estado-nacéo. Cotidianamente
os aldeados nos espacos construidos pelos discursos dominantes estdo expostos
as divergéncias e convergéncias por viverem em espacgos que sempre foram
seus, mas agora, tomados pela urbanizacdo capital, (re)tornam como
propriedades tornadas suas pelo Estado. Dessa oOtica, nosso artigo, no sentido
aqui introduzido, quer discutir através da pesquisa de cunho tedrico-critico
cultural, como estdo e continuam sendo situadas as fronteiras e limites
demarcatérios para a arte urbana e para os povos indigenas que ndo estao
inseridos nos discursos, por exemplo, dos que estdo ressaltando as falas
estabilizadoras da arte e nos discursos que definem o que é ou nado arte e,
igualmente, para aqueles que discorrem sobre os poderes que estabelecem as
leis que conduzem o0s povos indigenas no contexto soécio cultural e artistico

urbanos sul-mato-grossenses.

As fronteiras parecem emergir da “Terra”

As demarcacbes delimitadoras — seja para abrir espaco para algumas
coisas, seja para delimitar o acesso a determinadas coisas ou seja ainda para
tornar limitada a entrada ou saida de individuos de alguns espacos — estdo
situadas em todas as instancias da vida publica. H& fronteiras e limites que
precisam ser ultrapassados cotidianamente por todos 0s sujeitos e coisas que
subexistem em sociedades dotadas de qualquer que seja a sua natureza
sisttmica governamental. Umas sociedades e/ou comunidades mais, outras
menos, situam delimitacdes fisicas a serem respeitadas pelos individuos e seus
objetos que transitam em “seus” espacgos. Estas se ddo como barreiras
reconhecidamente visiveis e transponiveis somente quando autorizadas. Mas
também sempre existiu, nessas comunidades, as demarcacdes de limites e
fronteiras que se estabelecem através de impedimentos (in)visiveis: barreiras que
se situam em locais onde os olhos ndo alcangam, por isso invisiveis, e barreiras
que estdo estabelecidas em locais onde as vistas alcancam, visiveis e dessa

forma podem ser vistas a olhos nus.

Estando associados as estruturas de poder, os limites também se vinculam as ideologias, a
ética, as normas de comportamento. Mas a fronteira ndo é apenas limite que se projeta no
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territorio: ela também se projeta na sociedade e separa os individuos, inclusive porque néo
h&a como separar a sociedade do territério. Contudo, a fronteira é apenas uma abstracao
que, no cotidiano, manifesta-se através de sinais: a manifestacdo de poderes de diversas
categorias. (HISSA, 2002, p. 38).

Somos confrontados diariamente com barreiras que se estabelecem como
limites e fronteiras entre n0s e 0 mundo externo, entre nossas coisas e as coisas
dos outros. Nao diferentemente, todos os artefatos que sao produzidos por uns
ndo alcancam os lugares que outros frequentam e, do mesmo jeito, praticas,
linguas, artefatos artisticos, praticas culturais, crencas, simbolos, mdusicas,
dancas, cenas, letras e imagens e também culinarias, que sdo produzidas por
aqueles que estéo por fora do circulo central das coisas, estdo fadadas a serem
massas de manobras dos que delineiam as linhas demarcatérias desses circulos
como fronteiras e limites dentro dos espacos geograficos. A distincdo entre
espacos urbanizados de espacos reconhecidos como rurais mapeia a primeira
fronteira entre uma sociedade letrada e uma outra comunidade vista como néo-
letrada pelos proprios discursos que edificam esse conceito que propde
separacao. Mas, de maneira contraditoria, a instituicdo de barreiras de separacéo

— limites e fronteiras — também proporciona 0 oposto: aproximacoes.

Se as fronteiras situadas pelos poderes instituidos nas sociedades as
coisas e as pessoas fazem evidenciar a separacdo, é possivel dizermos que
somos vistos aos olhos do outro como diferentes. E sdo exatamente as diferencas
que vao provocar, a partir do estabelecimento de fronteiras nas coisas, lugares e
para as pessoas, a aproximacao do que estdo sendo postos como diferentes e
divergentes. As convergéncias ndo se dao na totalidade pelas coisas que se
assemelham; sédo as diferencas que fazem aproximacfes do que € estranho ou
desigual e, indubitavelmente, do que € posto do lado analogo ao longo das
fronteiras e limites estabelecidos pelos poderes discursivos. As diferencas fazem
evidenciar uma aproximacdo que ndo estd na ordem do exoético, mas das
especificidades. Portanto, as diferencas sdo colocadas em evidéncia, mas nao
extinguem a delimitagcdo pelas diferencas que o discurso hegeménico, por
exemplo, do que é arte ou ndo €, do homem do campo em relagdo ao homem da
cidade ou do que é da ordem dos direitos e dos deveres que por essas fronteiras

sdo instituidos.
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N&o quero dizer que essa circulacdo mais fluida e complexa tenha dissolvido as diferencas
entre as classes. Apenas afirmo que a reorganizacdo dos cenarios culturais e os
cruzamentos constantes das identidades exigem investigar de outro modo as ordens que
sistematizam as relac6es materiais e simbolicas entre os grupos. (CANCLINI, 1997, p. 309).

A insercdo de uma aldeia indigena, por exemplo, ao corpo urbano da
cidade de Campo Grande-MS € apenas uma realidade possivel por intermédio de
vetores da globalizac&0.**No caso da maioria das cidades no Brasil, a incluséo
esta alicercada politicamente no interesse econdémico das sociedades locais
urbanas e na mudanca dessas popula¢cdes de areas rurais com potencial para a
producdo agropecuaria para lugares inférteis; fato que também faz gerar
constantemente conflitos violentos entre dominantes e dominados (fazendeiros e
indigenas) dentro dos limites geopoliticos do estado de Mato Grosso do Sul, por
exemplo, exibidos nas midias quase diariamente. Essa delimitacdo de fronteiras
qgue evidenciam as diferencas étnico-raciais (branco x indio) ainda provoca a
obrigatoriedade da comunicagéo daquelas comunidades indigenas rurais as areas
urbanas. A suposta quebra da fronteira entre o indigena umbilicalmente ligado a
terra e o contexto urbano consiste no estabelecimento de uma fronteira ainda
maior que parece estar inscrita no corpo e no pensamento do indio, que é forcado
pela cultura dominante, influenciada pelo capitalismo e pela globalizacéo,a
silenciar-se de sua prépria cultura e a maquiar toda sua identidade para conseguir

se “inserir’ no contexto “social” urbano.

A “Arte de rua” ou “Arte urbana”, e se quisermos ser mais precisos, arte
marginal, periférica, arte fora dos circuitos da arte — nomina-se de diferentes
formas o que néo esta inscrito no contexto dos discursos dominantes da Historia
da Arte —, supostamente rompe essas barreiras apenas quando
institucionalizada pelo discurso desses poder(es). Visando a manutencdo de
diferentes questbes ideoldgicas, mercadoldgicas, institucionais e discursivas (ora
impera a necessidade de manutengao dos “ismos” europeus, ora a sustentacao
de grupos artisticos seletos, ou ainda visando edificar um discurso de identidade
local pelo Estado-nacdo), a producdo contemporanea urbana (de rua) tem

cotidianamente feito enfretamentos para saltar esses muros e produzir

% Sobre uma nova equacéo dos espacos no contexto urbano vale conferir:ZEVI. “A representagdo
do espacgo”’; ZEVI. “Para uma histéria moderna da arquitetura”.
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conhecimento e cultura a partir da sua cultura. llustra a questao, por exemplo, o
hip hop que tem raiz jamaicana, mas é “criado” nos EUA, que no Brasil “adquire
algumas caracteristicas locais bastante especificas, resultando em novas formas
de organizacdo comunitaria e intervencdo por meio da procura de novos sentidos

e efeitos para a produgéo e para o consumo culturais” (HOLANDA, 2012, p. 56).

Dessa 6tica, também o indio passa a admitir a supresséo de sua identidade
como forma de socializar-se a opressao cultural, econdmica e social vigente
dentro do estado do Mato Grosso do Sul, nosso exemplo, impostos pelos
discursos dominantes.(O caso indigena tem como especificidade uma adaptacdo
ao contexto urbano com sentido de apagamento das suas raizes etnograficas,
diferentemente da arte urbana que parece “adaptar-se” e retirar seus substratos
também dessas polémicas discursivo-dominantes da nossa Era)®’.Essas diversas
fronteiras,situadas na cultura alheia pelos discursos dominantes,entravam o
cotidiano do indigena,provocando conflitos silenciosos dentro da cidade. Pois,
ainda que estando todos (indigena, homem branco e arte periférica) dentro dos
mesmos limites territoriais urbanizados das cidades, a migracao para a cidade-
centro de dentro do mesmo contexto sociocultural e mercantil, o aldeamento
urbano dos indigenas e a segregacdo da producdo das periferias expbem esses

grupos e suas praticas culturais a marginalizacao.

Essa triplice fronteira (Brasil/Paraguai/Bolivia) € um espaco enunciativo onde as relagbes de
pertencimento das biogeografias dos sujeitos transitam cotidianamente e, por conseguinte,
como dito antes, tém vinculos diretos com o que se produz neste espaco ou naquele lugar
literalmente do entre. Um lugar literal da migracdo, imigracdo, emigracdo, onde o0 processo
de alteragcdo do bios e dos espac¢os geogréficos de pertencimentos é cotidiano. Entre lugar
de fronteiras geograficas internacionais e um lugar habitado por sujeitos que
consequentemente ndo pertencem a este lugar do ndo-lugar. Pois, o entre, neste sentido de
biogeografias, ndo estd relacionado a lugares desconsideraveis, lugares esquecidos,
apagados ou marginalizados. As linhas de fronteira (real ou imaginaria) das cidades de
Ponta Pora/MS, Pedro Juan Caballero/PY ou Corumba/MS e Puerto Quijarro na Bolivia,
para falar das divisas internacionais que nos grassam, estdo ocupadas como territérios “de
ninguém” e ao mesmo tempo sdo ocupadas como territérios de escambos entre as
biogeografias que por ali trafegam dos muitos sujeitos: 0s sujeitos paraguaios, sul-mato-
grossenses, bolivianos, corumbaenses, brasiguaios, boliviensses, paraguaporanenses, etc,

%" No caso da producdo artistica ou A “Arte de rua” ou “Arte urbana” e se quisermos ser mais
precisos, arte marginal, periférica, arte fora dos circuitos da arte — nomina-se de diferentes formas
0 que nao esta inscrito no contexto dos discursos dominantes da Historia da Arte —, inscreve-se
de forma diferente entre as fronteiras estabelecidas pelo sistema de poderes. A producéo artistica
de rua faz, seu substrato de producdo, das mazelas, polémicas e até mesmo da ndo-permissao de
atuacao o seu salto sobre os muros, limites e fronteiras ja estabelecidos.
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transvestem suas biogeografias artisticas, por conseguinte, suas poéticas e praticas
criativas com os deslocamentos, as passagens, as paragens, 0s passeios, trasladando-se
nas fronteiras e pelos limites que, encravados de poderes varios, os obrigam travar
cotidianamente, com movimentos de trocas, empréstimos, contrabandos, vendas e trocas,
esses atravessamentos, provocando mudancas e alteracfes que se quer um dia poderemos
delimitar por um carater l6gico essas biogeografias. (BESSA-OLIVEIRA, 2016, 104)

Portanto, os sujeitos postos a margem dos limites estabelecidos pelos
préprios lugares que deveriam estar inseridos, sdo colocados em situacao de
marginalizacdo em todos os sentidos. Suas praticas artisticas, culturais, religiosas
e sociais sédo deturpadas pelos poderes institucionalizados que acabam por
obriga-los a pactuarem das praticas envoltas as Cidades-Estado e, por isso, tém
suas culturas indigenas e de rua reduzidas a quase nada ou ao simples espaco
das suas aldeias-citadinas que foram edificadas dentro de fronteiras sociais,
culturais, artisticas, politicas e religiosas(visiveis e invisiveis) por situacdes de

poderes.

Ao contrario do que acontece nas sociedades ocidentais, em que a arte se tornou um
campo especifico de conhecimento, distinto da religido, da politica, da ciéncia e do mundo
dos objetos utilitarios, nas sociedades indigenas as artes estao profundamente associadas
ao universo simbolico magico-religioso que constitui, no fundo, o alicerce vital dessas
comunidades.

Portanto, antes de serem a expressao de um individuo criativo, as artes amerindias — isto
€, as artes dos grupos indigenas da América — sdo a expressdo da memaria coletiva de um
determinado grupo. (MARTINS; KOK, 2014, p. 60).

Nesse sentido, torna-se evidente, na sociedade branca, machista e
preconceituosa contemporanea, questdes envoltas as comunidades indigenas e
as producdes das periferias urbanas que nos fazem ressaltar, por exemplo, se a
denuncia do “homicidio” encomendado a cultura indigena, pelos discursos
ocidentais, tem conseguido encontrar voz através da produgédo e consumo de arte
ou artefatos culturais produzidos por artistas indigenas dentro deste contexto?
Quais sdo as praticas artisticas nao institucionalizadas que tém voz discursiva
pelos produtores dessas praticas e culturas urbanas exiladas do contexto social?
Qual é a relacdo do indigena inserido em aldeias urbanas com o contexto
sociocultural supramencionado e qual a influéncia das fronteiras étnicas, culturais
e linguisticas situadas dentro de uma mesma cidade na produgdo e consumo de
arte nesses lugares? Por que algumas praticas urbanas sdo consideradas arte e
outras tantas nao? Ou ainda, qual a ressignificacdo da heranca cultural indigena

demonstrada e acolhida através dos elementos da producao artistica urbana? Por
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altimo, mas ndo menos importante, cabe perguntar: qual a nocdo de identidade
estabelecida neste contexto de “estados da arte, estados do indio”, tendo em vista
especialmente a situacdo de “fronteiras” entre as praticas e as gentes dessas

culturas, postas por poder(es) estabelecidos?>®

Uma identidade que se forma pelas confluéncias de culturas convergentes do\no Estado de
Mato Grosso do Sul. Nesse sentido, pergunto aos promotores e produtores das artes desse
nosso locus: como ficam as relagbes de fronteira com o Paraguai e a Bolivia nessa
producdo artistico-cultural? Para onde vdo os indios que sdo sempre desprovidos de
auxilios dos governantes? Para onde vao os residuos culturais depois da Ultima invasao?
Onde estédo representadas as influéncias culturais que o artista diz receber dos diferentes
transeuntes no Estado? Se arte aqui da feito mato, ndo deveriamos ter essas
particularidades culturais contemporéneas representadas nas produgdes artisticas do
Estado? (BESSA-OLIVEIRA, 2011, p. 48-49).

As questbes que sdo expostas até aqui estdo e sdo da ordem da
emergéncia de investigacdo, levando em consideracdo o anonimato a que sao
postos 0s sujeitos da chamada arte urbana e os povos indigenas postos em
situacdes de isolamentos dentro de fronteiras da sociedade a que sao impostos a
conviverem. Por conseguinte, pensar esses estados para a arte e os indios em
Mato Grosso do Sul torna-se mais emergente ainda, tendo em vista a
situacionalizacdo do posicionamento geografico de fronteira do estado que
impede, do nosso ponto de vista, pensa-los (indio, producao artistica e o préprio
estado dessas “coisas” no Estado) por quem ndo corroboram das travessias,
passagens, paragens e passeios que ocorrem na cultura local. Portanto, estas
guestbes, dos estados da arte e dos estados do indio — delimitados em campos
com fronteiras postas pelos discursos que insistem em moldar essas identidades
—, acabam por se tornarem objetos prioritarios de investigacdo neste artigo e em

Projetos futuros.
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AS ABORDAGENS TEORICAS DO TEXTO LITERARIO INFANTIL NO
CONTEXTO ESCOLAR

Luciana Rodrigues de Souza*®
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RESUMO

O presente estudo faz uma analise tedrica sobre pontos cruciais que envolvem o uso da
literatura infantil no ambito escolar, em especial a obra Balas, bombons e caramelos de
autoria de Ana Maria Machado e ilustracdo de Elisabeth Teixeira. Um olhar minucioso
sobre abordagem contextual desse importante texto literario com valor e qualidade
consolidado por compor o acervo complementar do PNAIC. Construindo uma reflexao
pontual sobre os caminhos e descaminhos que as praticas pedagdgicas podem configurar
através da escolarizacdo das obras literarias. Analisa o viés dessa fabula que simboliza a
difusdo de comportamentos consagrados pela sociedade atual, exemplos copiosos a serem
reproduzidos pelas criancas com relacdo a temas como higiene bucal e alimentacdo
saudavel. Descreve acOes que efetivamente poderdo contribuir para que os profissionais da
educacdo partilhem a experiéncia da leitura, repense sua pratica, analisando a producéo de
sentidos, a vivéncia, a experimentacdo, mobilizando a memoria afetiva para aprendizagem.
N&do é preciso excluir a literatura do fazer docente pela crescente demanda de livros
voltados para contextualizagdo curricular, mas € possivel o uso de obras literarias na
perspectiva do encantamento, do ludico, do prazer e da experimentacdo. Nao basta apenas
criar livros com qualidade estética, linguagem poética e simbolica, € preciso construir
relacdes de complexidade entre arte da literatura e a funcdo pedagdgica. E necessério
conhecer a obra, se apaixonar por ela e partir dessa interacdo enfeiticar os educandos para
magia de ler, ouvir, interpretar e contar historias. O educador, nessa dindmica é
protagonista desse universo sedutor que alimenta o imaginario das criancas e provoca
aprendizagens a partir dos saberes sensivel.

Palavras-chave:Literatura infantil; Praticas Pedagdgicas; Saberes sensivel

Balas, Bombons e Caramelos e Os Dissabores da Pratica Pedagégica

O presente estudo faz uma analise reflexiva sobre a relacdo entre o texto

literario infantil, as abordagens tedricas, politicas e uso no contexto escolar.
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Especiais de Literatura Infantil . e-mail: luciana77souza@hotmail.com
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Ouvir histérias € como uma viagem, onde se pode descobrir novos lugares,
um mundo infinito de descobertas, é poder sorrir, rir, € se emocionar com as
situacdes vividas pelos personagens e com o jeito de escrever de cada autor. Um
universo novo que se abre a cada nova interagcdo com o texto literario. Nessa
perspectiva, o livro materializa esse convite para reinventar as experiéncias do
olhar, de ver o mundo, de brincar com as palavras e de aproximar a leitura da

significacdo afetiva.

O meio mais eficaz para desenvolver a imaginacgéao infantil € a contacao de
histérias e a leitura conduzida num ambiente agradavel para crianca. Entdo,
contar ou ler historias, no contexto escolar, € um momento que exige certo

preparo que vai desde escolha do texto até a sua exposicao.

Desde muito cedo, a crian¢a gosta de ouvir histérias, e esse contato com
os livros aumenta a probabilidade de se tornar um leitor espontaneo. No entanto,
nem sempre a escola e seus professores, aproveitam esse importante recurso

para motivar o amor pelos livros.

E comum no ambiente escolar a introducdo de livros, sem se atentar para:
a crescente producao de textos literarios para escolarizar, o apelo exagerado para
qguestdes curriculares, atividades repetitivas, e muitas vezes a escolha do livro é
feita de forma aleatéria, deixando de lado a aspectos como: o nivel de
compreensao da crianga, suas experiéncias anteriores, e principalmente os

elementos que o livro traz.

Na concepcgéao de Otte (2003,p.05) [...] “o livro ideal para a crianga é aquele
em que ela encontra tanto elementos que ela ja reconhece, como alguns
elementos novos, a partir dos quais ela possa alargar seus horizontes e

enriquecer sua experiéncia de vida [...]”

Isso significa que para evitar os dissabores de praticas pedagodgicas
obsoletas, é preciso um processo reflexivo para selecionar os livros que serdo

abordados em sala de aula, sublinhando os elementos que compdem a obra
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literaria, levando em consideragdo as caracteristicas do autor, a relevancia do
texto, os objetivos que professor pretende alcancar. Uma observacao criteriosa da

estrutura que a histoéria traz embutida em seu contexto.

Esse julgamento prévio da obra ndo é uma tarefa facil, e para ajudar o
professor nessa investigacao para encontrar o livro ideal, segue analise do texto
literario Balas, bombons, caramelos é de autoria de Ana Maria Machado e
ilustrado por Elisabeth Teixeira, publicado atualmente pela editora Altea, obra
literaria selecionada pelo Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD), parte do
acervo complementar do PNAIC (Programa Nacional de Alfabetizacdo na ldade
Certa), destinado aos trés anos iniciais do ensino fundamental com objetivo de

subsidiar o trabalho pedagogico.

Antes mesmo de descrever todo o simbolismo que envolve a fabula Balas,
bombons, caramelos e preciso relatar um pouco sobre a biografia da autora Ana

Maria Machado.

Considerada atualmente uma das maiores inventoras da literatura infanto-
juvenil brasileira, formada em Letras pela Universidade do Brasil, foi professora da
UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro), fundadora da primeira livraria
infantil no Brasil (Malasartes), na década de 1980, recebeu o Prémio Casa de las
América com o livro “De olho nas penas”, porém, o seu reconhecimento
internacional ocorre somente com recebimento do prémio Hans Christian
Andersen, considerado como uma das mais importantes condecoragbes da
literatura infantii em meados do século XX é uma autora consagrada que ja

vendeu cerca de dezenove milhdes de exemplares no Brasil e no exterior.

Em suas obras é comum o fomento a cultura popular, a valorizacdo e o
resgate da tradicdo oral, a titulo de exemplo a brincadeira de adivinha (o0 que €, o
que é7?), presente na obra analisada em forma de sinopse, uma forma original de

chamar atencédo do leitor. Na obra Jabuti Sabido e Macaco metido, as adivinhas
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estdo presente no corpo do texto e autora brinca com a decifracdo de adivinhas

antigas que remetem a heranca cultural folclorica.

A narrativa € um classico contemporaneo, com qualidade de texto e
adequacdo da linguagem a faixa etaria das criancas a qual se destina. A
linguagem é envolvente voltada para poesia, ha presenca marcante do jogo de
palavras, da musicalidade de rimas no texto dialogado, da sonoridade que atrai a

crianca para a conservacao das palavras.

Elementos importantes que segundo Nelly Novaes Coelho (2013, p.222)
ressalta a esséncia da linguagem poética estimulando o “olhar da descoberta” e
assim descreve: “a linguagem poético-musical de natureza popular atrai e seduz a
crianga pela sua estrutura formal versos breves, ritmos repetitivos em sucesséo

agil, aliteragbes onomatopeicas, etc”.

A linguagem poética permite a crianca o prazer das rimas, dos ritmos, das
aliteracdes, das brincadeiras com as palavras, momentos ludicos que precisam de

mediacao de um leitor experiente para descobertas mais complexas.

Zilbermam (2012, p.88) também destaca que: “o carater atraente da
linguagem poética e dos jogos semanticos do universo sedutor que alimentam a

curiosidade do leitor para os textos literarios”.

Estdo presentes na obra Balas, bombons e caramelos elementos
constitutivos dessa linguagem poética com uma abordagem sutil para rimas e
formas ludicas, o livro € composto por imagens coloridas com formato bem
visiveis, ha variacédo de letras (tamanho e forma), diagramacao € composta por
letras mailsculas e minusculas, caracterizando publico leitor experiente, isto €,
gue compreende a légica do sistema de escrita, exigindo a habilidade consolidada

de reconhecer diversos tipos de letras.

Sua leitura necessita de mediadores no caso do leitor iniciante, ou seja, do

primeiro ano do ciclo de alfabetizacdo, portanto a leitura mais indicada é a
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compartilhada para as criancas na faixa etaria de trés até cinco anos, entretanto,
o texto € de facil memorizagéo, contém elementos essenciais do texto poético que
estimulam a leitura autbnoma por parte de criancas que ja estejam inseridas no
universo letrado e em processo de alfabetizacdo, o livro brinca ainda com outras
possibilidades, apelando para participagédo do leitor com um texto moldado n&o
somente para alfabetizar, mas voltado para conceitos atitudinais, como habitos

alimentares e praticas de higiene.

A histdria é linear com comeco, meio e fim, sua representacéo € dialogada
com desdobramento entre o confronto do mundo ficcional e o mundo real. O pano
de fundo € a entrada para o mundo do imaginario e do desconhecido, ja que a
maioria das criancas sonha em conhecer os animais selvagens, que ndo sao
comuns em seu cotidiano. O terreno, entdo, fica propicio para um resultado
favoravel ao encantamento, ja que o texto caminha em direcdo ao faz de conta,

despertando a curiosidade, afeicdo e até mesmo o medo nos pequenos leitores.

Ha utilizacdo apenas de animais como personagens na nharrativa,
constituindo o género fabula, com breve carater moralizante, protagonizado pelos
animais da Savana, que se tornam um exemplo para o ser humano, sugerindo
uma reflexdo de ordem moral, um ensinamento do mundo dos adultos, uma

sabedoria de vida para ser difundida entre os individuos da sociedade atual.

O personagem principal é o Pipo, um hipop6tamo com caracteristicas
humanas, simpatico, um sujeito grande, mas ndo s6 no tamanho, e sim por ser
um sujeito amigavel, contrastando com a imagem real do hipopétamo selvagem,
um dos mais temidos animais da selva por sua agressividade e forca descomunal.
Conforme a descrigdo de Machado (2008, p.5): “henhum deles tinha a simpatia do

Pipo. A calma do Pipo”.

O uso dos animais é proposital e revela o poder que cada bicho tem essa
relacdo de poder pode ser classificada como arquétipos ou manifestacbes
simbdlicas de forgas interiores, como por exemplo, 0 pica-pau que atua como

mentor ou guia, ja Pipo é a representagdo da personalidade ou do comportamento
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infantil. Ambos aparecem para chancelar o que o leitor esta vivenciado no

momento ou para alertar sobre a necessidade de mudanca.

E a esséncia da criacdo, da sobrevivéncia que autora usa de forma notavel
para especificar que 0s animais estdo seguindo 0 seu curso natural, mas a
humanidade esta? Contestando as formas de vivéncia do homem atual com seu
corpo, com seu habitat, com seu grupo social e com sua alimentacdo. Retrata as
forcas da natureza, onde cada animal tem alimentagcdo correta para seu tipo de

corpo, uma analogia a existéncia humana.

Na fabula todos os animais querem ajudar Pipo, evidentemente, por sua
grandeza interior, manifestacdo da forca da alma humana, assim, a ideia da
solidariedade e do amor ao proximo funde-se constituindo a relacdo simbdlica,
que é fortemente percebida através dos simbolos, arquétipos e mitos, o que
Coelho (2003, p.94) revela como sendo a “mediacado entre o espaco imaginario e

0 espaco real em que nossa vida se cumpre”.

O cenario é atemporal, o espaco é externo e o lugar que transcorre a
historia é originario do Continente Africano, retrata a Savana do Egito com deserto
de pouca vegetacdo e alguns animais, as piramides séo representadas nesse
contexto de forma isolada. O rio Nilo, considerado um dos maiores do mundo é
mencionado como casa do protagonista, local onde se passa maior parte da
histéria, configurando de forma fiel as caracteristicas de habitat do personagem,

cujo nome em grego significa cavalo do rio.

A vida na floresta € configurada pela presenca de animais selvagens,
entretanto, suas relacdes de amizade configuram um ambiente fantastico,
imaginario, misturando os dois mundos o0 que conversa com O interesse da

crianca atraindo a para leitura do texto.

Tudo parece encaixado para uma leitura com leveza, ha forte presenca de
intertextualidade na obra com o Continente Africano, a primeira estd em relacionar

as piramides, monumentos antigos com o Egito. A aparicdo do camelo como
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doutor, também é uma inferéncia as espécies nativas nas areas desérticas,
animal de tracdo e resisténcia fisica muito comum nessa regido. A terceira
intertextualidade € mais implicita, dificilmente sera percebida aos olhos da crianca
por fazer alusdo uma ave sagrada do Egito (ibis) para contracenar com o

personagem principal.

O narrador ressalta algumas caracteristicas fisicas de outros animais do
ambiente onde ocorre a trama, o pesco¢o comprido da girafa, as orelhas enormes
do elefante, o chifre na testa do rinoceronte, mas nada é maior que a simpatia de
Pipo.

Descreve habitos alimentares pouco saudaveis do hipopétamo brincalhao,
sorridente e amigavel. Pipo € natural do Egito, vive as margens do rio Nilo em
companhia de seus amigos, nos dialogos entre os animais, Pipo esta sempre
tranquilo, fazendo piadas e recusando os alimentos que os outros animais lhe

oferecem, porque prefere seu “capizinho”.

Na fala entre Pipo e o Crocodilo, as palavras deixam claro ao leitor a
esperteza e o interesse pessoal em ser amigo do hipop6tamo por ele ser grande e
forte, permite ao leitor/ouvinte intuir sobre suas atitudes pouco confidveis desse
bicho com caracteristicas marcantes, talvez esse seja 0 personagem mais
mitolégico da historia, pois provoca medo e certo receio no receptor, o crocodilo é
agil no ataque, possui mandibulas grandes, € um réptil que ao engolir suas
presas comprime suas glandulas lacrimais, entdo, enquanto ele a devora caem
lagrimas do seus olhos, mas ndo se engane sao lagrimas de felicidade, e dai

surge a famosa expresséao “lagrimas de crocodilo”.

O professor que optar pela obra Balas, bombons, caramelos podera
abordar as caracteristicas desse personagem, que configura em parte opositor as

caracteristicas de Pipo.

O personagem Ibis, ave pernalta de pescoco longo e preto com bico

comprido e recurvado, passaro sagrado de grande simbolismo religioso para os
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egipcios, também oferece o seu alimento ao Pipo (minhocas), entretanto, Pipo

nao aceita.

O climax da histéria se da quando Pipo comeca a sentir dor, mas ninguém
sabe o porqué da dor, esse mistério seduz o leitor/ouvinte, pois ha uma
interrupcdo na narrativa, Pipo que era a calma em pessoa, agora estava
desesperado, mas 0 que ninguém imaginava acontece: tamanho € o espanto dos
seus amigos ao descobrirem o esconderijo no toco da arvore cheio de balas,

bombons e caramelos.

Nesse exato momento todos descobrem o segredo de Pipo, a causa da dor
€ devida sua ingestédo exagerada de doces e a falta de cuidado e higiene bucal. O
enredo de Balas, bombons e caramelos organiza-se a partir de situacdes
problematicas que serdo resolvidas no final, propicia uma identificacdo entre a
crianca e o personagem principal, uma vez que o uso de balas e doces simboliza

o prazer da crianca, uma relacdo biolégica com o corpo e os 6rgaos do sentido.

O livro proporciona ao leitor/ouvinte uma viagem pela abstracéo ao atribuir
caracteristicas humanas aos animais, a relacédo de sentido esta associada com o
universo infantil, ou seja, balas, bombons, caramelos sédo objetos cotidianos para
crianca, tem forte ligacdo com o prazer, os sentidos, o comportamento humano e

ensinamentos universais.

O inexplicavel na narrativa € o0 aparecimento das balas, bombons e
caramelos no meio do deserto, o que ndo produz nenhuma inquietacdo nos
pequenos leitores/ouvintes que acreditam na presenca ficcional e fantastica, ndo
ha presenca do antagonista nesta historia, o Unico vildo sdo as préprias balas,
bombons e caramelos. Imagine quantas criangas ndo pensam como 0 Pipo em
comer somente doces, essa possibilidade povoa o imaginario de muitos

brasileirinhos.
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Por essa correlacdo o texto em andlise confere um importante espaco de
autorreflexdo para os pequenos leitores/ouvintes sobre a sua prépria condicao de
consumidores dessas guloseimas e ainda traz a formulacdo da tomada de
posicdo que cabera a cada crianca de forma simbdlica a cuidar de si mesmo e do

outro, caracteristicas intrinsecas das normas do mundo adulto.

Nesse sentido, como afirma Coelho (2013), as caracteristicas da literatura
moderna sao evidentes no texto Balas, bombons e caramelos, com breve
estimulo a convivéncia e interacdo da crianca com hébitos de higiene (banho),
com alimentacdo e com o prazer (brincadeira e realidade) que apelam para as

verdades atuais.

Portanto, o exemplar em andlise estd recheado de contetdos escolares
que permeiam varias areas do conhecimento como: ciéncias da natureza e
matematica. Conteudos oriundos do eixo Grandezas e medidas, tais como: maior,

menor e o0 eixo Ser humano e Saude.

Uma caracteristica observada também em outras obras da autora Ana
Maria Machado, como por exemplo, a histéria S6 um minutinho, onde contetudos
matematicos sédo o eixo central da narrativa, brincando com 0s numeros e sua
l6gica.

Temas pragmaticos séo tratados no livro como: obesidade, diabetes na
infancia, perda precoce da denticdo, ingestdo de guloseimas no lanche.
Implicacbes ideoldgicas estdo diretamente associadas a realidade social:
problemas de obesidade, diabetes na infancia, perda precoce da denticdo, habitos

alimentares nocivos a saude.

Na sociedade atual a crianga escolhe seus préprios alimentos, € um sujeito
de desejos e vontades, e até mesmo o0s pais com a falta de tempo optam pela
ingestdo de alimentos industrializados e com pouca variedade de legumes,
verduras e frutas, um problema para populacdo que se alimenta mal. Um

problema igualmente para Pipo que até entdo fazia muitas faganhas com os
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doces, dessa forma a estrutura da narrativa é restabelecida quando o dentista
Pica-pau, personagem coadjuvante, ajuda Pipo com sua dor.

E o Pica-pau que personifica a figura do adulto, daquele que obtém o poder
e que determina o que é bom ou ruim, aparece e ensina o Pipo a cuidar dos seus
dentes e reforca a alimentacdo certa para cada bicho. Nessa parte do relato
temos outro objeto de simbolismo, a vestimenta branca do Pica pau
representando o jaleco dos profissionais da saude, simbolismo de doutor, detentor

de conhecimento.

Os conteudos curriculares sdo abordados de forma explicita como a
classificacdo alimentar de cada animal: carnivoros, herbivoros, onivoros, etc.
Reforgando a tematica do ensino das ciéncias humanas e sociais, com forte apelo

para conteudos atitudinais através da literatura infantil.

O crescimento humano acontece quando o Hipopdtamo aprende a licdo, o
simbolo é a escova de dente gigante que configura antropizacao. Assim, a histéria
de leveza vai se desfazendo, perdendo a graca inicial, tornando-se enfadonha,
contracenando no texto a insercao do real transfigurada de ladico, onde questées
sociais e politicas comecam configurar o cenéario do desfecho, € forte intencéo de
difundir boas praticas de higiene e cuidados com a saude, prevencédo para alunos
das escolas publicas, publico alvo do programa PNLD e evitar problemas futuros

com gastos com saude da populacdo em geral.

O epilogo é regular, e deixa um pouco a desejar, € como se o livro fosse
encomendado unicamente para escolarizar, formar o cidaddo que esta na escola,
que precisa de um reforco para aprender algo, imitar o que alguém disse, é
considerado uma obra com foco em conteudos curriculares, confirmando a teoria
de Coelho(2003) e Lois(2010).

A escolarizacéo da literatura infantil € um traco negativo, e essa tendéncia

de encomendar livros de literatura com cunho didatico, ou seja, obras voltadas
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para ensinar aos estudantes brasileiros o conhecimento historicamente
acumulado é crescente em nosso Pais, destoando a cortina magica da literatura,

que € o prazer.

Sobre esse assunto, Lois (2010) adverte que a producéo de livros didaticos
transformou-se em uma industria a parte no Brasil, com forte objetivo de acelerar

o cumprimento do curriculo de base nacional comum.

Para alimentar o mercado, os meios transmissores de cultura (livros) séo
produzidos para atender a demanda da politica de compra e venda, a famosa lei
do mercado. Vertente de producdo de texto para alfabetizar e letrar. Uma
realidade nitidamente percebida, todavia, em narrativas mais atuais de diversos

autores brasileiros consagrados.

Os programas de incentivo a leitura e alfabetizacéo, pelo MEC, como por
exemplo, programa como PNDL justificam que foram criados para complementar
e ressaltam os critérios de escolha das obras pautadas como apoio ao processo
de alfabetizacdo inicial e a temas referentes as trés grandes areas do
conhecimento: Ciéncias da Natureza e Matematica, Ciéncias Humanas e

Linguagens e CAdigos.

O préprio programa de selecao do livro didatico do MEC deixa bem claro
qgue os livros selecionados pelo PNDL sdo acervos para possibilitar ao docente
trabalhar a “dimensao formativa da educagao”, mas que o compromisso maior
desses acervos é com a curiosidade natural da crianca, seu desejo de ler por

conta prépria.

Mas essa concepcdo nem sempre € vista sobre essa oOtica, no fazer
pedagogico € comum professores buscarem respostas na literatura infantil, que,
num gesto quase involuntario de acrescentar algo novo ao planejamento, utilizam
obras literarias com tematica semelhante ao conteldo a ser abordado,

ressaltando que o texto literario desperta a curiosidade das criangas para novas
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aprendizagens. Dessa forma, professor causa uma ruptura entre a funcdo

pedagogica e a literaria.

E possivel que essas praticas pedagdgicas, onde o texto literario € um
recurso somente para ensinar conceitos curriculares ou apoio ao curriculo
fomente a vontade de ler? E legitima a formag&do na crianca do comportamento
leitor, ou apenas um comportamento de reprodutor do que esta nos livros. O fato
da leitura de um texto literario estar sempre associado a atividades formais pode
afastar a crianca do livro. Sera que o feitico esta contra o feiticeiro? E provavel
que os pedagogos e professores como um todo possam estar equivocados no

uso do texto literario em sala de aula.

Sobre esses questionamentos temos as colocagdes de Lois (2010, P.35):

N&o ha nada de errado em utilizar textos da literatura quando tratamos do estudo da lingua
portuguesa; seria incoerente pensar assim, quando reconhecemos na literatura uma
especial manifestacdo da lingua. A ressalva estd na tendéncia a sua pura escolarizagao.
Dar utilidade para o texto literario, antes de permitir o encontro do estudante com arte, é
sabotar o leitor e desconsiderar o papel humanizador que a escola precisa ter.

N&o se pode esquecer que a literatura é uma ramificacdo cultural que
permite ao leitor/ouvinte ir além do texto, de ampliar sua bagagem de mundo, de
construir suas proprias descobertas, € uma viagem no universo do desconhecido
e do encantamento. Sao esses aspectos singulares dos textos literarios que

atraem criancas e adultos.

Mas serd que acgdo pedagogica tem permeado os sentidos coerentes com
os preceitos da literatura. Para Lois (2010,p.35): “ O texto literario é arte, nao
pedagogia”. Essa afirmag¢ao remete ao uso da literatura no contexto escolar, que
deve existir como uma engrenagem para repensar a postura em sala e para

ocasionar reflexfes pontuais sobre o que proporcionar ao aluno com a literatura.

A leitura de livros infantis ndo pode ser pensada apenas como
complementacdo do conteudo escolar, e sim no despertar do prazer pela leitura.

A aprendizagem ndo se resume a repeticdo de leituras feitas em sala e em
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atividades posteriores. O uso do livro e da contagdo de historias pode aproximar
as criancas da leitura. Todavia o texto literario estd sendo usado de forma correta

ou estereotipada?

Questionamentos que o professor precisa estar atento ao selecionar o
material didatico e ter claro em mente os objetivos que almeja alcancar, aspectos
pertinentes ao ato de planejar, o educador precisa buscar caminhos para produzir
significado em sua pratica, uma vez que aprendizagem perpassa pelos sentidos,
conhece-se 0 mundo através das experiéncias com sentidos, é a partir das
leituras que se estabelecem conexdes com a memoria e é a partir dos fatos e
vivéncias que se acumulam teorias e sensacdes. Consequentemente, a
percepcdo e os sentidos se desenvolvem e se sensibilizam para colher tudo que
estiver no entorno. Razdo e emogédo se misturam nessa teia de descobertas e

impulsiona o individuo a buscar algo novo, o que resulta na aprendizagem.

Como aponta Lois( 2010, p.47): “O saber que se desenvolve pelos sentidos
€ um saber que se mantém num lugar privilegiado da memoria por vir de uma

experiéncia afetiva”.

Entéo, a forma como o professor se apropria desse texto, o prazer que ele
sente ao ler deve ser compartilhado com a crianca, a magia de contar histérias
deve estar incorporada na figura do docente, desse modo o uso da literatura em
sala de aula fara toda diferenca, seria um ato de partilhar a experiéncia e a
relacdo apaixonada que as vezes acontece entre o leitor e o texto, jamais devera
usar o livro sem o prazer, sem arte. E preciso acreditar que o livro coloca ideias
na cabeca da crianca ampliando sua capacidade de ouvir, ler, interpretar e narrar

historias.

Consideracgdes Finais

Dessa forma o docente que optar pela escolha da obra Balas, bombons e
caramelos, que € um texto de boa qualidade, ainda que ela tenha um aspecto

formal, podera construir um didlogo entre aprendizagem e o texto, sensibilizando
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a emocdao do aluno, para experiéncia afetiva com o livro, abrindo a cortina para o
campo das possibilidades de explorar diferentes sentidos, novas dimensoes,
deixando de lado o uso exagerado da moral como uma verdade indissoluvel e
desenvencilhando seu contexto didatico, desobrigando-se como professor de

apresentar todos os conteudos escolares que estdo presentes na obra.

No ambiente escolar o foco principal deveria ser a leitura como prazer,
como descoberta, essa € a funcdo primordial da literatura, arte, o prazer e a

descoberta.

A obra pode ser lida como fruicdo, considerando sua dimenséo estética e
sua linguagem poética, seu contexto que pode enrigquecer as experiéncias de vida

das criangas.

Posteriormente, o professor ndo deve subtrair a crianca o0 seu encontro
particular com o livro, € necessario que a obra fique a disposicao do leitor/ouvinte
pra ser manuseada, e é esse encantamento que ira proporcionar a crianca se

reconhecer como humana e enfrentar seus conflitos pessoais.

A diferenca esta na forma como o profissional usa essa literatura, uma boa
dica é preparar a apresentacao do livro, conhecer a histdria, se encantar com seu
enredo e lancar mao de diferentes recursos como: figurino, fantoches, objetos,

tudo preparado previamente para mobilizar atencédo do educando para a histéria.

Apesar disso, € estéreo definir que somente a literatura ird salvar a escola
de suas mazelas historicas e dos descaminhos do curriculo desvinculado com a
realidade atual, seria uma visdo ingénua, mas € possivel vincular a literatura a
pedagogia, tracando um caminho possivel para tornar as criancas de hoje mais
humanas, pois a vida sem magia torna-se um deserto como o habitat de Pipo.
Cabe a cada professor o julgamento das obras que utilizar4, sempre ampliando as

leituras e as intervencdes que fara.
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O caminho para leitura comegca com o0 uso de bons e belos textos
literarios.Essa abordagem docente torna-se uma possibilidade de alcancar
aprendizagem efetiva, mas é fundamental o olhar atento do educador, e é ele que
ird sublinhar em cada histéria, a fantasia, despertando a imaginacdo da crianca,
criando condicdes, recursos e metodologias favoraveis para o desenvolvimento

do individuo.

O que urge sao as praticas docentes reflexivas, a formacdo de uma
mentalidade critica sobre as obras literarias e sua forma estética e seus usos no
contexto escolar. E essencial que o livro venha sempre acompanhado de
momentos de prazer, de afetividade, para que a crianca minimize os conflitos que

acompanham seu crescimento.

A conscientizacao dos docentes de que apoés a leitura do texto literario nem
sempre é preciso realizar uma atividade de registro, que os conteudos tanto
explicitos como implicitos ndo precisam ser o principio, meio e fim de cada
histéria, mas compreender que existe um leitor antes do texto, evitar essa

automatizacao na leitura.

E preciso construir uma teia de mediacdo entre a crianca e os saberes
sensiveis,entre crianca e a experiéncia, essa interacdo é funcdo da escola, o
professor é responsavel pelo encantamento, cabe a ele mediar momentos de

experimentacao permitindo ampliacdo das construcdes afetivas e cognitivas.

Essa seria a forma mais sensata e eficaz de se trabalhar com a literatura
em sala de aula, desse modo a literatura sera fonte que alimenta a esperanca de

um mundo melhor.

Por fim, os docentes podem utilizar a literatura como um recurso
indispensavel, como um suporte para leitura, para observacéo, experimentacao,
permitindo a vivéncia e a interacdo com o objeto de aprendizagem, nesse caso 0

livro, todavia, devera estar atento para ndo escolarizar a literatura, pois, a
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literatura sem os seus ingredientes principais, a arte e o prazer, pode ndo ser um

bom antidoto para as dificuldades de aprendizagem dos educandos.

E inegavel que a histdria Balas, bombons e caramelos, como toda historia,
ndo se esgota na Ultima pégina, haverd sempre uma nova possibilidade de

aprendizagem, novas interpretacdes, que sao particulares em cada individuo.

E para que uma doce historia ndo se torne um dissabor pedagogico, o
professor deve estar disposto a aprofundar seus conhecimentos acerca de cada
material escrito e ilustrado que compdem seus recursos metodoldgicos,
esmiucando seus contextos, evitando equivocos e jamais perder de vista o

cenario de encantamento que povoam a maioria das historias.

Bem-vindos leitores a magia da leitura, fonte inesgotavel das experiéncias

insubstituiveis, embarque nessa viagem vocé também pela arte da literatura.
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ARTISTA, PROFESSOR, PESQUISADOR:4L1JMA MATERIA EM QUESTAO NAS
ARTES

Prof. Dr. Marcos Antonio Bessa-Oliveira — UEMS — NAV(r)E-NECC*

RESUMO

Um dos primeiros problemas dos quais se estabelecem na arte na contemporaneidade € se
somos artistas, professores, pesquisadores lidando com a arte. Ocupamos lugares distintos
neste campo do fazer(artista), do saber(professor), do sentir(pesquisador) da arte? E
problematica também na atualidade a ideia de desvincular o fazer, o saber, o sentir no
trabalho com a arte. Portanto, considerando o atual cenario da producdo em arte: produzir,
ensinar, teorizar, me valendo da experiéncia artistica, docente, pesquisador (do fazer, do
ensinar, do produzir) arte, quero debater a ideia do sersensivel, sabersensivel,
sentirsensivel como proposta epistemoldgica para o ensino de arte.

PALAVRAS-CHAVE: Fazer-Artes; Ensinar-Artes; Pesquisar-Artes; Sensibilidade;
Descolonialidade.

“Em sua quarta edicdo o tema do evento sera ‘o artista docente’, promovendo uma
discussao a respeito da interlocugdo e das rela¢des importantes e intrinsecas entre o fazer
artistico e a pratica docente, esclarecendo, inclusive, ddvidas que ainda existem a esse
respeito dentro da propria comunidade académica.”

O tema central do evento — IV JART — Jornadas de Artes Cénicas, 2016 —
“O artista docente™?, do curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual de
Mato Grosso do Sul — UEMS, situado na Unidade Universitaria de Campo Grande
— UUCG, em Mato Grosso do Sul — fez-me retomar a discussdo que venho
expondo, sobre o fazer artistico, o ensino de artes e pesquisar artes, desde o
inicio da minha carreira intelectual que, igualmente a temética do evento, sempre

foram pensados separadamente; tanto no ambito artistico, quanto, como ressalta

“IEste ensaio esta vinculado a um Projeto de Pesquisa maior cadastrado na PROPP/UEMS —
Cadastro de N° 1271/2015 DP — intitulado “Arte e Cultura na Frontera: “Paisagens” Artisticas em
Cena nas “Praticas Culturais” Sul-Mato-Grossenses”. Esta discussao é uma “matéria em questao
nas artes” porque nao se concentra nesta ou naquela linguagem. Aqui, apesar de priorizar as
Artes Cénicas, as mesmas formulacdes se valem para as outras linguagens das Artes. Estas
discussdes estdo presas a um projeto maior sobre o0 ensino de Artes que venho desenvolvendo
desde 2009.

*2 Marcos Antonio Bessa-Oliveira é Graduado em Artes Visuais e Mestre em Estudos de
Linguagens pela UFMS - Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Doutor em Artes Visuais
pelo IAR - UNICAMP. E professor do curso de Artes Cénicas (TEATRO e DANCA) da UEMS -
Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul — na Cadeira de Artes Visuais ministrando as
disciplinas de Histéria da Arte, Artes Visuais, Itinerarios Cientificos Ill, Arte e Cultura Regional, Arte
Educacao, Itinerarios Cientificos IV para os 1°, 3° e 4° anos do curso. E lider do Grupo de
Pesquisa NAV(r)E — Nucleo de Artes Visuais em (re)Verificagdes Epistemoldgicas — CNPg/UEMS.
E membro do NECC — Ndcleo de Estudos Culturais Comparados — UFMS e do Nucleo de Estudos
Visuais — UNICAMP.

3 Mais informagcdes sobre o evento — programacao, integra do edital de normas do evento,
convidados etc — acessar: http://azool.com.br/jart/
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também como problematica o evento citado, na propria “comunidade académica”
onde esses cursos estdo instalados. Portanto, € justissima a tematica do evento
em discutir qual o lugar ocupado pelo artista dentro da academia; pelo professor
no fazer artistico; e qual o lugar de onde fala o pesquisador da arte.** Do mesmo
jeito, vejo pertinéncia em retomar as minhas formulagbes que vim expondo ao
longo desses anos, entendendo que um nao ocupa o lugar do outro e que, menos
ainda, um (artista, professor, pesquisador) ndo desenvolve suas atividades sem
os outros.* Dessa forma, reforco a ideia que sempre defendi de que o artista é
tdo professor, quanto pesquisador; que o professor é tdo artista quanto o €

pesquisador; por conseguinte 0 pesquisador é um artista que ensina como

professor. Faco-me entender!*®

Para melhor me fazer compreender cabe um breve percurso histérico da
questdo. Giorgio Vasari se inscreveu na Histdria da Arte como o primeiro critico
de arte ao tratar em seus escritos — Vida dos mais importantes pintores,
escultores e arquitetos italianos (primeira edicdo publicada em 1550) — da vida e
obras dos artistas mais significativos do periodo classico das artes que nos sao
ensinados até a contemporaneidade. A disciplina de Historia da Arte ministrada
aos académicos do 1° ano no curso de Artes Cénicas da UEMS é uma prova

** Faz mais sentido ainda tendo em vista que mesmo alguns professores e académicos desses
cursos parecem nao compreender esta “problematica” muito clara para outros tantos. A propoésito
de trabalhar na graduacdo em Artes Cénicas com as disciplinas de lItinerarios Cientificos lll e IV —
respectivamente 3° e 4° anos — defronto diretamente com essa problematica. Os alunos
encontram, ao necessitarem desenvolver projetos e pesquisas de TCCs — Trabalhos de Concluséo
de Curso, um problema enorme ao terem que situar suas pesquisas nos “campos” do fazer
artistico, do pesquisar arte ou do ensinar arte. Fato muitas vezes confundido também pelos seus
préprios orientadores que estdo mais envoltos as disciplinas que se sustentam em praticas (no
fazer a partir de técnicas) e menos em didaticas ou pesquisas tedricas propriamente ditas.

* Esta pesquisa encontra-se publicada em diferentes lugares. Mas o livro Ensino de Artes X
Estudos Culturais: para além dos muros da escola (2010) ja esboga as primeiras investigacfes
sobre a tematica. Portanto, a partir dali o leitor consegue percorrer em leitura desde o inicio o que
venho tratando sobre a questéo até artigos mais recentes publicados em livros e revistas e anais
de alguns eventos.

“® Faco-me entender justificando que: ao pensar artistas como professores ou pesquisadores,
pesquisadores como professores ou artistas e igualmente professores como artistas e
pesquisadores, estabelecidos na relacéo, por exemplo, de graduados em Licenciaturas de Arte,
penso na dicotomia que se instaura erroneamente nas/das producdes derivadas dessas subareas
como praticas na arte (artista, pesquisador e professor), pois essas se ddo sempre visando a
formacdo/educacao/transmisséo de conhecimentos dentro do espaco de sala de aulas. Quero
dizer que, no caso do curso de Artes Cénicas da UEMS, por conseguinte, a preocupacao primeira
é formar licenciados em Artes Cénicas — seja na linguagem da Danca, seja na linguagem do
Teatro — que tenham a préatica artistica, a pesquisa em arte ou 0 ensino em arte sempre voltados
para a producédo e transmissao do conhecimento em sala de aulas.

149



disso. Aquele escritor que talvez ndo supusesse estar deixando para humanidade
um legado para milhares de anos e para milhdes de “alunos” (artistas, professores
e pesquisadores contemporaneos nossos) desenvolveu um papel fundamental
para apreendermos e aprendermos sobre as producles artisticas que foram
desenvolvidas no passado. Do mesmo jeito os artistas classicos (pintores,
escultores, arquitetos e alguns deles engenheiros, mas também os gravadores e
desenhistas, muasicos, atores e bailarinos) nos deixaram como legado histérico os
seus tratados tedricos em diferentes areas do conhecimento (geométricos,
matematicos, compositivos, técnicos, poéticos, dramaticos, cénicos etc) que
também sao apreendidos e aprendidos por nés “alunos” da contemporaneidade
(artistas, professores e pesquisadores) como ensinamentos que devem ser
prosperados pelo resto da historia da humanidade. De certa forma, o que quero
dizer com isso € que, como artistas, professores e pesquisadores, de alguma
forma, aqueles homens classicos ja iniciaram a milhares de anos atras uma
pratica desenvolvida conjuntamente que ainda hoje parece ndo ter consenso
mesmo no espaco onde supostamente produz-se o0 saber, nas academias —
dentro das salas de aulas ou mesmo nos dominios dos érgaos administradores
institucionais. Praticas essas que até a contemporaneidade geram a indagacao:
qual o papel do artista, do professor e do pesquisador de Arte na sociedade
contemporanea?*’ A titulo de ilustracdo cito:

Durante a Idade Média até o inicio do século XVIII, a critica de arte limitou-se a biografia e a

descricdo pura e simples das obras sem qualquer preocupacdo cientifica, como bem

demonstra o livro de Giorgio Vasari, Vidas dos mais importantes, pintores, escultores e

arquitetos italianos, escrito em 1550. Somente a partir da segunda metade do século XVIII é
que surge um reflorescimento de teorias, discussfes e a reconsideracdo da arte como

" 0s proprios académicos do curso de Artes Cénicas da UEMS parecem ndo compreenderem até
hoje a essa relacdo. O que o aluno ndo entende é que ser artista € ser professor e pesquisador.
Ser pesquisador € ser artista e ser professor. A formacao desse aluno nao é restrita ao palco, ndo
€ restrita a galeria, € um artista formado para a pratica docente que deve utilizar-se dos
aprendizados praticos, tedricos e metodoldgicos para o ensino de Arte, para o fazer artistico ou o
pesquisar arte como producdo de conhecimento. A questdo maior disso tudo é que “se o professor
estiver na academia assentado em dominio do pratico-artistico apenas, o fazer por fazer, ele ndo
proporciona ou contribui com a formag&o de um profissional (os alunos no nosso caso)
competente nas diferentes possibilidades com a arte: os fazeres artistico, pedagogico ou de
pesquisa.” Por mais atrasado que seja esse repertério teérico que o professor se utiliza dele em
suas aulas, mas se ele crer na poténcia da producéo do conhecimento deste material, o professor
deve estar sempre assentado na teoria para produzir conhecimento a partir do conhecimento;
porque € apenas a partir dela que o académico consegue retirar possibilidades de utilizagdo da
sua prética artistica, pedagdgica ou de pesquisa em arte para a sala de aula, o que é fundamental.
Isso sim resolveria a dicotomia entre ser artista ou ser docente em cursos de formacéo em Arte.
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disciplina autbnoma. Nasce, assim, a Filosofia da arte intuida por Giambatista Vico no seu
livro Ciéncia nova e depois definida por Alexandre Baumgarten como Estética.
(BATTISTONI FILHO, 2012, p. 13)

Ainda que realizada do modo mais comum de biografias, diga-se de
passagem, que é muito usado até hoje, o levantamento de dados realizado por
Vasari a sua época fez iniciar-se um processo de transmissdo do conhecimento
da Arte a partir da producédo de artistas que talvez pudessem ter sido esquecidos
e mesmo apagados pela acdo do longo tempo. A pesquisa de Giorgio Vasari
registra para além dos tempos das obras a importancia conteudista de ensino
daquelas obras artisticas. Além disso, Giorgio Vasari, Giambatista Vico e
Alexandre Baumgarten acabam desenvolvendo um papel fundamental para
instituicdo da ideia de disciplina de Arte que temos hoje na contemporaneidade. O
abandono daqueles escritos ou mesmo daquelas obras tornar-se-iam aqueles
conhecimentos perdidos para a atualidade. Pois, de alguma forma, ha uma
continuidade na transmissdo do trabalho de ambos — seja pela Histéria da Arte,
seja pelas disciplinas de Filosofia ou Estética e Teoria das Artes —, reproduzindo-
0os ou rediscutindo-os em pleno século XXI. Ou seja, ha desde entdo a
transmissao daqueles conhecimentos, seja pelo ensino em salas de aulas, sejam
pelas praticas artisticas desenvolvidas por artistas ou as pesquisas tedricas
realizadas na atualidade, a partir dessas obras e pesquisas que foram realizadas

no passado.

Outras importantes personalidades histéricas fizeram das suas producdes
criticas varias obras deixadas como legados para ensinamentos, praticas e
pesquisas na nossa atualidade e para o nosso futuro do que fora produzido no
passado. Se em um primeiro momento as coisas se davam como anotacdes
diversas sobre as vidas e obras dos artistas (lembremos de Vasari), mais tarde
passou-se a condensar as ideias em disciplinas que se tornaram estabelecidas
para a historia do ensino e aprendizado sobre e através da arte. Nesse sentido,
vale dizer que mais uma vez o papel da critica histérica também corrobora a ideia
de que o critico igualmente desempenha o papel de ensinar e a0 mesmo tempo o
papel de ser artista e professor. Ainda mais que para produzir reflexbes tedricas a
respeito da producdo artistica necessita-se compreender, por exemplo, algumas

guestBes postas pela arte que ndo estdo no plano da técnica ou do fazer arte.
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Seja produzindo sobre o pedagdgico, seja produzindo sobre pesquisa tedrica em
Arte, antes é necessario dominar questfes que nao estdo mais assentadas no
fazer artistico exclusivamente. Mas estdo no campo do saber sobre a arte. Bem
como estdo no ambiente equivalente ao ensino de arte. A pesquisa em arte, nos
campos da arte (artistico, pedagogico e tedrico), € fundamental para instituicao
dos “bons” fazer/ensinar/pesquisar artistico. Feito tudo aquilo pelos escritores
sobre a arte classica, cito, para justificar minha proposigao futura que “entretanto,
cabe ao abade Luigi Lanzi, na sua obra Historia pictorica da Itélia, libertar-se
daqueles conceitos classicos académicos ao reconstruir e distinguir as épocas,
classificar os artistas e 0s géneros de arte ao nos dar um panorama
compreensivo, que representaria um primeiro passo para uma visao organica do
futuro da arte.” (BATTISTONI FILHO, 2012, p. 13)*® Igualmente, o futuro que se
constituiria no que temos hoje no presente como aquela Histéria da Arte
transmitida e reconduzida, as vezes, por artista, professores e pesquisadores. E
fundamental deixar muito claro ao leitor que toda aquela producédo € constituida
do repertério que move as praticas (fazer, ensinar, pesquisar) em arte na
atualidade na grande maioria das vezes. Mas, ndo esta sendo feito aqui a defesa
descomedida do continuismo daqueles: seja no ensino ou sejam nas pesquisas

ou nas préticas artisticas.

7

Do mesmo jeito € possivel dizer que outros artistas e criticos
desempenharam papel fundamental em momentos posteriores na Histéria da
Arte. No periodo Moderno da arte, por exemplo, artistas e criticos inscrevem seus
trabalhos, ao supostamente romper de vez com toda uma Tradi¢cdo Classica que

48 Aqui cabe outra nota para justificar a proposicdo do pensamento que situa artistas, professores
e pesquisadores na mesma situagdo de producao de conhecimento e artefatos artisticos. Por
exemplo, pensa-se em ambos (obra artistica e leitura das obras de artes) tendo sempre em mente
a ideia de constituicdo de um saber pedagdgico. Quero dizer que tomo tanto a obra de arte ou a
producéo critica ou tedrica em artes pensadas como possibilitadoras de conducgéo/transmissao de
conhecimento; seja conhecimento histérico, seja conhecimento através dos conhecimentos
empiricos ao sujeito. Por exemplo, o caso da minha prépria exposi¢do de pintura (série —
Paisagens Biograficas — pinturas) que abriu a IV JART. Se as doze pinturas ali expostas nao
estivessem fundamentadas em um repertorio tedrico-critico que sustentasse o fazer artistico, as
obras, quando se fala em curriculo académico (professor e pesquisador), ndo teriam quase que
importancia nenhuma. E, da mesma forma, poderiam dizer que, em relagdo ao fazer artisticos,
seriam obras que estivessem mais inscritas na ideia Moderna de “arte pela arte”. Tao logo porque,
neste (ltimo caso, ndo as quero inscritas em nenhum saber artistico consolidado pela Histéria da
Arte que ndo é nosso. Assim também nés podemos dizer da producao em teatro ou danga (no
fazer, no ensinar, no pesquisar). O fazer por fazer artistico ndo acrescenta nada ao curriculo
pessoal e profissional do sujeito da arte da nossa época.
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vinha perdurando ha séculos, ao discutir, comentar e julgar trabalhos de todas as
naturezas que dissessem produzir “arte pela arte”. Ou seja, a producédo artistica
Moderna voltava-se para a obra de arte em si, mais que para os temas historicos
— a religido, os mecenas e papados, para as brigas entre os poderes
estabelecidos etc — que a producédo artistica desde os periodos mais remotos (do
Pré-historico ao Classico Renascentista) se voltaram. Os artistas Modernos se
viram entéo obrigados a entender de arte ainda mais que os artistas e criticos dos
periodos anteriores. Logo porque, artistas e criticos, se enxergaram com a
necessidade de promover julgamentos e vislumbraram possibilidades de
sustentarem suas obras e obras alheias em um tempo em que ndo existia mais
um enredo narrativo comum para todos, mas que desse amparo
tedrico/técnico/metodoldgico as suas entdo obras. Fosse com a escrita, fosse com
0 ensino ou fosse ainda no proprio fazer artistico, “No século XIX, o poeta Charles
Baudelaire abre novas perspectivas acerca de uma nova postura critica ao
romper com 0s canones sagrados da imitacdo da natureza. Para ele, a arte
deveria ser mais introspectiva, mais pessoal.” (BATTISTONI FILHO, 2012, p. 13)
Portanto, a arte passa a demandar manipulacdes técnicas menos comuns entre
0S sujeitos da arte (artista, pesquisador e professor) para que se estabelecesse
como producdo artistica e torna-se mais laboral (no fazer, no ensinar, no

pesquisar) em arte.

De Vasari a Baudelaire fica evidente que o papel da critica histérica esteve
bastante vinculado a producédo artistica e a producdo de material tedrico que
subsidiasse as leituras que nés formulamos das producdes artisticas Classicas e
Modernas, seja na producéo artistica, seja nas nossas leituras sobre as obras de
arte, sejam ainda nas nossas praticas no ensino de Arte. A ideia, portanto, € que
nos, artistas, professores e pesquisadores, nos valemos das praticas artisticas e
tedricas desses sujeitos como possibilidades artisticas, de ensino e de pesquisas
em Arte. Mas, a titulo de conclusdo dessa histéria da critica, para alcancar a ideia
que tento defender das praticas artisticas, docentes e de pesquisas
obrigatoriamente terem que ser desenvolvidas sempre conjuntamente, vale dizer
que no Brasil, por exemplo, a critica, no Romantismo, vai esbocar-se de maneira

rudimentar com o critico Manoel de Araujo Porto Alegre que, “[...] apensar de
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erudito e de ter uma consciéncia dos valores nacionais, seguia os padrdes criticos
europeus” (BATTISTONI FILHO, 2012, p. 13) nas leituras que realizava sobre a
producdo artistica nacional que também nos fora deixada como auxilios aos
conhecimentos que temos desse passado quase primata da arte brasileira. Ainda
que reproduzindo ao longo dos anos o aprendido, a producdo artistica brasileira ja
mirava uma ideia de que a critica também, assim como a producdo artistisca, a
posteriori, tornar-se-iam conhecimentos para o conhecimento na prética artistica,

na docéncia sobre a arte ou para a pesquisa em arte.

Mas “somente com a Semana de Arte Moderna, realizada em S&o Paulo,
em 1922, é que tem inicio o conceito moderno de critica [...]” (BATTISTONI
FILHO, 2012, p. 13) que entendemos hoje, “[...] mais voltado para a cultura
nacional, e, nesse particular, destacam-se as figuras de Mario de Andrade e
Afranio Coutinho [...]". (BATTISTONI FILHO, 2012, p. 13-14) Pronto, agora posso
dizer que ambos, Méario de Andrade e Afranio Coutinho vao, definitivametne, ter
desenvolvido a ideia de artista, professor e pesquisador que melhor vao ilustrar
minhas discussdes sobre o “artista, professor, pesquisador” como “‘uma matéria
em questdo nas Artes” ainda na atualidade como fora ressaltado pelo titulo deste
texto: “ARTISTA, PROFESSOR, PESQUISADOR: UMA MATERIA EM QUESTAO
NAS ARTES” formulado para apresentacdo durante o evento. Pois, tanto Mario
guanto Coutinho vao ser fundamentais para a cultura nacional brasileira que vai
fortificar-se a partir das suas producfes artisticas, das suas praticas docentes e
com suas pesquisas sobre a producédo artistico-cultural nacional em meados da
década de 1920, mas, para a historia da arte e da cultura brasileiras, depois
daquele periodo também essas producdes de ambos continuaram
fundamentando nosso modo moderno de pensar o sujeito da arte brasileiro. E a
partir dai também que vai se constituir um sujeito artista “resistente” na arte, fosse
sobre a arte classica, fosse sobre a arte moderna, instauradas no Brasil gracas

aos processos de colonizacdo.*” Mas sobre a ideia de “resisténcia” do sujeito

9 Sobre esse processo de colonizacdo na arte brasileira, mais propriamente tratados a partir da
arte sul-mato-grossense, sugiro a leitura de inUmeros ensaios e de alguns livros meus publicados
desde 2010, por exemplo. Neles estabele¢o discussdes assentadas em teorias como a Critica
Biogréfica, a filosofia derridaiana e as teorias PGs-Coloniais — as reformulag6es tedrico-criticas
culturais — para (re)verificar varias questdes que estdo postas nas producdes, ensinos e pesquisas
em artes na atualidade.
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da/na arte volto a falar no final deste trabalho. Por ora, retomo a discusséo ao
dizer queO herdi sem carater (personagem do livro Macunaima — 1928) de Mario
de Andrade é tdo fundamental para a formacédo da cultura brasileira que funda
uma ideia de personagem completamente desvinculado dos heréis que ainda
grassavam no contexto nacional brasileiro gracas as historias trasidas nas
viagens europeias.”® Do mesmo jeito, ainda que ndo corroborada por todos na
contemporaneidade, tendo em vista que as formulacbes tedricas envelhecem
mais rapidamente que as praticas artistico-culturais, a producdo intelectual de
Afranio Coutinho — especialmente a teorica sobre a literatura brasileira — vai
permitir que nossa literatura, bem como contribuira para que nossas praticas
artistico-culturais nacionais, também tenham importancia em espacos antes
destinados apenas aos escritores letrados e pintores internacionais: fosse nos

locais de onde partiram essas producdes, fosse no proprio territorio brasileiro.

Diante do exposto, a questao que vai se estabelecer neste trabalho é vista
como um dos primeiros problemas que se estabelecem na arte na
contemporaneidade que indaga cotidianamente se somos artistas, professores,
pesquisadores lidando com o universo da arte? Um universo que desde sempre
esteve vinculado ao saber e ao fazer arte. Ou seja, qual o lugar que ocupamos,
ou se ocupamos lugares distintos nesse campo do fazer(artista), do
saber(professor), do sentir(pesquisador) da arte? Mas € problematica também
guando falamos da arte na atualidade ao tomarmos da ideia de desvincular o
fazer, o saber, o sentir no trabalho com a arte do ser artista, ser professor ou ser
pesquisar. Portanto, considerando este atual cenario quando falamos das
producdes em arte: produzir, ensinar, teorizar, me valho da prépria experiéncia
artistica, docente, pesquisador (do fazer, do ensinar, do produzir) que tenho em
relacdo a arte e vejo a ideia do sersensivel, sabersensivel, sentirsensivel como
proposta epistemoldgica para o ensino de arte. Mas uma proposta que esteja

assentada em referéncias tedricas que subsidiem o sersensivel, sabersensivel,

*0 Qutras leituras fundamentais para compreender essa relagédo sdo o “Manifesto Antropofagico” e
“Manifesto da poesia pau-brasil” de Oswald de Andrade. ANDRADE, Oswald de. O manifesto
antropéfago. In: TELES, Gilberto Mendoncga. Vanguarda européia e modernismo brasileiro:
apresentacdo e critica dos principais manifestos vanguardistas. 32 ed. Petropolis: Vozes; Brasilia:
INL, 1976. Disponivel em: http://www.ufrgs.br/cdrom/oandrade/oandrade.pdf - acessado em: 10 de
junho de 2016.
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sentirsensivel sem deixar cairmos no fazer por fazer; seja fazer arte na pratica,
seja fazer arte na pesquisa, seja ainda fazer arte no ensino de arte. A dicotomia
se estabelece na falta de repertérios tedricos que melhor compreendam as

diferencas dos campos da arte e da propria arte.

A relagéo entre o fazer, o saber, o sentir no trabalho com a arte do ser
artista, ser professor ou ser pesquisador se estabelece exatamente porque venho
discutindo esta questéo a partir da formulacdo de que nenhum dos trés lugares do
produtor de artes da-se indissociavelmente. Igualmente as discussdes estao
estruturadas em um referencial tedrico que d& possibilidades de pensar os
diferentes fazeres em arte conjuntamente. Portanto, ndo discuto essa relacao
(artista=professor=pesquisar) puramente a partir de uma das possibilidades da
arte como unidade Unica. Ou seja, ndo concebo a ideia de que o artista, o
professor e o0 pesquisador estejam em organismos (bioformas) separados na
atualidade; especialmente quando se tem conhecimento da exposi¢cdo sobre a
historia artistica e da critica de arte que fiz anteriormente ressaltando a relacdo
entre esses corpos desde sempre. Mas fica mais evidente ainda quando tratamos
dessas questdes tendo como pano de fundo a Arte Contemporanea que € sujeito
biografico puro. As minhas discussfes ainda estdo ancoradas na premissa de que
toda a producédo (artistica, ensino e pesquisa) estd associada ao bios do sujeito
que produz arte, que ensina arte e aquele que pesquisa arte. Por isso o ser,
saber, sentir arte tornam-se fundamentais para compreender que as esferas dos
fazeres da arte, que hoje discutimos como mecanismos “profissionais” da arte,
estdo vinculados a questdes maiores que envolvem sensibilidades biogréaficas
(proprias e alheias), portanto envolvem sujeitos com esses fazeres da arte. E
igualmente envolvem o0s sujeitos que buscam conhecimento com e através da

arte.®

A gquestdo que toma a cena nessa discussdo ainda na contemporaneidade
do “artista docente” — como sugeriu no evento JART e que durante a realizacao

deste esbocou outras possibilidades que sustentam a necessidade das

ot Aqui se eshoca, por exemplo, a ideia de representagéo discursiva da arte ou pela arte. N6s ndo
podemos dizer que o outro estd sendo responsabilizado pelos nossos discursos. Nao podemos
assumir um lugar que ndo fomos delegados para ocuparmos. Para ocuparmos um suposto lugar
do saber de alguma coisa, necessitamos de fato dominar um pouco desse saber sobre essa coisa.
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discussdes do evento — esté relacionada as questbes de métodos disciplinares
instituidos nos/pelos pressupostos Modernos. Ou seja, desde as propostas do
“Discurso do método” de Descartes (Data da primeira publicacdo de 1637),
edificou-se no Mundo Moderno, idealizado pelos europeus, a ideia disciplinar da
formacao especifica (disciplinar) do sujeito. Igualmente também foi com o mesmo
discurso cartesiano que se separou em areas soberanas do conhecimento o
conhecimento e a transmissdo do conhecimento que dever ser direito de um
suposto sujeito detentor do saber disciplinar (grassado quase sempre no homem
branco, falico, eurocéntrico, rico e com o tino conquistador nas veias). Nesse
sentido, o primeiro (a disciplina), diretamente relacionado ao segundo (sujeito do
saber), propde dicotomias de natureza como as que discutimos no evento.*
Dicotomia que nos causa maus entendimentos da nossa prépria formacéo
académica e profissional docente. Ou dicotomia que encal¢ca a discussdo se o
artista pode ser professor/educador e/ou vise versa. Portanto, a discussdo ou a
forma como também sdo compreendidas as areas dos saberes disciplinares na
atualidade, ou como de certa forma ndo somos compreendidos quando pensamos
a nossa area do saber que é quase indisciplinada, est4 enraizada na problemética
das dualidades assentadas e endossadas pelo discurso do “penso, logo existo” —

o cogito cartesiano.>

Nado é diferente, nessa situacdo que se esbocou — gracas ao discurso
cartesiano — a ma interpretacdo que os 0Orgdos administradores fazem das
atividades artisticas, das praticas artisticas, das “metodologias” do ensino da arte
e das pesquisas sobre arte que ndés, dessa area (in)disciplinar por natureza

contemporanea — Artes —, realizamos nas instituices de ensino, por exemplo, ja

°2 Mas essa questdo da disciplinaridade s6 nos passa a ser um problema se deixarmos o
disciplinar dominar o praticar. Ou seja, seja no ensino, na pesquisa ou no fazer artisticos se
deixarmos a disciplina (dicotomias, duetos, técnicas, normas, teorias engessadas, opiniées duais
etc) dominar os fazeres, estaremos presos aos discursos edificados pelos sistemas disciplinares e
n&o estaremos contribuindo com o fazer, o saber ou o sentir sensiveis na/da/pela arte. E preciso
gque se compreenda que o sujeito sozinho ndo se basta, bem como as dualidades ndo sustentam
uma discussdo ampla sobre as questfes. A necessidade estar em fazermos a diferenca quando
lidamos com a arte. Nao o mesmo do mesmo que ja fora posto e feito.

>3 Aqui de fato posso esbocar uma compreenséo erronia que temos do resistir em Arte. Nao
podemos dizer que resistimos sem produzirmos. N&o podemos combater os discursos dominantes
se ndo burlamos esses discursos produzindo além do que almejam ou definem esses discursos.
Resistir € contaminar o discurso dominante com seu proprio discurso.
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que falamos do “artista docente”, mas também nas instituigbes outras. Ilgualmente
nossas praticas desenvolvidas em palcos ou em espacos expositivos sdo mas
compreendidas pelas instituicdes mercadologicas alheias ao sistema onde esta
circunscrita as producdes da arte. Por isso ndo o € diferente se tornarmos a
discusséo voltada para a producéo de artefatos que se inscreveriam na relacao
Mercado Consumidor X Produto. Ou ainda na relagdo Mao de obra X Mercado de
trabalho que é estabelecida pela formacao disciplinar que institui a formacéao de
um, pelas instituicbes de ensino, para diretamente atender outros, os patrdes.
Nestes dois Ultimos casos parece ficar claro para administradores institucionais e
patrbes que as praticas das Artes (artista, professor ou pesquisador) ndo suprem
nenhuma das demandas com seus resultados alcancados a partir da relacdo dos

“ser artista” ou “ser professor” ou ainda ser “pesquisador’ e também vise versa.

Por fim, esse é apenas o primeiro dos problemas, entre 0s muitos outros
gue se estabelecem para a arte na contemporaneidade (haja vista ndo podermos
esquecer a falta de apoio institucional e financeiro; a falta de méo de obra docente
e artistica desvinculadas de relacdes de proveitos proprios; a falta de professores
e artistas comprometidos com as suas praticas particulares — ensino, pesquisa,
producdo artistica como formacdo de producdo cultural e producdo de
conhecimento respectivamente e vise versa; 0s egos exagerados que impedem
0s avancos dessa producao cultural e do conhecimento produzidos pela nossa
area e ainda a falta de empreendimento e comprometimento dos futuros formados
em Artes), além de tantas outras questdes problematicas que aqui poderiam ser
listadas, corroboram a dicotomia moderna de discusséo dessa natureza do evento
ainda na contemporaneidade: somos artistas, professores ou pesquisadores
lidando com a arte? Fazemos arte por fazer ou temos um referencial teérico que
conduz nossas producdes em Arte? Ocupamos lugares distintos neste campo do

r)54

fazer(artista), do saber(professor), do sentir(pesquisador) da arte Apenas

desmantelando essa dualidade do corpo x mente, do saber disciplinar x saber

> Neste ponto ainda é possivel dizer que a problematica “o artista docente” ndo esta apenas na
academia ou nas instituicdes externas a academia, como apontou a epigrafe desse trabalho
retirada do edital de divulgacao da JART, mas a enfrentamos entre 0s nossos préprios pares. Ou
seja, 0s proprios professores ou académicos da grande area Artes ainda ndo conseguem eles
mesmos distinguirem ou se vislumbrarem dentro dessa triade (triade porque s6 tomei como ponto
a dicotomia, mas somos muito mais que isso, somos multidisciplinar e multiplos, por isso fazemos,
ensinamos e pesquisamos com nossas praticas) que € a area de Arte.
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indisciplinado, que poderemos praticar, ensinar e pesquisar arte sem dualidades e
€ 0 que torna impossivel para os “outros” a associacédo entre o fazer(artista), do
saber(professor), do sentir(pesquisador) da arte em diferentes probabilidades.
Finalmente, considerando o atual cenario da producédo em arte: produzir, ensinar,
teorizar, € nos valendo das muitas experiéncias artisticas, docentes, e de
pesquisas (do fazer, do ensinar, do produzir coerentemente e assentados sempre
teoricamente) em arte, que todos (artistas, professores, pesquisadores)
poderemos debater a ideia do sersensivel, sabersensivel, sentirsensivel como
proposta epistemoldgica para o0 ensino, a pratica ou a pesquisa de arte e
igualmente resistir com a arte. Agora sim, a titulo de encerramento de fato desta
guestdo aqui posto, que se limita a este pequeno espaco do saber(arte),
fazer(arte), sentir (arte); por conseguinte produzir através do fazer artistico, do
ensinar arte ou pesquisar arte, com base na teoria que melhor nos conforta, € que
podemos falar em resisténcia ao sistema que nos impede resolver essa
problematica sobre a arte. Igualmente resistiremos e nos manteremos unidos

frente ao sistema que tanto quer nos separar.

SOBRE RESISTIR EM ARTE: A REPRESENTACAO PARA A RESISTENCIA
DA-SE QUANDO O SUJEITO DA ACAO E O MAIOR EXEMPLO PARA OS DA
RESISTENCIA! POR ISSO, DAQUELES QUE SE DIZEM TE REPRESENTAR
NA RESISTENCIA CONTRA O SISTEMA, COBRE DELE OS MELHORES
RESULTADOS NOS PROCESSOS (ARTISTICOS, PEDAGOGICOS,
TEORICOS) QUE ESTAO SENDO OBRIGADOS A CRIAREM RESISTENCIAS
CONTRA O SISTEMA. NINGUEM PODE REPRESENTAR ALGUEM SENDO
ESTE O PIOR RESULTADO DOS PROCESSOS ENQUADRADOS PELO
SISTEMA. O SISTEMA ENQUADRA APENAS OS FRACOS QUE SE DEIXAM
REPRESENTAR POR SUJEITOS MAIS FRACOS QUE SE VENDEM PARA O
SISTEMA OU QUE LUTAM CONTRA O SISTEMA SEM ARMAMENTOS
FUNDAMENTAIS QUE DETONAM OS SISTEMAS POR DENTRO DELES
PROPRIOS.

159



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BATTISTONI FILHO, Duilio. Pequena histéria da arte. 192 ed.. Campinas, SP:
Papirus, 2012.

BESSA-OLIVEIRA, Marcos Antonio. Ensino de Artes X Estudos Culturais: para
além dos muros da escola. Sao Carlos, SP: Pedro & Joao Editores, 2010.

GOMBRICH, E. H.. “Introdugao: sobre arte e artistas”. In: . A histéria da
arte. Traducao Alvaro Cabral. [reimpr.]. Rio de Janeiro: LTC, 2012, 15-37.

JANSON, H. W.; JANSON, Anthony F.. Iniciacdo a histdria da arte. Traducao
Jefferson Luiz Camargo. 32. ed.. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2009.

VASARI, Giorgio. Vidas dos artistas. Edicdo de Lorenzo Torrentino; organizacao

de Luciano Bellosi e Aldo Rossi; apresentacdao de Giovanni Previtali; traducao de
Ivone Castilho Benedetti. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011.

160



TEMPESTADE: UMA ANALISE DO POEMA DE HENRIQUETA LISBOA

Lima, Maria Silvia de *°
marysilvialima@hotmail.com

RESUMO

O presente artigo apresenta a analise de um texto literario destinado ao publico infantil e
tem como objetivo articular a relacdo entre o texto e as abordagens tedricas estudadas na
disciplina de Topicos Especiais de Literatura Infantil, buscando comparar as caracteristicas
do poema Tempestade, quanto ao género literario em Tendéncias Progressista e avaliar a
contribuicdo do género literario infantil no atual processo de ensino aprendizagem na
Educacao Infantil. Justifica-se a escolha da poesia Tempestade da autora Henriqueta Lisboa
para a realizacdo deste trabalho, uma vez que a mesma ndo possui demasiada preocupacao
didatica e oferece ao leitor encantamento por ndo ser de carater moralizante. A
metodologia utilizada pautou-se na pesquisa qualitativa (Minayo,2001). Para a
fundamentacdo tedrica utilizou os autores: Coelho(2013); Alves(2009) e
Zilberman(2015), os quais discutem a valorizacdo da poesia ladica. Henriqueta Lisboa,
com seus poemas voltados para a vivéncia e o cotidiano da crianga rompe com a Viséo
tradicional da literatura infantil, que tinha como cunho pedagdgico a memorizacao e nao o
prazer pela leitura. As caracteristicas dos poemas da autora observadas na utilizacdo de
rimas toantes, na descricdo da natureza de um modo lirico, na musicalidade, nas repetices,
no jogo de palavras é que ddo aos seus textos ludicidade e o prazer de leitura pela crianca.
Linguagem e Arte estdo agrupadas na nova Organizacdo Curricular da Educacdo Infantil
para 0s proximos anos, apontando a literatura como uma arte, e que deve ser trabalhada
com as criancas para que as mesmas ampliem seu repertério cultural literario,
desenvolvendo sensibilidade, criticidade, criatividade, gosto e prazer pela leitura. A analise
do poema mostrou que a crianca ja ndo é entendida como um adulto em miniatura e sim
como uma crianga que experimenta novos conhecimentos através do ludico e vai
incorporando em seu desenvolvimento mental/existencial. Conclui-se que de uma
concepcao moralizante do passado, a poesia infantil se apresenta hoje para a sociedade
com necessidades, questionamentos € um novo padrao estético.

Palavras-Chave: Linguagem Poética; Linguagens e Artes; Educacao Infantil.
Introducao

O presente artigo tem como objetivo articular a relacdo entre o texto e as
abordagens teoricas estudadas na disciplina de Topicos Especiais de Literatura
Infantil, buscando compararas caracteristicas do poema Tempestade, quanto ao
género literario em Tendéncias Progressista e avaliar a contribuicdo do género
literario infantil no atual processo de ensino aprendizagem na Educacao Infantil. A

poesia “Tempestade” esta inclusa no livro O menino Poeta da autora Henriqueta

**Aluna Especial da disciplina Tépicos Especiais de Literatura Infantil do Mestrado em Educacéo
do 1° semestre do ano de 2016 da UEMS — Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul. Maio /
2016
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Lisboa. A primeira edicdo do livro foi publicada em 1943, porém neste trabalho
sera utilizada a mais nova edicao, publicada em 2008 pela editora Peiropdlis em

Sao Paulo.

Justifica-se a escolha do livro, mais especificamente da poesia
“Tempestade” para analise por acreditar que as obras da autora se diferem dos
outros livros para criancas, que na maioria tem uma demasiada preocupacao
didatica. Os poemas de Henriqueta Lisboa possibilitam ao leitor infantil uma

leitura que néo é atrelada aos compromissos pedagogicos.

Henriqueta Lisboa, em seu livro O menino Poeta, mergulhou seus
poemas simplesmente numa atmosfera infantil de encantamento, sem nenhuma
intencdo moralizadora, nenhum rebaixamento do poema no sentido de que a

crianca apenas deva aprender.

O artigo esta dividido em trés momentos. No primeiro serdo apresentados
os aspectos fundamentais da obra, explanando um breve histérico da autora
Henriqueta Lisboa e o contexto histérico da obra O menino Poeta, do qual foi
escolhido o Poema Tempestade. No segundo momento apresenta-se a analise
literaria do Poema Tempestade, e no terceiro momento a importancia da literatura

infantil e as implicac@es ideoldgicas do livro para a crianca.

Breve Histérico de Henriqueta Lisboa

Henriqueta Lisboa nasceu na cidade de Lambari, Estado de Minas Gerais,
no dia 15 de julho de 1901. Filha de Maria Rita Vilhena Lisboa e do Conselheiro
Jodo de Almeida Lisboa, um dos politicos de maior expressdo da Primeira
Republica. Em 1925, publicou Fogo Fatuo e no ano seguinte mudou-se com a
familia para o Rio de Janeiro. Em 1931, ela publica o poema Enternecimento, o
qual lhe rendeu o Prémio Olavo Bilac de Poesia da Academia Brasileira de Letras.
Foi a primeira escritora a ser eleita integrante da Academia Mineira de Letras em
1963. (LISBOA, 2008, p.118).
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Em 1935, mudou-se para Belo Horizonte, onde consagrou-se como poeta,
tradutora e ensaista. Foi considerada pela critica especializada da época como
uma das grandes expressdes da lirica moderna. O modernista Mario de Andrade
foi o grande leitor de seus textos e conselheiro para as licbes de poesia nos anos
de 1940 até 1945.

Para as criangas, ela escreve trés livros: O menino poeta de 1943, Lirica
de 1958 e o relancamento em 1975, do primeiro trabalho devotado as criancas,
lancado igualmente em disco pelo estudio Eldorado. Henriqueta Lisboa faleceu
em Belo Horizonte no dia 9 de outubro de 1985.

Contexto Historico do Poema

Henriqueta Lisboa deu uma grande contribuicio com o poema
“Tempestade”, para o rompimento da viséo tradicional que impedia a autonomia

do género literario infantil. Conforme Coelho(2013):

Fazia parte do nosso sistema educativo (de fins do século XIX até os anos 30/40) a
memorizacdo de poemas que deviam ser ditos pelos alunos nas aulas de literatura ou em
datas festivas. Foram inOmeras as queixas que ouvimos de amigos ou familiares mais
velhos ao recordarem a vergonha ou a raiva com que se submetiam a recitacdo obrigatéria
e que os levou a detestar poesia. (COELHO, 2013, p.224).

Entende-se assim que o método béasico do ensino tradicional visava
apenas a memorizacado e ndao ao gosto pela leitura, um ensino autoritario, onde
apenas o professor demandava conhecimento, ao aluno cabia repetir sem
nenhuma alteragdo o0 que 0s mestres ensinavam. Consequentemente este
modelo de ensino afastou os alunos do prazer pela leitura, eles apenas se

preocupavam em decorar, pois era o que se cobrava na época.

Entre os poemas de Henriqueta Lisboa que foram mais ousados para com
o rompimento desta visdo tradicional, onde perdurava o paradigma moral e civico,
destacam-se Consciéncia e Tempestade, sendo que o primeiro cede lugar a
reflexdo e o segundo aborda a opinido da crianga que nem sempre deve ser como
a do adulto. Coelho(2013), destaca:
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A poesia rompendo com os esquemas tradicionais e sua linguagem logica, torna-se ludica,
irreverente e fragmentada... Em lugar de manipular conceitos (como antes) a poesia
explorava as virtualidades da matéria verbal: a sonoridade e o ritmo das palavras soltas.
Dai, que em geral, os breves poemas modernistas agradam os ouvidos infantis. Mais do
que a significacdo dos vocabulos, importa seu dinamismo lidico, a brincadeira com as
coisas, etc. (COELHO, 2013, p.237).

A autora aponta que ap6s o rompimento dos esquemas tradicionais, onde
0S poemas visavam a formacdo de bons sentimentos (patrios, filiais, caridosos,
generosos, de obediéncia, etc.) ,ou seja, manipulavam conceitos, agora passam a

ter significado, dando énfase a ludicidade, e agradando o publico infantil.

Os poemas de Henriqueta Lisboa por sua criatividade possibilitaram uma
relacdo proxima ao leitor infantil, principalmente por ndo ser uma leitura atrelada
aos compromissos pedagdgicos. Vale ressaltar que a literatura infantil ndo deve
ser abolida do cunho didéatico, porém, como afirma Coelho(1984):

Se partirmos do principio de que hoje a educacdo da crianga visa basicamente leva-la a
descobrir a realidade que a circunda; a ver realmente as coisas e 0s seres com que ela
convive; a ter consciéncia de si mesma e do meio em que esta situada (social e
geograficamente); a enriquecer a intuicdo daquilo que esta para além das aparéncias e
ensina-la a se comunicar eficazmente com os outros, a linguagem poética destaca-se como
um dos mais adequados instrumentos didaticos. (COELHO, 1984, p. 158).

Nesse sentido, é preciso aliar a linguagem poética com a ludicidade da
crianga, pois ela absorve este tipo de leitura como um brinquedo, um jogo, enfim,
a poesia para criancas ndo pode ser restrita apenas ao aprendizado, como
destaca Zilberman(2005):

A valorizacao do lado ladico propiciou a expansao da poesia destinada as criangas a partir
dos anos 80. Introduzindo nos versos e nas estrofes, a perspectiva da diverséo, do jogo e
da brincadeira, o género poético pode se livrar dos problemas na primeira metade do século
XX. (ZILBERMAN, 2005, p. 129).

Quanto a estética do livro, a atitude inovadora de Henriqueta Lisboa fez
com que suas poesias fossem além do ambiente escolar e bem recebidas de
forma agradavel também pelos leitores adultos. Tais fatores demonstram a
criatividade e ousadia diante da poesia em um momento em que a literatura
infantil era considerada género menor, bem como destaca Zilberman(2003) sobre

literatura infantil:

Transformada num género menor, ela absorve ainda o carater provisorio da prépria infancia,
tornando-se uma espécie de ainda néo literatura. (...) todavia se a literatura correspondente
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a essa faixa etaria tem sua importancia estética diminuida, € Ihe atribuida uma funcao social
gue a torna imprescindivel e que até mesmo decretou seu aparecimento. (ZILBERMAN,
2003, p.64)

Tal funcéo social restringia-se apenas a um papel preparatério, tinha uma
missdo formadora a qual incutia na crianca certos valores de natureza social ou
ético e propiciando a adocdo de habitos de consumo e de comportamentos
socialmente preferidos e aceitos pela sociedade. Dessa forma, os textos da
literatura infantil na visdo tradicional eram considerados simples adestramento

social. Conforme Regina Zilberman:

Atribui-se uma tarefa educativa a literatura infantil, complementar a atividade pedagdgica
exercida no lar e/ou na escola, 0 que garante sua necessidade e importancia no seio da
vida social. (ZILBERMAN, 2003, p.64).

Assim, entende-se que, nesse contexto histérico, como a literatura infantil
visava manter os privilégios do adulto, a producdo para criancas tinha seu valor
diminuido (género menor) e tudo o que se esperava dela era os valores e habitos

sociais do adulto.

Na poesia Tempestade j4 se observa a reacdo libertaria da crianca ao
impedimento de sua acdo espontanea, ha uma rendi¢cdo da voz adulta, a crianca
tem uma opinido contraria do adulto, ela ndo se esquiva de sua vontade que é

brincar na chuva.

Atualmente, a educacao respeita a espontaneidade da crianca e a poesia
infantil j& € algo possivel de provocar prazer e alegria na crianga, pelo fato de ter
liberdade para explorar palavras com a mesma grafia, porém com significados
diferentes(polissemia), a crianca também domina o jogo de palavras, o
encadeamento sonoro e visual, o que possibilita o estimulo as sensacbes

sinestésicas.

Andlise Literaria do Poema Tempestade de Henriqueta Lisboa

- Menino, vem para dentro,
olha a chuva la na serra,
olha como vem o vento!

- Ah! Como a chuva é bonita
€ como o vento é valente!
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- N&o sejas doido, menino,
esse vento te carrega,
essa chuva te derrete!

- Eu nédo sou feito de acucar
Para derreter na chuva.

Eu tenho forcas nas pernas
Para lutar contra o vento!

E enquanto o vento soprava
e enquanto a chuva caia,
gue nem um pinto molhado,
teimoso como ele so6:

- Gosto da chuva com vento,
Gosto de vento com chuva!

(LISBOA, 2008, p.27)

O poema “Tempestade” encontra-se na obra de Henriqueta Lisboa
intitulada “O menino Poeta”, publicada pela primeira vez em 1943. Tempestade é
um de seus poemas mais modernos, rompendo com a reacao libertaria das
criangas, onde neste poema a acdo espontanea da crianca ndo é limitada pelo
adulto. Conforme Coelho(2013), neste poema a autora da énfase a estrutura
dialogante, os versos sdo curtos, as estrofes breves e o movimento da

tempestade ddo ao poema o dinamismo ludico que agrada ao espirito infantil.

O poema esta estruturado em seis estrofes, sendo dois tercetos (estrofes
1 e 3), dois disticos (estrofes 2 e 6) e dois quartetos (estrofes 4 e 5). Alves(2009),

destaca:

O uso das redondilhas maiores e a alternancia entre dez versos brancos e oito rimas
toantes. Dentro/vento (versos 1 e 3); carrega/derrete (versos 7 e 8); aclcar/chuva (versos 9
e 10); soprava/molhado (versos 11 e 13). (ALVES, 2009, p.91).

O poema Tempestade tem como pano de fundo a chuva e o vento, onde
0 adulto de forma autoritaria adverte a crianca sobre os perigos da tempestade,
porém ela ndo obedece, pois ndo vé a tempestade como perigo, apenas quer

brincar na chuva.

Quanto a linguagem, Alves (2009), observa como os sons sugeridos pelas

aliteracdes principalmente as referentes aos fonemas /t/ e /v/ que sao proprios do
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vento e da tempestade contribuem efetivamente para a sonoridade do poema. E
notdria a espontaneidade e inventividade da crian¢a neste poema.

Conforme Alves (2009), o poema € constituido em sua maior parte de
versos brancos, apresentando irregularidade em sua configuracdo estréfica. Vale
destacar que no Brasil, 0s versos brancos sdo muito utilizados desde o século

XVIII na poesia romantica, moderna e contemporanea.

Nas estrofes abaixo, observa-se a imposicao do adulto e a manifestacéo
da crianga:

-Menino, vem para dentro!
Olha a chuva la na serra,
Olha como vem o vento!

-Ah! Como a chuva é bonita
E como o vento é valente!
As estrofes mostram claramente a ocorréncia da linguagem coloquial, ou

seja, de um didlogo informal. Alves (2009), observa que:

O adulto faz uso de verbos no imperativo para ordenar, advertir a crian¢a, usando sempre o
discurso direto, na 22 pessoa do singular. JA& o menino, fala para si mesmo, usando o
discurso direto, ndo para responder ao adulto, mas para se afirmar em relagdo a chuva e o
vento. (ALVES, 2009, p.94).

A oralidade também se destaca no poema, afirma Alves(2009), se
apresentando quase todo sob a forma de didlogo. No primeiro distico, 0 menino
descreve a chuva e o vento, falando para si mesmo em tom de voz exclamativa,

dando qualidade a chuva e ao vento.

-Ah! Como a chuva é bonita.
e como o vento € valente!
Alves (2009), observa que no segundo e no terceiro distico, 0 menino
descreve as suas proprias qualidades, desafiando o poder da chuva, e depois do
vento.

- Eu néo sou feito de agucar
para derreter na chuva

Eu tenho forgas nas pernas
para lutar contra o vento!
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A Unica estrofe que ndo apresenta didlogo, somente ecoa a voz do eu-
lirico, descrevendo o menino em sua teimosia, em meio a tempestade que ja

desaba.

E enquanto o vento soprava
e enquanto a chuva caia,
gue nem um pinto molhado,
teimoso como ele so:
No distico final, as palavras do menino ndo sdo apenas de desafio, mas

de amor a ambos os fenbmenos juntos. (Alves, 2009, p.95).

-Gosto de chuva com vento,

Gosto de vento com chuva!
E assim, o menino brinca na chuva, contrariando a adverténcia do adulto
e ignorando os perigos da tempestade, dando sua palavra final. Sua voz é
marcada pela autoconfianca. A infancia em Tempestade é apresentada como
tempo privilegiado, a crianca faz o que deseja, e como afirma Coelho(2013) ela ja
nao é entendida como um adulto em miniatura e sim como uma crianca que
experimenta novos conhecimentos através do ludico e vai incorporando em seu

desenvolvimento mental/existencial.

Literatura Infantil: Linguagens e Artes na Educacao Infantil

A literatura infantil é, antes de tudo, literatura, ou melhor, é arte: fenémeno
de criatividade que representa o mundo, o homem, a vida, através da palavra.
Funde sonhos e a vida préatica, o imaginario e o real, os ideais e sua

possivel/impossivel realizacdo. (CAGNETTI,1996, p.7)

Ao discorrermos sobre Arte na Educacao Infantil, ndo podemos esquecer
de que falamos em ampliagdo dos repertérios vivenciais culturais das criangas
com objetivos claros que considerem as multiplas linguagens da infancia.
Infelizmente ainda nos dias atuais vimos o empobrecimento da Arte em uma
versao escolarizada. Os “trabalhinhos” ainda sao vistos nas escolas como produto

final da disciplina de Arte.
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O Referencial Curricular Nacional para a Educagao Infantil-RCNEI,
publicado em 1998, provocou a ressignificacdo em massa do termo linguagem,
ora apresentado no plural (linguagens), onde ndo mais se referia apenas a
oralidade e a escrita, mas também as linguagens ndo verbais: movimento,
desenho, pintura, modelagem, colagem, musica, danga, brincadeira, escultura,

construcao, fotografia, ilustracéo, cinema.

Infelizmente, o termo linguagem é€ relacionado estritamente a linguagem
verbal e escrita, dando-lhe muita énfase, o que acaba por inibir a curiosidade da

crianca para conhecer outras manifestacdes expressivas dos seres humanos.

Explorar e conhecer linguagens utlizadas pelas criangcas para
expressarem-se, bem como aquelas usadas pelos adultos, significa estar junto
com elas e perceber suas caracteristicas de acordo com género, classe social,

etnia e faixa etaria a qual pertencem.

Trabalhar as diferentes linguagens das criancas implica, além de elaborar
para elas e com elas ricos ambientes contendo materiais diversos, que se garanta
também a aproximacdo da arte em suas formas: teatro, cinema, danca,
exposicoes, literatura, musica ampliando e reivindicando o direito as

manifestacdes artistico-culturais além do contexto escolar.

De acordo com as Diretrizes Curriculares Nacionais de Educacéo Infantil
(Resolucéo n.5, de 17 de dezembro de 2009), as propostas da educacéo infantil
devem respeitar principios estéticos, voltando-se para diferentes manifestacfes
artisticas e culturais que considerem a diversidade cultural, religiosa, étnica,

econbmica e social do pais.
Nesse ambito, as praticas pedagogicas que compdem a proposta

curricular na educacéo infantii devem reconhecer e promover a imersdo das

criangas em diferentes linguagens e favorecer o dominio gradativo de varios
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géneros e formas de expressdo, bem como vivéncias com outras criangas e

grupos culturais.

Cabe ao professor construir uma pratica pedagogica que dé oportunidade
de acesso a riqueza da producdo artistico-cultural, propiciando as criancas
diferentes codigos estéticos. E necesséario deixar as criancas explorar sua
criatividade, pintar, desenhar e ndo ha necessidade de o adulto ficar escrevendo

nomes para tudo que a crianca desenha ou pinta.

Porém, para que a criangca desenvolva a criatividade, é preciso que o
professor propicie um ambiente onde os saberes e a atividade ludica se mesclem,
valorizando a autonomia, a tomada de decisdo, a iniciativa, a inovagdo e
principalmente a curiosidade, sempre através de jogos e brincadeiras,
intercalando suas atividades de rotina com atividades criativas, oportunizando
mais a invencdo e a imaginacdo das criancas. O professor também deve

estimular sua criatividade, ou seja, aprender para ensinar.

Sobre o fendmeno de criatividade, a autora Fayga Ostrower(1993), nao
encara a criatividade como propriedade exclusiva de alguns rarissimos eleitos,

mas como potencial préprio da condicédo de ser humano.

Todo individuo se desenvolve em uma realidade social, em cujas necessidades e
valoragdes culturais se moldam os préprios valores da vida. No individuo confrontam-se dois
polos de uma mesma relacdo: a sua criatividade que representa as potencialidades de um
ser Unico, e sua criacdo que serd a realizagdo dessas potencialidades ja dentro do quadro
de determinada cultura. (OSTROWER,1993, p.187).

Cultura sdo as formas materiais e espirituais com que os individuos de um
grupo convivem, nas quais atuam e se comunicam e cuja experiéncia coletiva
pode ser transmitida através de vias simbolicas para a geragdo seguinte, é a

definicdo dada pela autora.

Assim, por meio da literatura € possivel proporcionar aprendizagem e
cultura para as criangas, sendo o ponto inicial para formagdo de leitores, a
contagdo de historias, onde os pequenos sdo inseridos na magia da literatura

infantil.
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Mas sera que os professores dominam a arte de contar historias? Sera

qgue o professor incentiva o aluno a explorar sua criatividade e espontaneidade? A
autora Eneida Braz Teixeira Rodrigues(2015), aponta que:

O conhecimento desenvolvido por meio da arte cénica essencial para contar histérias € uma

teia de possibilidades, idéias e criatividades interconectadas que atravessam varios

dominios, criando novas maneiras de “aprender” e “apreender” o mundo que esta contido

nas histérias, contextualizando-os com o momento histérico vivido pelo contador e pelo
publico que compartilha a histéria. (RODRIGUES, 2015, p.65).

Contar historias a principio parece ser uma habilidade facil, porém, como
afirma Walon(2003), o grande desafio experienciado pelo contador de histérias é
conseguir manter o equilibrio entre a razdo e emocéao. A afetividade se constitui

num dominio tdo essencial quanto a inteligéncia para o desenvolvimento do

contador de historias.

Rodrigues(2015) aponta que o objetivo do trabalho com a contacdo de
histérias é possibilitar aos estudantes um importante momento para refletir sobre
seus conceitos, seu corpo, o corpo do outro e a inter-relacdo desses corpos com
o mundo, permitindo também, o favorecimento da cultura de valorizacdo da

leitura.

Enfim, na literatura infantil hA um encantamento e uma magia que contagia
as criancas, despertando seu potencial criativo, tornando a crianca capaz de
transformar a realidade. Cabe ao professor desenvolver a arte de bem contar
historias, ler poesias, saber utilizar recursos vinculados ao ludico, onde ambos,
aluno e professor adquiram conhecimentos. Sendo a literatura elemento
indispensavel no fazer pedagdgico do professor, € preciso que ele busque

conhecimento para explorar a criatividade da crianca.

Com relacdo ao campo de experiéncias Linguagens e Artes na Educacao
Infantil, as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacéo Infantil definem, em
seu artigo 99, que devem ser garantidas nas instituicdes de educacéo infantil,

experiéncias que:
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[...]favorecam a imersao das criancas nas diferentes linguagens e o progressivo dominio por
elas de varios géneros e formas de expressao: gestual,verbal,plastica,dramatica e musical,
bem como [...Joromovam o relacionamento e a interacdo das criangcas com diversificadas
manifestacbes de mdasica, artes plasticas e graficas, cinema, fotografia, danca, teatro,
poesia e literatura. (BRASIL, CNE/CEB, 2009).

O campo de experiéncias Linguagens e Artes na Educacao Infantil esta
relacionado aos saberes e conhecimentos sobre linguagem corporal, movimento,
teatro e danca. A énfase que é dada a questdo do corpo nas Diretrizes
Curriculares Nacionais para a Educacdo Infantil evidencia a relevancia da
linguagem corporal, do movimento, do teatro e da danca na constituicdo de
sujeitos e a importancia do trabalho em torno desse campo de experiéncia nessa

etapa da Educacéo Basica.

A segunda versdo da Base Nacional Comum Curricular, publicada em
abril de 2016, estabelece direitos de aprendizagem e desenvolvimento, apontando
seis direitos que devem ser garantidos na Educacgéo Infantil: conviver, brincar,
participar, explorar, expressar e conhecer-se. E direito da crianca de expressar,
como sujeito criativo e sensivel, com diferentes linguagens, sensacdes corporais,
necessidades, opinides, sentimentos e desejos, pedido de ajuda, narrativas,
registros de conhecimentos elaborados a partir de diferentes experiéncias,
envolvendo tanto a producado de linguagens quanto a fruicdo das artes em todas
as suas manifestacées. (BRASIL, MEC/BNCC/2016, p.62).

A proposta preliminar da Base Nacional Comum Curricular(BNCC/2016)
mostra que estamos caminhando para mudancas no sistema educacional do pais.
Linguagens e Artes estdo agrupadas em um mesmo campo de experiéncias na

Educacéo Infantil, mas tendo como eixo central as intera¢des e brincadeiras.

Nesse sentido, as mdltiplas linguagens ocupam lugar fundamental, tendo
em vista que cumprem o papel de mediadoras da relagdo entre os Varios sujeitos
envolvidos. Sendo assim as aulas de arte na educacao infantil ndo podem mais
se restringir a pinturas de desenhos prontos, estereotipados, sem nenhum
significado para a crianca. Arte vai aléem de colorir, € necessario que as criangas

tenham acesso ao mundo artistico-cultural.
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A escola tem como funcdo social ensinar o processo de construcao da
linguagem, desde a educacéo infantil. Isso ndo significa que temos que alfabetizar
as criancas nesta faixa etaria, porém, devemos propiciar na linguagem oral e

escrita a necessidade e o desejo de aprendé-las.

Vale destacar que o encanto despertado pelas leituras das histérias
classicas e de poesias, propicia a crianca a troca de papeis, saindo do lugar de
expectadores para o lugar de atores e produtores. Tal conceito de crianga como
protagonista € defendido pelas Diretrizes Curriculares Nacionais da Educacgéo

Infantil.

Contudo, a escola tem uma parcela contributiva para o afastamento da
crianca e a poesia, uma vez que fragmenta o ler e o ouvir poesia. Os professores
nao tiveram formacdo adequada para ensinar poesia ha graduacao e acabam se
afastando e afastando também as criancas, tornando-se meramente um trabalho
de carater didatico e atrelado ao carater ludico. E bom lembrar que as
experiéncias poéticas na escola favorecem a aquisicdo da leitura, da escrita e
através da leitura, seja ela de contos classicos, de poesias, leva a crianca a

descortinar o mundo.

Neste contexto, a literatura infantil desenvolve papel fundamental na
formacao artistico-cultural do leitor, pois sem duvida literatura é a arte das
palavras. Porém, se o tratamento da Literatura Infantil visar somente a habilidade
de leitura ou servir apenas de instrucdo moral ou civica, sera inadequada para a

formacéao do leitor literario.

A Literatura Infantil ira contribuir para a formacgéo do leitor literario quando
a obra literaria propuser indagacbes ao leitor, estimulando a curiosidade e
instigando a producédo de novos conhecimentos. Sem duavida, a Literatura Infantil
€ um agente transformador, porém o professor precisa estar sintonizado com as
transformacdes do momento presente, e buscar reorganizar seu proprio

conhecimento e ser um bom exemplo de leitor.
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A Literatura desempenha papel fundamental na vida da crianga, n&o
apenas por seu conteudo recreativo, mas pela riqueza de motivacbes e de

recursos que oferecem ao seu desenvolvimento.

Enfim, a leitura infantil € um dos fatores basicos para a crianca buscar a
sua realizacdo como pessoa humana, incumbindo as novas geracdes uma grande

responsabilidade quanto a mudanca de concepcéo ideoldgica.

Consideracgdes Finais

De uma concepcdo moralizante do passado, a poesia infantil se
apresenta hoje para a sociedade com necessidades, questionamentos e um novo
padrdo estético. Varios poetas buscam escrever poesias para crian¢cas em que a
linguagem seja valorizada, na sonoridade, na imagem, na relacdo com as
palavras, no ritmo, na organizacdo dos versos, enfim, inovando a linguagem de
seus poemas e permitindo que a crianca brinque com a sonoridade, aliteragdes,

rimas, etc.

Henriqueta Lisboa centrou seus poemas numa criacdo poética onde a
infancia ora se apresenta como tempo privilegiado, ora retrata o cotidiano da
criangca, com suas artes e traquinagens. A utilizacdo das rimas toantes, a
descricdo da natureza de um modo lirico, a musicalidade, as repeti¢cdes, o0 jogo de

palavras séo caracteristicas dos poemas da autora.

A analise literaria do poema “Tempestade” mostrou que a voz da crianga
prevalece a do adulto, contrariando a producéo poética até entdo, onde a voz do
adulto era superior a da crianca. As producdes literarias da autora passaram a

retratar a vivéncia e o cotidiano infantil.

Gradativamente, seus textos literarios para crianga, foram se
transformando, dando importancia para a ludicidade, a musicalidade e agradavel

aos ouvidos do publico infantil. Dessa forma, 0s objetivos da poesia infantil,
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foramse vinculando ao prazer, a fruicdo, deixando para traz a funcdo educativa

moralizante.
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ENTRE GINGAS E GINGADOS: O CORPO E A BOVINOCULTURA EM CENA
NA ARTE EDUCACAO*

Marina Maura de Oliveira Noronha (G-UEMS)>’
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RESUMO

Neste trabalho propomos, tendo a coreografia “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga Cia de
Danca como objeto da pesquisa, pensar o corpo na danga contemporanea, encenado nos
palcos da arte educacdo e a sua importancia para o aprendizado do aluno. A discusséo na
pesquisa estd atravessada pelos discursos da bovinocultura que se fazem fortemente
presentes nas producles artisticas do estado de Mato Grosso do Sul. Possibilitando
(re)verificacOes desse corpo, do ensino de arte e da bovinocultura para além das fronteiras,
nosso trabalho quer discutir a arte e a cultura local sul-mato-grossenses sendo pensadas
acessivelmente para as demais localidades, sujeitos e além dos limites demarcatorios.

PALAVRAS-CHAVE: Artes Cénicas; Ginga Cia de Dancga; Bovinocultura; Ensino de
Arte.

Introducao

Que corpo € este que ocupa 0s espacos cénicos das escolas? Pensando
na atualidade o corpo cénico na educacao parece tomar diferentes variantes
bastante significativas. De uma perspectiva inicial, o Grupo Ginga Cia de Danca, a

partir do espetaculo “Cultura Bovina?”°, parece propor que o boi possui

*® Este artigo faz parte de um Projeto de Pesquisa maior, desenvolvido como PIBIC — Modalidade
Avancgada na UEMS, sob o titulo homdnimo “ENTRE GINGAS E GINGADOS: O CORPO E A
BOVINOCULTURA EM CENA NA ARTE EDUCACAOQ” cadastrado na PROPP/UEMS, sob a
orientacao do Prof. Dr. Marcos Antdnio Bessa-Oliveira, que esta, por sua vez, vinculado a um
Projeto de Pesquisa maior cadastrado na PROPP/UEMS — Cadastro de N° 1271/2015 DP —
intitulado “Arte e Cultura na Frontera: “Paisagens” Artisticas em Cena nas “Praticas Culturais” Sul-
Mato-Grossenses”.

*" Marina Maura de Oliveira Noronha é graduanda do segundo ano do Curso de Artes Cénicas da
UEMS — Bolsista PIBIC — Modalidade Avancada. E Membro do NAV(r)E — Nucleo de Artes Visuais
em (re)Verificagbes Epistemoldgicas — CNPg/UEMS.

*® Marcos Antdnio Bessa-Oliveira é Graduado em Artes Visuais e Mestre em Estudos de
Linguagens pela UFMS - Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Doutor em Artes Visuais
pelo IAR - UNICAMP. E professor do curso de Artes Cénicas (TEATRO e DANCA) da UEMS -
Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul — na Cadeira de Artes Visuais ministrando as
disciplinas de Histéria da Arte, Artes Visuais, Itinerérios Cientificos Ill, Arte e Cultura Regional, Arte
Educacao, Itinerarios Cientificos IV para os 1°, 3° e 4° anos do curso. E lider do Grupo de
Pesquisa NAV(r)E — Nucleo de Artes Visuais em (re)Verificagdes Epistemologicas — CNPg/UEMS.
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% Informagdes sobre 0 Grupo Ginga Cia de Danca podem ser acessadas em: GINGA CIA DE
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caracteristicas genuinamente socioculturais com a ideia de “identidade local” do
Mato Grosso do Sul. A partir de algumas das producgfes e préticas artisticas ou

dos sujeitos presentes na cultura local®

, @ nocao de identidade tdo fortemente
defendida e construida pelo Estado, partindo do principio de que a imagem do boi
se repete na producgdo artistica e nas préticas culturais estabelecidas no Mato
Grosso do Sul, nosso trabalho aqui quer investigar como se dao as variantes da

bovinocultura e do corpo encenados/ensinados na arte educacéo na atualidade.

A arte contemporanea é ampla, permite a reconstrucédo das ideias e pensar
a danca no corpo de forma consciente, por exemplo. Como também possibilita a
producdo de conhecimento através do ensino da danca dentro das escolas, bem
como a arte possibilita entender as representacdes que sado feitas da cultura, a
qual esta inscrita, enquanto texto artistico que dialoga com as caracteristicas
dessa cultura. Contraditoriamente as flexibilidades da contemporaneidade, o
ensino de arte transcorre nas escolas de forma ainda tradicional na atualidade.
(Cf. BARBOSA, 2005; BARBOSA, 2008) A maioria das metodologias mantém-se
no continuismo visando uma padroniza¢ao do ensino; parecendo nao fugir a regra
geral o ensino de Arte nas escolas sul-mato-grossenses. As mudancas
educacionais redefinidas por novas leis vém sendo construidas e praticadas muito
lentamente na pratica cotidiana das escolas, distanciando-se da metodologia que
deveria ser ideal: por exemplo, corpo e cultura, no ensino de danca, caminharem

sempre juntos.

Retomando a ideia do corpo cénico contemporaneo e atravessado pela
coreografia do Grupo Ginga, o “boi” na cena artistica do espetaculo, tem carater
representativo cultural que também deveria ter no ensino de arte. No momento
em que se esboca o boi na cena e suas relagcbes com o estado, se valendo do
corpo em movimento e construido a partir da coreografia “Cultura Bovina?”, o
olhar para a danga contemporanea, que deve ser encenado na educagédo, tem
como objetivo a construgcdo de novos sujeitos nas escolas. Ha evidentemente
muitas discussoes relacionadas a arte na sociedade como também as tém sobre

0 ensino de danca nas aulas de artes; fato que corrobora dizer que também essas

€0 cf. cadernos de Estudos Culturais: cultura local, 2011.
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discussodes se dao no ambito da danga. Mas na arte em si, a danga, por exemplo,
encontra muitas barreiras a serem rompidas: ha limites tanto para os que
produzem a arte da danca, quanto para aos espectadores dos espetaculos de
danca. No caso desses Ultimos, fronteiras se consolidam por varios motivos: uns
individuos nunca tiveram acesso a danga e outros espectadores se quer se deram
o direito de acessar uma compreensao maior do que seja a dangca como formacao

cultural e social.®*

Portanto, nosso trabalho tem como foco principal, a partir da coreografia
intitulada com a interrogagao “Cultura Bovina?”, do Grupo Ginga Cia de Danga,
entender como o corpo na danca contemporanea € encenado. Mas, aprofundando
nossas investigacbes em momentos posteriores, fazer um estudo do corpo
cénico, também a partir da danca contemporanea e da coreografia citada, na arte
educacdo. Para tanto, estudos de investigadores da danca de seus métodos
artisticos, a exemplo de Klaus Vianna, Thérese, Marcia Strazzacappa, Laban
tornam-se fundamentais. Do mesmo jeito autores que pensam este corpo cénico
pedagdgico no ensino de arte na atualidade serdo importantes para estabelecer
um “outro” corpo que dancga. Nao diferentemente, faremos uso de pesquisadores
que estdo discutindo a presenca do boi (politico e culturalmente) na producao
artistica do estado de Mato Grosso do Sul, presenca que tem provocado uma
ruptura nos limites e fronteiras do que se entende por arte e cultura locais e 0
ensino de ambos nas escolas. Por fim, espera-se que nosso trabalho condicione
corpos, ainda que em momentos por vir da pesquisa, para a atuagédo na docéncia
ou nos palcos artisticos. Do mesmo jeito nossa pesquisa ainda visa entender
como a pergunta chave: “Cultura Bovina?” do grupo Ginga Cia de Danca esta

relacionada a cultura local, ao corpo cénico e ao ensino de danga nas escolas.

Corpo e cultura locais

Pensar a danca como arte na educacdo e, principalmente, na

contemporaneidade, causam muitos questionamentos impostos pela sociedade e

%1 Sobre um conceito de fronteira movente e cultural, fronteira ndo estabelecida como limite fixo e
imoével. Cf. HISSA, 2002.
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que parecem impedir 0s avancos da arte em nosso meio. Tal constatacdo nossa
baseia-se no que diz Gabriela Salvador (2013) sobre a visdo artistica da danca na

educacao:

A conscientizac@o dos pais pode ser um dos maiores desafios para o arte-educador, pois a
danca ainda carrega consigo estereo6tipos muito fortes e enraizados na sociedade, como por
exemplo, ser considerada uma arte para meninas, para Corpos magros e esguios ou ainda

de ser apenas uma atividade recreativa, sem grande relevancia na formagédo dos alunos.
(SALVADOR, 2013, p. 99)

Nao diferentemente as questdes ressaltadas pelo espetaculo “Cultura
Bovina?” parecem propor um sentido de distanciamento e aproximagéo de corpos
distintos iguais ao que a arte sugere na contemporaneidade: ao mesmo tempo em
que o corpo é livre, este se encontra preso pelos padrées corporeos
estabelecidos pela sociedade muitas vezes presa a estereétipos. A proposta da
contemporaneidade ressalta a ideia de criacdo e de experimentacdo sempre;
antes o corpo que s6 dancava, na atualidade passou a ser um corpo disponivel a

novas possibilidades.

O corpo cénico pode ser desafiador dentro das salas de aula. Mas através
de estudos ficou evidente que, por muito tempo, o corpo foi visto e sentido pelo
olhar do outro; principalmente nas escolas, visto como um corpo desconhecido
que parecia ndo fazer parte do sujeito. Mas com o passar do tempo, e iSSo se
altera mais com a contemporaneidade, surge novas formas, possibilidades e
estilos de se pensar/trabalhar/educar o corpo na danca. Partindo dessas
possibilidades/variantes que vém ganhando espacos na atualidade, cada um
melhor define suas praticas, entendidas como liberdade de expressédo e (como o
Grupo Ginga propés no espetaculo “Cultura Bovina?” antes ja citado), através da
danca nos palcos ou na educacdo, retratam-se historias, memoarias e culturas que
envolvem relagbes humanas e fazem ressaltar uma nocéao de identidade cultural
movel (HALL, 2004).

Q
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Que corpo é esse que danga?

A danca na contemporaneidade, para melhor tentar defini-la, exige uma
ideia de sistematizacdo que toma como ponto de partida a no¢cdo de comunicacéo
do corpo e o movimento como no espetaculo da Cia Ginga. E pensando ainda na
diversidade artistica e cultural estabelecidas no estado de Mato Grosso do Sul,
por exemplo (atravessamentos de diferencas culturais — nacionais e
internacionais — e de sujeitos oriundos desses lugares), entrecruzadas pela arte,
as coisas vao se revelando e acabam afetando todos em sua volta:
transformando(se) e modificando(se). O Grupo Ginga Cia de Danca propéem no
espetaculo novos aparatos que melhor definem a obra, dando mais originalidade
possivel que, atravessada pelos corpos performaticos, faz relacdes artisticas e
culturais que fortemente se definem pela imagem bovina: representada ora

homem, ora boi. Como diz Denise Siqueira (2006) a danca cénica é:

Além de expressao da sociedade e da cultura, a dan¢a cénica é arte, portanto, simbdlica, e
porta significagBes que transcendem o valor estético espetacular. Movimentos construidos
coreograficamente e repetidos em cena contam histdrias, revelam problemas ancestrais ou
contemporaneos. Sdo uma forma de expressdo e comunicagdo complexa, pois envolvem
valores e preconceitos, refletem o contexto histérico, econémico, cultural e educativo e
podem suscitar discussédo. Assim, o espetdculo de danca pode ser compreendido como
parte de um sistema cultural e social maior, com o qual troca informacdes, modificando-se
transformando-se. (SIQUEIRA, 2006, p. 5).

As possiveis diferencas e divergéncias que circundam as criacdes
artisticas estdo na ordem das representacdes. Para o grupo Ginga Cia de Danca,
por exemplo, o boi teve na coreografia carater representativo cultural, mas
também uma reclamacgéo posta aos discursos do poder publico que monopolizava
a arte. Caracteristicas como estas estao postas na obra quando o boi é trazido
para a cena na coreografia através de cubos de metal que encena o curral do
animal e pelos corpos performaticos dos bailarinos. Enquanto o grupo Ginga Cia
de Danca reflete nessa linha de pensamento — da relacdo entre artefato da cultura
ou provocacao aos discursos dominantes — € possivel também propormos uma
relacdo da danca contemporanea, atravessada pelo Grupo Ginga, nas unidades
de ensino. Ou seja, nas escolas seria uma forma de divulgar através da danca na

atualidade, uma visao libertadora que a dancga pode ter para todos; independente
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do contexto sociocultural de cada um, a danca pode ser um mecanismo de

formacéo social, cultura e politica do sujeito.

A danca contemporanea colocada em pratica na educacdo possibilita o
melhor entendimento para o sujeito desse corpo que encena has salas de aula
suas préprias experiéncias culturais. As producdes artisticas da danca
(re)verificadas no ambiente educacional, através de um olhar atual (didatico e
artistico) para o corpo, no ensino e para o sujeito, redescobrindo e reconstruindo
sensacoes e estimulos trazidos através da sistematizacdo da danca, oferece uma
compreensao maior do universo de cada sujeito. Atravessados pelas préticas
pedagdgicas e performéaticas da danca, vamos construindo novos saberes e
conhecendo esse corpo onde habitamos como, por exemplo, reconhecendo o que
0 corpo esta solicitando e de que forma dialogar para melhor entendé-lo. Do jeito
gue observamos esse corpo, na maioria das vezes, passa despercebido e sem
que notemos que somos ndés 0s seus proprietarios. Portanto, a ideia de
“sistematizar” o corpo da danga torna-se preciso para se autoconhecer para
depois disponibilizar corpo e procedimentos sistematicos para outras intengées:
como, por exemplo, as intencdes artistico-politicas de produ¢des como a do
espetaculo “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga Cia de Danga que nos interroga se
nossa cultura é do boi ou de boi.’? J& sobre a questdo do conhecer e

autoconhecimento desse corpo no ensino diz Klauss Vianna (2005) que:

A primeira coisa que um professor precisa fazer é dar um corpo ao aluno. Mas como é
possivel dar um corpo a alguém? Todos sabemos que o corpo existe, mas sabemos
intelectualmente. S6 nos lembramos dele quando surge algum problema, alguma dor, uma
febre. Para acordar esse corpo € preciso desestruturar, fazer que a pessoa sinta e descubra
a existéncia desse corpo. Somente ai é possivel criar um codigo pessoal, ndo mais aquele
codigo que me deram quando nasci e que venho repetindo desde entédo. (VIANNA, 2005, p.
77).

Pensar o corpo cénico dentro das unidades de ensino faz evidenciar véarias
fontes para serem desenvolvidas com os alunos através das diferentes
linguagens artisticas. Mas entender o corpo no espaco das salas de aula provoca

aos sujeitos de alguma forma estabelecer relagbes de coletividade no ambiente e,

pensando nisso, a arte da danca na contemporaneidade, da qual vimos tratando,

®? Sobre essa questéo no ensaio intitulado “O MUNDO A PARTIR DE FRONTERAS DO FIM DO
MUNDO- BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA — teria da arte descolonial” ja abordamos essa discussao
da cultura do boi ou cultura de boi (2015).
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tende a atribuir aos sujeitos esse convivio social coletivo, mas estabelecendo a
construcédo do coletivo a partir da ideia de que cada qual dentre esses sujeitos
tem a sua individualidade. Exemplifica mais uma vez nossa ideia o0 espetaculo
“Cultura Bovina?” do Grupo Ginga Cia de Danga que é um trabalho de
coletividade, mas que, nesse sentido da aproximag&do na cena, os bailarinos na
obra, cada um com a sua identidade, suas histdrias, memarias particulares e as
relacbes humanas carregadas dos seus cotidianos, literalmente “encarnam” e
encenam bois das suas particularidades perceptivas. As relacbes apontadas no
espetaculo “Cultura Bovina?” se definem a partir do envolvimento coletivo do
grupo; ou seja, é a forma de aproximacéo e distanciamento que, ao mesmo tempo
em que os bailarinos “sdo” humanos e animais, evidencia o autoconhecimento
daqueles corpos dancantes e isso se da pelos atravessamentos que a arte atual

nos oferece e que vivenciamos na contemporaneidade.

A arte atual dispde de diferentes criagcdes e producdes em diversas
linguagens, a exemplo de como as que aqui estdo sendo discutidas. A danca vem
sendo estudada durante séculos, e hoje na contemporaneidade podemos ver 0s
avancos adquiridos com essas discussdes sobre a danca, da qual se tem
autonomia para criar, pensar, sentir, agir a partir dos movimentos. A danca a cada
momento vem se integrando na arte contemporanea como uma danca renovada e
reconstruida, ampliando as ideias de se pensar e posicionar corporal e
conscientemente no cendrio atual. Essa consciéncia de nés mesmos nos propde
ainda producdes individuais capazes de se permitir pensar e “fazer” a nossa
prépria danca que através de gestos biograficos (SOUZA, 2002; NOLASCO,
2013; OLIVEIRA, 2014) vao produzindo naturalmente sem se definir a partir de
meétodos ou estilos enraizados. Pensando ainda no Grupo Ginga Cia de Danca de
Mato Grosso do Sul, em seu espetaculo “Cultura Bovina?” esta refletido esse total
desprendimento do corpo neutralizado pelas técnicas estabelecidas. Na obra as
expressdes cénicas e corporais dos bailarinos tornam a cena significativa e, por
conseguinte, nos fazem compreender o que de fato o espetaculo tem a dizer: por
traz da pergunta titulo ha todo um contexto social, cultural e politico entrelacado
com a realidade vivenciada pela arte e pela cultura na sociedade sul-mato-

grossense que hoje, de maneira pedagdgico-cultural, o grupo faz vir a tona e faz
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do espetaculo um mecanismo de evidéncia da “realidade-agricola” da qual todos

nés fazemos parte.

Na educacdo ha muitas maneiras de se pensar a danca contemporanea:
como ensino, por exemplo, esta oferece a possibilidade de (re)definir a escola
como um espaco de qualidade e renovada propondo a inser¢do de um “modelo”
de ensino que ainda ndo esta nas salas de aula. Pensando nisso, tendo a danca
contemporanea encenada nas escolas, proporcionar-se-ia um  novo
direcionamento do aprendizado através do corpo que possibilita mudancas com
um conhecimento coletivo dos corpos e a libertacdo do proprio corpo de cada
sujeito. Esse novo corpo em cena nas escolas oferece ainda o desprendimento da
imagem estatica e formal e das suas limitacbes que nos sao colocados desde
guando nascemos. A importancia da danca no ambiente de ensino € cruzada por
experimentacdes e estimulos transformando ndo sé corpo, mas também o
desenvolvimento pessoal do aluno, proporcionando o melhor entendimento do
que esta a sua volta; ou seja, partindo do aprendizado da coletividade, da
solidariedade e da criatividade, tendo o aluno um autoconhecimento consciente,
proporciona um olhar diferente ndo mais s6 do corpo que danca, mas a danca no
corpo do outro também. Assim poderemos observar as varias possibilidades de
se trabalhar e de se entender a dancga, onde a escola torna-se um palco para 0s
espetaculos, de maneira muito mais produtiva. Dessa forma, refere-se Bernard

Charlot (2011) das atuais necessidades no ensino da danca nas escolas:

E necessario praticar danga na escola a partir do entendimento e da busca constante de
conhecimentos criacdes e recriagdes, da fundamentacéo tedrica que serve de sustentagdo
para o processo de ensino e aprendizagem do movimento para as praticas corporais e que
subsidiardo o percurso dos profissionais e demais pessoas envolvidas neste processo de
conhecimento, visando a evolugdo dessas importantes atividades para o desenvolvimento
do ser humano. (CHARLOT, 2011, p.64).

O espetaculo de danca do Grupo Ginga evidencia as caracteristicas das
criacOes artisticas pré-estabelecidas pelo discurso do Estado-nacao que foram e
gue ainda estdo fortemente assentadas em um discurso da bovinocultura como
caracteristica identitario-comercial e que muito bem parecem ter sido propostas
no espetaculo “Cultura Bovina?”. Os bailarinos apresentam-se no espetaculo

“cercados” por currais com cercas de metal, quando na verdade o boi se
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apresenta nas pastagens de vistas infinitas das fazendas latifundiarias,
evidenciando o poder de delimitacdo fronteirico dos discursos do poder entre
gquem tem e quem nao tem posses agropecuarias. Do mesmo jeito ainda os
corpos encenam-se “encouragados” da “persona” bovina evidenciando a forga da
imagem do animal no contexto sul-mato-grossense (artistico, cultural, social e
politico), confrontando a fragueza das producdes, diante dos discursos
dominantes (artistico e politico), que ndo participam da ideia da bovinocultura
como 0 Unico repertoria da cena artistico-cultural e sociocultural de Mato Grosso
do Sul.

Nesse mesma direcao é possivel dizer que a imagem do boi proposta pelo
espetaculo “Cultura Bovina?” altera o discurso continuista da Histéria da Arte
européia e/ou norte-americana, estabelecidas como paridade entre o boi e a
cultura local, defendidas pelos discursos do Estado-nacéo e da teoria e critica das
artes que estdo preocupados com a constituicdo de qualquer forma de uma
identidade local. Dessa forma, neste trabalho cabem algumas perguntas que tém
respostas buscadas: somos todos — artistas, estudantes e sociedade sociocultural
local — ilustrados pela ideia estatal de “Cultura Bovina?”. Fazemos da nog¢ao do
agronegadcio a Unica forma de tratar — na arte e nas escolas — a “Cultura Bovina?”.
Para construirmos plasticamente uma nocéo de identidade cultural local sul-mato-
grossense, ainda que como uma simbologia aproximada das muitas culturas sul-
mato-grossenses (CANCLINI, 2003) que estdo atravessadas dentro dessas
fronteiras limitrofes, que metaforiza no muito bom sentido a diversalidade da
cultura do estado fronteirico geograficamente por dois paises de lingua espanhola
com fronteiras abertas de |4 pra ca, tanto como daqui pra la, seria possivel
representar essa metafora da cultura assentados a partir da imagem (com)posta
(BESSA-OLIVEIRA, 2014) unicamente pela imagem do boi enquanto animal
comercial de uma “Cultura Bovina?”. Segundo o que afirma-nos Bessa-Oliveira ja
seria possivel dizer que ndo podemos mais utilizar o boi como Unico repertorio

iconografico da cultura local, pois

As imagens bovinas construidas por esses sujeitos sdo da ordem de narrativas como
representacdo da nacdo no sentido ilustrativo de uma narragdo como nagéo; por isso ja
discordo desses discursos de constru¢do homogeneizante, uma vez que esta imagem
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bovina construida como metafora da nacdo ndo pode ser levada adiante como a Unica
producdo que pode servir como “unicanarragdo” da nacdo sul-mato-grossense. (BESSA-
OLIVEIRA, 2012, p. 75)

Portanto, diante do que afirmou a passagem, no minimo seria possivel
pensar numa ideia de cultural local como uma colcha de retalhos culturais que
tivesse pedacos das couracas da fauna brasileira inteira; ja que o boi ndo é a
Unica “cara” identificavel na cultura sul-mato-grossense. O boi ndo é a Unica
narracdo da nagdo do estado. (BHABHA, 1998) Os poderes discursivos
hegemonicos (da arte e da politica) deveriam também ressaltar outras e variadas
caracteristicas na cultural local sem trata-las como exotismos que visam ao lucro

capital tdo caracteristico da no¢éo de global e/ou universal.

Por tudo isso, nosso artigo vé como necessidade urgente (re)verificarmos
“entre gingas e gingados” os muitos e mutilados “corpos” que estdo em cena na
arte contemporanea sul-mato-grossense. Do mesmo jeito, entendemos que é
prioritario evidenciarmos com este trabalho que “corpo” e a nogao de
“‘bovinocultura” que estdo “em cena na arte e na educagdo” precisam ser
libertados dos currais, postos aos alunos das escolas de Mato Grosso do Sul
(publicas (Estaduais e Municipais) e privadas), visando podermos melhor fazer
compreender que corpos (humano e boi) se misturam no coletivo, mas que cada
um tem caracteristicas na danca, na cultura, no ensino, por conseguinte no
desenvolvimento da préatica e do aprendizado especificos. N0s somos de que

“Cultura Bovina?”.

O corpo baila dentro e fora dos limites

As discussfes presentes neste artigo tém muito a dizer sobre o
conhecimento do corpo, do movimento e da danca e principalmente sendo
encenados/ensinados dentro das unidades de ensino. Com fundamentos em
estudos tedricos e praticos, a partir de autores que desenvolveram estudos
renovados de se pensar a danga no corpo, e tendo este como ponto de partida,
visa assim entender a criacdo do movimento para depois definir a danca.
Questdes perpassadas pelo momento historico e que refletem fortemente numa

nova linguagem no corpo contemporaneo, nos sdo pertinentes também. Hoje o
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corpo que danga vem sendo trabalhado e experienciado pelos docentes da
atualidade em suas formacOes académicas, por conseguinte sdo passados a
diante para seus alunos nas salas de aula. Sabemos que o assunto é bastante
amplo para defini-lo exatamente é preciso aprofundar cada vez mais em
pesquisas bibliogréficas e em estudiosos na éarea, para melhor entender o
processo evolutivo e como se deu esse corpo que danca na atualidade. Partindo
das teorias e com alguns fundamentados nas técnicas e propostas podemos
evidenciar a ideia, por parte dos colaboradores, para novas criacbes e
possibilidades, de se pensar a danca e assim entendermos qual o corpo que

encena hoje na contemporaneidade.

Tendo sempre o espetaculo “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga Cia de
Danca do Mato Grosso do Sul como pano de fundo € possivel ver através dos
corpos que dangam as vivéncias de cada sujeito; afetando e sendo afetados pelo
publico, os bailarinos do Grupo Ginga demonstram com a obra acontecimentos
atuais e reais a sociedade e ndo ha duvidas do quanto o corpo precisa dizer e 0
quanto é preciso aprender sobre esse corpo que habitamos. Quando falamos da
danca contemporanea e pensada na educacdo temos que direcionar para o
estudo tedrico para o entendimento da pratica. Ou seja, como se da um corpo
provocado e estimulado para danca. A partir de varios tedricos compreendemos
gue a juncao do corpo em movimento vai se dividindo a partir de formas e acfes
dando sentido e projecdes no espaco, € preciso conscientizar 0 corpo em
movimento para conhecer também o0s sentimentos e assim entender de que
maneira ele acontece e como esse corpo pode ser compreendido para se

trabalhar nas salas de aulas.

Quando estamos diante da imagem do espetaculo vemos que 0S COrpos
dos bailarinos evidenciam os movimentos corporais do boi. Por isso podemos
pensar uma infinidade de artefatos culturais, sociais e politicos que nos
possibilitam trabalharmos esses corpos para constru¢cao de novos conhecimentos

sobre e a partir dos sujeitos que dancam.
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IMAGEM 1 — Imagem da performance extraida do video grupo Ginga Cia de Danc¢a no

espetaculo “Cultura Bovina?”

A danca vem a tona no encontro do corpo com 0 movimento; seja no
dialogo com o0s outros ou consigo mesmo entre perguntas e respostas,
vivenciadas e adormecida s, que vao se despertando através dos estimulos e da
expressividade. Momento em que a linguagem corporal evidencia um corpo antes
reprimido para um corpo estimulado vivo. A danga contemporanea apresenta em
se, a individualidade expressiva do corpo, mas ao mesmo tempo torna-se coletiva
no encontro dos Varios corpos em cena atravessada pela identidade historica e
cultural de cada sujeito. Como 0s varios corpos que aqui chegam e saem
cotidianamente no estado do Mato Grosso do Sul que vao resignificando o lugar
numa mudanca constante. Como dito inicialmente, um corpo com sua propria
“digital”, com sua marca, mas que vai se mesclando e assim construindo novos
COrpos gue emocionam e que veem a se emocionarem. Assim a danca vai
ganhando corpo e forma, construindo e desconstruindo corpos que dancam, mas
gue também contam histérias.Klauss Vianna (2005) evidencia a questao do corpo

adormecido ao dizer que:

Em geral, mantemos o corpo adormecido. Somos criados dentro de certos padrbes e
ficamos acomodados naquilo. Por isso digo que é preciso desestruturar o corpo; sem
desestruturagdo ndo surge nada de novo Desestruturar significa, por exemplo, pegar um
executivo ou uma gra-fina, desses que buscam as academias de danca e, colocando-os
descalgos na sala de aula, fazer que déem cambalhotas. Esse é o caminho para a
desestruturacgado fisica, que da espaco para que o corpo acorde e surja o nhovo. No fundo, é
uma mudanca de ritmo: se vou todos os dias pelo mesmo caminho, ndo olho para mais
nada, ndo presto atengdo em mim ou no ambiente. Mas se penetro numa rua desconhecida,
comecgo a perceber as janelas, os buracos no chdo, despertando para as pessoas que
passam os odores, 0s sons. Se o corpo ndo estiver acordado é impossivel aprender seja o
que for. (VIANNA, 2005, p. 77).
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O mesmo evidencia o espetaculo “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga, bailarinos
usam da propria imagem a presenca do boi/gado icone fortemente representado
no estado. Mas nos faz direcionar para um novo olhar, para outras questdes
trazidas por tras desses corpos performaticos: parte da cultura Sul-Mato-

Grossense e de outras culturas presentes hoje no estado.

IMAGEM 1le 2 — Imagens da performance extraida do video grupo Ginga Cia de Dang¢a no

espetaculo “Cultura Bovina?”

A danca nas suas diversidades contrapfe-se nas construcdes desses
novos corpos que podem ser encenados/ensinados nos varios palcos da
cenalescola. Visto que o corpo que encena na educacédo tem como objetivo
provocar aos alunos o reconhecimento da importancia do aprendizado em seu
meio, atravessados por colaboradores que contribuem para novos
conhecimentos. A exemplo das producdes artisticas estabelecidas no estado de
Mato Grosso do Sul que vém rompendo as fronteiras desse lugar que também
(trans)borda possibilidades para o conhecimento e que podem ser representadas

na arte e na educacao das demais localidades.

Pensar a danca contemporanea na sua amplitude € o mesmo que pensar a
danca sem fronteiras, por isso lan¢co o corpo que danca para outros olhares, sem
definir técnicas ou estilos, danca a partir de corpos livres, mas conscientes das
producgdes, sejam pessoais, artisticas ou seja em produc¢des culturais. Entende-se
que o corpo que dancava antes ndo € o mesmo que danga hoje: um corpo visto
antecedentemente era separado do pensamento, mas que na atualidade passa a
ampliar o entendimento da danca que assim passa a ser redefinida pelos tedricos
e colocada em pratica nas unidades de ensino e nos palcos. Entre observacdes e

o reconhecimento do corpo que danca hoje e o antigo corpo hd uma enorme
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diferenca; ou melhor, para a danca contemporanea ainda continua tendo um tabu
seu reconhecimento ao ter no olhar da sociedade um certo estranhamento. O
objetivo da danca contemporanea pensada na educacao, no ambiente das salas
de aula, é exatamente dar o acesso a danca e a esses corpos desconhecidos
conhecer primeiramente a danca que esta dentro de si, do seu autoconhecimento,
atravessada pelas criacdes, sensacdes e limitacdes que o seu préprio corpo vai

conduzindo.

O espetaculo “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga na apresentacdo dos
corpos postos em cena ndo deixam de (re)significar corpos humanos, mas o
boi/homem rompe as cercas e vem a tona no corpo pelo cénico. A bovinocultura
presente na obra conta fatos, corpos nos direcionam para as vastas pastagens
sul-mato-grossenses e muitas outras questdes das quais séo evidenciadas neste

trabalho.

IMAGEM 4 — Imagem da performance extraida do video grupo Ginga Cia de Dang¢a no
espetaculo “Cultura Bovina?”

Retomando a pergunta inicial, a fim de concluirmos essa discusséo: que
corpo é este que ocupa 0S espacos cénicos das escolas? Através dessas
discussbes das quais vém se desenvolvendo do nosso trabalho, tendo a
coreografia “Cultura Bovina?” do Grupo Ginga Cia de Danca como objeto, o corpo
na danga contemporanea, encenado na arte do ensino e a sua importancia para o
aprendizado do aluno, a discussdo estd atravessada pelos discursos da
bovinocultura que fazem fortemente presentes nas producdes artisticas do estado
de Mato Grosso do Sul. Possibilitando (re)verificacdes desse corpo, do ensino de
arte e da bovinocultura para além das fronteiras, a arte e a cultura local sul-mato-

grossense, pensadas acessivelmente para as demais localidades, e além dos
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limites demarcatorios, tornam-se mecanismos de (re)formulacdo dos préprios
lugares e sujeitos. A danca nas salas de aula deve possuir o direcionamento
também da metodologia ensino-aprendizado para a conducdo, a comecar pelo
momento historico atual, do pensar o corpo que danca na histéria buscando ficar
claro o quanto o nosso corpo possui a identidade dos nossos ancestrais, as
nossas memoarias. Partindo de seus corpos neutros e em movimentos os homens
desde sempre se comunicavam entre si e também com a natureza e Deuses,
tendo o rito e a crenca fortemente estabelecidos em seu meio. O corpo que danca
diferencia-se a cada época: hum momento o corpo era liberado; no outro um
corpo era negado por questdes religiosas, periodo em que se substituiu o corpo
livre para um corpo reprimido preso ao pecado. Nos caminhos percorridos pela
danca houveram mudancas significativas — umas satisfatorias outras ndo —, mas o
corpo que danca hoje traz vivéncias, sociais, politicas e culturais que constituem-
se com suas proprias historias particulares e que, de modo geral, vem se

definindo a partir de como nos colocamos no mundo.
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RESUMO

Este estudo busca entender como os estudos psicanaliticos — processos mentais,
dindmica da personalidade, desenvolvimento da sexualidade infantil, conceito de
transferéncia e processo de sublimacdo — podem colaborar para o trabalho do arte-
educador no ensino regular. A pesquisa é de carater bibliografico e realizada a partir do
material cientifico produzido sobre o assunto. A motivacdo para a pesquisa deu-se na
ocasido da experiéncia pratica do Estagio Curricular Supervisionado, realizado em 2015,
na Educacdo Infantil e Ensino Fundamental como académica do curso de Artes Cénicas e
Danca da UEMS. Pela pratica em sala de aula percebi a necessidade de abarcar
conhecimentos que pudessem auxiliar na compreensao de elementos e situacfes presentes
ativamente no cotidiano das aulas; dessas o comportamento dos alunos, suas reagdes
diarias, interesses e a relacdo desses com o professor. A partir dai, identificou-se que era
preciso uma preparacdo docente que valorizasse o entendimento da personalidade humana
e 0 comportamento do sujeito. A Psicanalise apresentou grande relacdo com as questfes
originadas no estagio e por isso foi adotada como base para o desenvolvimento desta
pesquisa. O estudo tedrico da Psicanalise é correlacionado com a pratica docente na
tentativa de apontar caminhos potencializadores para o trabalho do arte-educador, cuja
importancia e responsabilidade sdo por vezes negligenciadas pelos préprios agentes da
educacdo. O preparo constante do arte-educador para o exercicio em sala de aula €
essencial para a constituicdo de uma carreira profissional de qualidade, perene e saudavel
que seja benéfica para o professor e para o aluno nas relacdes diarias de educador e
educando. A relacdo que se estabelece entre esses dois sujeitos, uma vez inevitavel no
ambito escolar, pode ocorrer de diversas formas. As influéncias que o professor exerce
sobre o aluno sdo inimeras, assim como 0s sao também suas consequéncias. Isso acontece
por que nas relacbes construidas em sala de aula estdo presentes elementos objetivos
(perceptiveis e passiveis de controle) e elementos subjetivos (compostos por fatores
invisiveis e imperceptiveis) que professor e aluno ndo podem controlar por fazerem parte
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do inconsciente da psique humana. As praticas educacionais sdo sensivelmente
modificadas pelo descortinamento da subjetividade, daquilo que o professor desconhece,
tampouco controla. Portanto, o estudo da Psicanalise é importante na formacdo do
professor interessado em rever sua pratica docente que sempre é permeada por desejos,
sensacOes e sentimentos desconhecidos que influenciam diretamente seu trabalho.

Palavras-chave: Psicanalise; Formacéo; Arte-educacéo.

Introducéo

No primeiro semestre de 2015, o curso de licenciatura ao qual me dedico
disponibilizou disciplinas especialmente voltadas para o trabalho docente e para a
consequente instrumentalizacdo do futuro professor. As aulas praticas e tedricas
abordaram o ensino de Arte na escola (com énfase em Teatro e Danca),sua
importancia, beneficios e especificidades, bem como assuntos relacionados a
pratica docente, como curriculo, didatica, metodologia, procedimentos

metodoldgicos e processos avaliativos.

Todo esse estudo e preparacdo culminaram na experiéncia pratica do
Estagio Curricular Supervisionado |, realizado na Educacado Infantii e Ensino
Fundamental I. Em tal contexto, foi desafiadora e laboriosa a preparacdo dos
planos de aula, a definicho dos conteudos a serem trabalhados em sala, a
escolha dos procedimentos metodolégicos mais adequados e a identificacdo de
teméaticas que estivessem de acordo com o0s anseios de cada turma. Essas
preocupacdes fazem evidenciar, de certa forma, os anseios do proprio sujeito que
ocupa o lugar do professor em relacéo aos alunos. Torna-se mais imperativo, por
exemplo, o conseguir finalizar muito bem sua proposta de trabalho naquela
situacdo do que corresponder os desejos dos proprios alunos, professor e escolas

gue nos recebem.

Porém, mesmo com o planejamento cuidadoso e teoricamente
fundamentado, ao final de cada regéncia restavam muitas ddvidas e um
sentimento de frustracdo pela ndo realizagdo da aula conforme o planejado.
Durante as aulas ocorriam situacbes imprevisiveis algumas vezes com
caracteristicas que pareciam insolucionaveis. Somado a isso, 0 comportamento

dos alunos, suas reacdes diante de diversas situacdes e as relagdes de conflito
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causavam em mim na situacdo de professora regente (ocupando o lugar de
estagiario) um desconforto, sensacdo de despreparo e necessidade imediata de
intervencdo e mudanca atitudinal no decorrer da aula. Nessa hora tem forca os
desejos mais reconditos do individuo humano que se forem externalizados podem

colocar tudo a perder em um pequeno espaco de tempo.

A partir das 40 horas de experiéncia em sala de aula, percebi a
necessidade de apreender novos conhecimentos capacitadores para a pratica
docente que ndo estavam circunscritos nos conhecimentos que ja havia recebido
na universidade. Era necessaria uma preparacdo — tedrica em principio —
voltada para o entendimento da personalidade humana, o comportamento do
sujeito e a melhora da relacdo entre professor e aluno que, de alguma forma,
ajudasse a responder as inUmeras duvidas que surgiram nas aulas e que geraram

inquietacéo.

A minha investigacdo pela busca de respostas comecou na Psicologia
Educacional que pareceu ser bastante esclarecedora para as questbes que
atravessavam a fronteira do como fazer, quais passos seguir e como avaliar.
Nesse campo foram pesquisadas as principais correntes teéricas como a de
Wallon, Vygotsky, Skinner, Piaget e Freud. Posteriormente identificou-se aquela
mais afinada com as discussfes propostas. Como também ficou evidente as
minhas necessidades em relacdo as demandas que estavam me sendo
apresentadas no contexto real do cotidiano escolar que muito diferente do ideia
formulada que quase sempre tempos nas salas de aulas dos cursos

universitarios.

A Psicanalise apresentou grande relacdo com as questdes originadas no
estagio e por isso foi adotada como base para o desenvolvimento desta pesquisa.
Fez-se necessario em mim a quase obrigatoriedade de compreender o que se
passava naquela nova situacdo e com aqueles novos agentes do espaco do
conhecimento. O estudo tedrico da Psicanalise, nesse sentido, sera
correlacionado com a experiéncia do estagio na tentativa de melhorar o

entendimento do oficio laboral do arte-educador e tentara identificar caminhos
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potencializadores possiveis para seu trabalho diario. Afinal, a situacdo esta posta
tendo em vista que devo concluir meu curso de graduacédo, para me tornar uma

licenciada em Artes Cénicas e Danca, no final deste corrente ano.

A proposta tem como foco investigar como os estudos psicanaliticos
(processos mentais, dinamica da personalidade, desenvolvimento da sexualidade
infantil, conceito de transferéncia e processo de sublimacdo) podem colaborar
para o trabalho do arte-educador no ensino regular. Nas escolas onde temos
diariamente problemas relacionados a convivéncia incompreendida entre as
partes que ali se encontram. Uma colaboracdo que n&o tornara, de certa forma, o
trabalho deste profissional menos laboral; mas a ideia € propiciar mecanismos
que, através da melhor compreensdo da pisque humana, possam vir a

colaborarem no trato com os alunos cotidianamente.

Neste sentido, analisar o0s estudos psicanaliticos voltados para
compreensdao do ser, formacdo e desenvolvimento da personalidade serdo
necessarios para que haja um melhor entendimento da crianca e do adolescente
em idade escolar. O que, por conseguinte, auxiliard ao arte-educador uma
autocompreensdo. Para tanto, identificar os pontos de convergéncia entre
Psicanalise e Arte-Educacdo tornam-se fundamentais para, de maneira pratica
cotidiana, conseguir relacionar os estudos da Psicanalise com a pratica do arte-

educador.

Educacéo consciente

O preparo constante do arte-educador para o exercicio em sala de aula é
essencial para a constituicdo de uma carreira profissional de qualidade, perene e
saudavel, que beneficie tanto a si proprio quanto ao aluno. A relacdo que se
estabelece entre professor e aluno é inevitavel e pode ocorrer de diversas formas.
As influéncias que aquele exerce sobre este sdo variadas, assim como suas
consequéncias. lgualmente é possivel dizer que essas influéncias se déo de
maneira oposta: alunos e professores, ao bem da verdade, necessitam convier

um influenciando e sendo influenciado pelo outro.

196



Essas influéncias acontecem por que nas relagdes construidas em sala de
aula estao presentes o0s elementos objetivos (perceptiveis e passiveis de controle)
e 0s elementos subjetivos (compostos por fatores invisiveis e imperceptiveis), que
professor e aluno ndao podem controlar, pois fazem parte do inconsciente da
psigue humana. E é o ndo-controle, de certa forma, dessa psique humana, mas o
entendimento desse “mecanismo” que tange o consciente e o inconsciente, que

corroborard uma atividade docente do arte-educador coerente aos seus alunos.

O inconsciente € o lugar onde estdo os impulsos e contetdos subjetivos
dos quais ndo temos controle nem conhecimento. Os desejos, prazeres e
desprazeres habitam esse “lugar” que, na grande maioria das vezes, se quer
sabemos se esta no cérebro ou no coragdo. Ele esta mais presente nas relacées
em sala de aula do que o professor possa imaginar, pois da interacdo entre
professor e aluno muitos registros e agbes sdo armazenados e provindos do

inconsciente (Shirahige e Higa, 2010).

Sendo assim, quanto mais o professor souber lidar com a realidade
subjetiva e invisivel (o inconsciente) da sala de aula, menores serdo as
possibilidades de uma atuacdo docente discriminatoria, excludente e coercitiva.
No entendimento da subjetividade do outro sujeito é que se encontro um
autoentendimento que, no caso do arte-educador, proporcionara uma relacao
amena e prazerosa do convivio com as diferencas dos seus alunos. O
entendimento dos processos mentais (consciente e inconsciente), de como se
estrutura e funciona a personalidade, podem auxiliar o professor no seu

autoconhecimento, na compreensao do aluno e de suas relacdes cotidianas.

As praticas educacionais sdo sensivelmente modificadas pelo
descortinamento da subijetividade, do prazer em identificar-se com o que esta
sendo posto e a partir daquilo que o professor desconhece, tampouco controla.
Portanto, o estudo da Psicanalise é importante na formacgdo do professor
interessado em rever sua pratica docente conteudista e formatada, que sempre &
permeada por desejos, sensacgdes e sentimentos desconhecidos que influenciam

diretamente seu trabalho diario. Em arte-educacdo entdo, esse compreender o
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outro para compreender-se e vice-versa, faz-se necessario porque muito mais

trabalhamos com o sensivel e a subjetividade - proprias e alheias.

4- Revisao teodrica/bibliogréafica

Considerando o carater investigativo dessa pesquisa que quer argumentar
dos beneficios da Psicanalise para o trabalho do arte-educador no ensino regular,
por conseguinte quer oportunizar com os resultados para proporcionar um melhor
relacionamento entre professor e alunos. Mas, antes de introduzir os conceitos
psicanaliticos possivelmente relacionados a arte-educacdo € preciso reforcara
importancia da arte na escola, uma discussdo que nunca se esgota e que varias
disciplinas ou um hall de estudos vém sendo desenvolvidos constantemente para
melhor desenvolvimento da area como disciplina benéfica social e culturalmente

ao desenvolvimento do sujeito.

Célia M. de Castro Almeida (2012) afirma que o ensino de arte quando néo
€ visto com pouca importancia, tem sua compreensdo limitada por parte dos
professores que o reconhecem. Os profissionais defendem e apoiam a arte na
escola, mas ndo sabem detalhar os motivos pelos quais ela é necessaria e
benéfica. Em sua obra, Almeida (2012.) apresenta as inUmeras contribuicbes da
arte para a formacéao integral do sujeito: possibilidade de pertencimento cultural,
percepcdo do processo histérico, formacdo sensivel e afetiva, capacidade de
criagéo e abstragéo e desenvolvimento de valores humanos a partir das relagoes.

O fato € que nas escolas, em uma grande maioria, os professores que
estdo regendo aulas de arte, por exemplo, ndo tém formacgéo na area. Isso, por si
s0, ja seria um agravante dos nossos problemas. Mas, mesmo muitos formados
nas diferentes linguagens das artes (Teatro, Danca, Artes Visuais ou Musica)
estdo nas salas de aulas de arte praticamente por obrigagdo. Alguns desses
formados foram fazer cursos de graduacao — licenciatura — sequer sem saber que
significado tinha o termo. Portanto, como viver de arte e cultura neste pais néo é

das tarefas a mais facil, muitos “artistas” acabam em sala de aula e ndo
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conseguem reconhecer no ensino de arte 0 mesmo valor que para eles tem o

fazer artistico.

Regina Lucia Sucupira Pedroza (2010),doutora em psicologia e atuante na
area da Educacéo, afirma em seu artigo que a funcao do professor vai muito além
da mediacdo entre o aluno e o conhecimento, pois o processo de construcdo do
conhecimento leva a formacéo da personalidade do professor e do aluno. Diante
disso, a problematica que se estabelece entre o professor que ndao entende ou
gosta de lecionar arte e o aluno que ndo tem a oportunidade de identificar-se com
0 ensino e a produgdo em arte corrobora o enfraquecimento e as dicotomias
dentro da sala de aula e, por conseguinte, no relacionamento professor e aluno. O
professor arte-educador, por exemplo, ndo pode ver-se como um historiador da
arte, mas um propositor de relagdes entre passado e presente a partir do que o

aluno compreende como arte.

Destarte, é importante sempre repensar a atuacdo docente. Qual o lugar
que o professor deve ocupar na sala de aula na contemporaneidade?
Especialmente tendo em vista todas as problematicas que estdo em evidencia, o
lugar de ditador ja ndo surte os melhores efeitos. Agir com indiferenca néo
contribui nem mesmo com o sujeito docente. Na relacdo professor-aluno é
necessario que aquele preserve o respeito matuo, reconheca as necessidades de
ambos e nao iniba a manifestacdo dos desejos do aluno, possibilitando um
processo de ensino-aprendizagem prazeroso. Uma relagdo que tem que se dar na
base da troca constante de informacfes, sensacdes e reconhecimento das

subjetividades.

No trecho a seguir Pedroza (2010) explicita o papel ativo e consciente do
professor que, diante das inumeras realidades do seu fazer, pode criar um
ambiente propicio para a aprendizagem. Um ambiente que si situe e aos alunos
em um contexto de transferéncia e transmissao de conhecimentos em ambos o0s

sentidos:

N&o nos cabe, simplesmente, dizer ao professor como deve fazer sua pratica. E necessario
propiciar-lhe as condi¢cdes para que ele desenvolva uma possibilidade que lhe permita

199



assumir, diante das situa¢gbes educativas, todas as suas contradi¢cbes, buscando a
construgdo do novo. O professor ndo deve se anular como sujeito desejante ou impedir que
0 aluno deseje. O reconhecimento mutuo é que permitira, ao professor, ensinar
verdadeiramente e, ao aluno, desejar aprender e construir o saber (Pedroza, 2010, p. 90).

A troca também se estabelece na relacdo professor e instituicbes que devem
promover para o primeiro um ambiente de trabalho saudavel e seguro; com oferta
de condicbes minimas de trabalhos — materiais, ferramentas e bibliografias — que
permitam este profissional, como qualquer outro de qualquer outra area,
desenvolver suas atividades de maneira satisfatoria. A atividade laboral
desenvolvida, por qualquer profissional que seja, a contragosto faz evidenciar

situacdes opostas, ainda que sensiveis, aos ressaltados neste artigo.

A necessidade de um trabalho docente consciente e ativo, conforme
exposto, seguro e reconhecido, impulsiona a inclusdo dos estudos psicanaliticos
neste trabalho. O entendimento da subjetividade como uma coisa em voga na
cultura do trabalho promove o bem estar bem a todos. A Ciéncia que busca
conhecer em profundidade o psiquismo humano, a Psicanalise, pode auxiliar o

trabalho do professor, como se constata no texto de Shirahige e Higa (2004):

Ao educador ela possibilita reavaliar suas atitudes, suas praticas do cotidiano da sala de
aula e sua concepcdo acerca da aprendizagem e serve para lembra-lo de que possui os
mesmos aparatos psicoldgicos do aprendiz. O processo de aprendizagem envolve, assim,
um encontro do desejo de ensinar do professor com o desejo de aprender do aluno
(Shirahige e Higa, 2004, p. 41).

Trata-se, como ja fora aqui ressaltado, do conhecer e do autoconhecer-se
melhor para privilegiar a boa relagdo como pano de fundo das situagbes

vivenciadas no cotidiano escolar.

As contribuigbes da Psicanalise & Educacédo, na obra de Shirahige e Higa,
abrangem a apresentacdo do pensamento freudiano que divide o conteudo da
mente em consciente e inconsciente. O sabido e o supostamente néao-sabido,
porque € incompreendido. O consciente (superficie) é toda a parte conhecida e
perceptivel da mente, que engloba a percepcdo objetiva de mundo, as
lembrancas, sonhos e sentimentos. J& o inconsciente (profundidade) abriga os
instintos e representacdes reprimidas, que ndo podem chegar a consciéncia.

Quanto mais fazemos um autorreconhecimento, sem a garantia de que
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conheceremos a nossa totalidade, mais abertos a compreensdao do outro

estaremos.

Por vezes, os desejos, sentimentos e sensa¢cfes contidos no inconsciente
sdo opostos aqueles aceitos socialmente e por isso devem ser reprimidos (como
agressividade e perversdo), ou seja, ndo podem chegar a consciéncia. Portanto,
trata-se, nesse sentido, do autocontrole nas situacdes das relacbes humanas
diarias. Do mesmo jeito que ndo podemos realizar determinadas coisas em
publico, gracas as impossibilidades estabelecidas por leis, o inconsciente nao
pode sempre vir a tona com total liberdade tendo em vista que os desejos estédo
na ordem do que deve, de certa forma, ser reprimido. Mas a repressao nao quer,

necessariamente, nao dar vazao aos desejos.

As teorias do médico psicanalista Sigmund Freud®® possibilitam ao
professor refletir sobre seu fazer pedagogico que, diferente do pensar espontaneo
e familiar, leva a “tomada de consciéncia de conteudos do inconsciente que se
interpdbem na pratica pedagdgica” (Pedroza, 2010, p. 88). A consciéncia, por
exemplo, do poder fazer para o saber fazer. Tratar com parcimonia as questoes
conflituosas dentro do espaco escolar tanto na relagdo entre os alunos como na

relacdo consigo proprio e 0s alunos ou o sistema educacional como um todo.

A passagem a seguir de Regina Lucia Sucupira Pedroza é mais uma vez
esclarecedora quanto as possibilidades de contribuicdo da Psicanalise a
Educacdo e, mais especificamente na formacdo do professor como sujeito

“analisado”:

A contribuicdo da Psicanalise, cujas origens como teoria encontram-se na prética clinica,
certamente ndo é de uma aplicabilidade direta as situacdes educativas. No entanto, sua
contribuicdo esti na possibilidade de trazer ao consciente, a partir da analise das praticas
educativas, conteldos do inconsciente do professor de forma a elucidar o porqué de
algumas acdes em sala de aula. Portanto, a importancia da Psicanalise na forma¢é@o dos
educadores ndo estd no sentido de lhes proporcionar mais uma técnica pedagogica,
desenvolvida a partir de uma teoria desvinculada da pratica, mas, sim, de remeter-lhes a um

06 Sigismund Schlomo Freud, mais conhecido como Sigmund Freud, foi um médico neurologista e
criador da Psicanalise. Nascimento em 6 de maio de 1856,em PFibor, Republica Checa, tendo
falecido em 23 de setembro de 1939 em Londres no Reino Unido.
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constante questionamento sobre sua pratica pedagoégica e sua relacdo com o educando
(Pedroza, 2010, p. 90).

Mais uma vez cabe retornar a problematica da “ma” atuagado de alguns
professores em sala de aula. Se por um lado a obrigatoriedade da permanéncia
ali, gragcas aos equivocos e impossibilidades financeiras com e atraves da arte,
pode vir a ser resolvida na relacdo arte-educacdo e Psicanalise. Pois, como
atesta a autora, a possibilidade de ndo aprontar uma metodologia pronta, mas
resgatar autoquestionamentos sobre sua pratica pedagdgica e sua relacdo com o

educando faz ficar em evidéncia a constancia desse sujeito haquele espaco.

Também Elena Etsuko Shirahige e Marilia Matsuko Higa (2004)
vao,igualmente, apontar relacdes proficuas da pratica de ensinar com a utilizacédo
desta ciéncia para auxiliar a Educacdo. As autoras ressaltam que a pratica

educacional relacionada a Psicandalise

[...] abre um novo olhar sobre o aluno, um ser que tem subjetividade e desejo, um ser cujas
manifesta¢gfes, muitas vezes de dificil aceitacdo, tém seus significados, da mesma forma
que seus sintomas de ndo-aprender. Além disso, a Psicanalise possibilita compreender
certas dificuldades do aluno, na medida em que da a conhecer o processo de
desenvolvimento de sua personalidade (p. 41).

O processo iniciado de autorreconhecimento com o professor acaba por
reverberar no aluno, promovendo a um grau maior a capacidade de aceitacdo do
aluno dele proprio, das questdes envoltas ao seu entorno e das demais

necessidades que se fizerem presentes no ambiente de sala de aula.

As diferencas passam a serem postas ndo mais como contraditorias, mas
passiveis de serem compreendidas como particularidades, inclusive nas relacdes,
que cada sujeito estabelece a sua maneira. Maria Cristina Kupfer (1989, p. 97)
complementa essa relagcdo entre Psicanalise e Educacdo ao destacar as
mudancas significativas na postura do professor com orientacdo psicanalitica que,

segundo ela o professor

[...] renuncia a uma atividade excessivamente programada, instituida, controlada com rigor
obsessivo. Aprende que pode organizar seu saber, mas ndo tem controle sobre os efeitos
que produz sobre seus alunos. Fica sabendo que pode ter uma nocéo [...] daquilo que esta
sendo assimilado, naquele instante, pelo aluno. Mas ndo conhece as muitas repercussdes
inconscientes de sua presenca e de seus ensinamentos.
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Um jogo, de modo analogo, estabelece-se em sala de aula nas relagdes de
ensinar e aprender. O professor capacitado a compreender a subjetividade dos
alunos estara preparado para conduzir as aulas da melhor forma e pratica
didatico-pedagdgica que convier aos interesses e necessidades dos alunos e as
suas proéprias. Tornando a pratica docente, a exemplo da arte, uma troca dos

saberes sensiveis particulares.

Para Kupfer (1989), o professor pode tirar proveito dos conceitos
psicanaliticos sem a necessidade de abrir mao do seu papel de mentor da sala de
aula. Quando o docente se apropria do saber psicanalitico, ele ndo deve
sistematiza-lo em uma pedagogia analitica, tradicional e formatada, pois “nédo se
trata, portanto, de criar uma nova disciplina, a Pedagogia Psicanalitica. Nao se
trata também de transformar os professores em analistas” (p. 76). Mas quer-se
proporcionar capacidade cognitiva ao professor para enfrentar as agruras que
Ihes for posta com sapiéncia e benevoléncia. Sem tornar-se uma marionete nas
maos de alunos e sistema institucional. Menos ainda de vir a ser o carrasco da

histéria.

Em concordancia com as opinides dos tedricos aqui apresentados, saliento
que este trabalho ndo visa dar as aulas de Arte com um carater analitico ou
profilatico. Até porque professor ndo é médico e menos ainda parente dos alunos.
O objetivo deste trabalho é refletir sobre o trabalho do arte-educador pensando
em apontar melhores caminhos para o enfrentamento dos desafios diarios de sua
profissdo a partir dos conceitos psicanaliticos que contribuem, de certa forma, a

adiantar em pensamento as a¢des que 0s outros vao desenvolver diante de si.
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O CONTO QUE SE CONTA COM O CORPO
CULTURA AFRO-BRASILEIRA E DANCA NA ESCOLA
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RESUMO

O presente artigo é fruto do projeto de pesquisa, ainda em
desenvolvimento, cujas interfaces entre danca e contacdo de historia sao
exploradas a partir de um processo de criacdo e de intervencdo no contexto
escolar. Com o intuito de pensar formas de acesso a literatura afro-brasileira e da
danca no ambiente escolar, e os impactos desse conteiudo na formacdo de
criangas, investiga-se a possibilidade de dar corpo aos contos da literatura afro-
brasileira e voz para danca, numa investigacdo dos processos de criacdo em
artes cénicas comprometida com a educagdo para as relacdes étnico-raciais.
Reconhecer a importancia do ensino da danca no contexto escolar e da danca
dialogar com temas transversais e demandas politicas relacionadas a diversidade,
a cultura afro-brasileira como caminho de criacdo em danca, bem como a danca
sendo pensada como meio de problematizar questdes sociais e culturais
cristalizadas no modelo educacional imposto, sdo as principais motivacdes deste
estudo, que tem relevancia ndo apenas para a area arte educacdo como para as
demais areas do conhecimento que se aplicam ao ensino através da
experimentacado tedrico e pratica. Compreende-se dessa forma a importancia de
ambas as linguagens para a formacdo do ser humano, pensando em uma
educacdo que compreenda e alcance as diferencas e que valorize tanto a danca
como linguagem artistica, quanto a literatura afro-brasileira como uma
possibilidade de contetdo que aborde as relagcbes étnico-raciais € um caminho
potente para o processo de criacdo artistica. O trabalho encontra-se em fase de
pesquisa bibliografica e cénico-corporal. Emerge nesse processo corporeidades
gue se misturam aos contos da mitologia dos Orixas, que se configuram no limiar
do corpo que conta a historia, danca a histéria e se torna a histéria. Sao
provocacdes essas que pretendemos levar para as oficinas, gerando
corporeidades outras e questionamentos outros, buscando desmistificar conceitos
cristalizados em torno da cultura afro-brasileira.

Palavras Chaves: Danga; Contacdo de historia; Arte-educacao.
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Introducéo

Reconhecendo a importancia do ensino da dangca no contexto escolar e
também a importancia de a danca dialogar com temas transversais e demandas
politicas relacionadas a diversidade, se pensou um projeto artistico pedagdgico,
buscando relacdes nos contos da literatura infanto-juvenil, mais especificamente
nos contos afro-brasileiros, possibilidades para pensar o processo de criagdo em

danca.

Amparados de um lado pela lei 9.394/96, que prevé a obrigatoriedade das
quatro principais linguagens artisticas (teatro, danca, artes visuais e muasica) e de
outro pela lei 10.639/03, que prevé o ensino da historia e da cultura africana e afro
brasileira nas escolas, 0 projeto torna-se ponto de encontro entre essas
legislacBes politico pedagodgicas, carregadas de temas que conferem grandes

mudancas ao cenario educacional brasileiro.

Compreendendo a necessidade de uma educagdo que atenda as
diferencas étnicas, culturais e sociais, as intervencdes artistico-pedagdgicas que
serdo propostas pretendem problematizar as diferencas, buscando dialogar com o
que defende Munanga (2005, p. 17) sobre o “mito da democracia racial no Brasil”,
no qual somos educados para acreditar na igualdade de um modelo educacional
eurocéntrico, que descrimina e deprecia valores culturais oriundos das culturas

nao ocidentais.

O fortalecimento da cultura afro-brasileira como caminho de criagdo em
danca, o didlogo interdisciplinar da danca com temas transversais e demandas
politico pedagdgicas, bem como a danca sendo pensada como meio de
problematizar questdes sociais e culturais cristalizadas no modelo educacional
imposto atualmente, tornam a pesquisa relevante ndo apenas para a area arte
educacdo como para as demais areas de conhecimento que se aplicam ao ensino

atraves da experimentacéo tedrico e pratica.

Numa abordagem como essa, a danca € potencializada enquanto pratica
problematizadora, formadora e transformadora de conceitos socioculturais

provenientes do modelo educacional existente, e como afirma Marques:
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7

O principio filosofico que norteia a problematizacdo é a inexisténcia de
verdades universais, de normas e regras estabelecidas para sempre. Nao
existe, portanto, consenso universal daquilo que é bom ou ruim na danca, na
educacao, na sociedade. (2003, p.148)

Ainda nesse sentido, Marques (2001), ao discutir metodologias
desenvolvidas para pensar o ensino da danca na escola, considera ser
indispensavel utilizar o ensino da danca como caminho para criticar, problematizar
0S contextos sociais em que estamos (quanto professores ou alunos) inseridos.
Nesse sentido é de suma importancia a busca de dialogos interdisciplinares da
danca com outras areas de conhecimento. No caso deste estudo a danc¢a busca
possibilidades de criacdo na literatura infanto-juvenil, com enfoque nos contos da
literatura afro-brasileira, tracando caminhos e possibilidades de transitos

interdisciplinares.

As questdes enfrentadas para efetivacdo da danca na escola ja sao
conhecidas e vao desde a sua abordagem como uma simples atracéo e distracao,
limitada a coreografias em datas comemorativas, a falta de profissionais que
estejam preparados para o ensino da mesma. Sobre “o0 uso da dang¢a” em datas
comemorativas, Strazzacapa (2006) defende que a danca sendo abordada sob
esse aspecto desempenha um de seus papéis dentro do espaco escolar, que €,
dentre outros, formar esteticamente pais, alunos e professores para que possam
apreciar os trabalhos artisticos produzidos e apresentados. Tais ocasifes
proporcionam este contato, mesmo que minimamente, porém a preocupacao € a
maneira Como esses processos acontecem, na maioria das vezes acabam
comprometendo o ensino dos conteudos propriamente ditos, reduzindo-os apenas
a uma coreografia que ndo educa artisticamente e acaba mecanizando os

movimentos, restringindo-os a mera repeticao.

Outra questdo que permeia as problematicas da efetivacdo da danca na
escola € a atuacdo de profissionais ndo capacitados, Morandi (2006) discorre
sobre danca ensinada por profissionais da educacao fisica, que apesar de
contribuir para a insercdo da danca na escola a aborda sob a perspectiva do
“‘movimento pelo movimento”, ndo reconhecendo suas contribui¢ées artisticas,

subjetivas e cognitivas para o desenvolvimento do aluno.
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Segundo Morandi (2006), as atividades relacionadas a danca ficam
normalmente a cargo dos professores de educacao fisica ou de professores de
outras areas que se interessem em assumir o papel de coreégrafos, nesses casos
destinados a ocasifes pontuais em que a danca ndo passa de uma repeticao
totalmente desvinculada de um processo criativo, ou seja, a construcdo do
conhecimento em danca envolve muito mais do que a simples reproducéo de
movimentos predeterminados, em que se valorizam a exatiddo e a perfeicdo dos
gestos, ela envolve uma apropriacdo reflexiva, consciente e transformadora do
movimento, ndo perdendo de vista as individualidades trazidas em cada corpo

gue dela se apropria.

Compreendendo que a referéncia citada, fala de um lugar, sob um
determinado ponto vista, ou seja, como foi citado anteriormente Marques (2003)
nao se trata de uma verdade absoluta, mas de um dos aspectos que estédo
implicitos, ndo pretendemos generalizar o contexto da danca na escola, pois
existem professores de danca formados em educacdo fisica que buscam de
forma continuada uma formacdo em danca, alguns nado fizeram graduacdo na
area por nédo haver o curso em seu estado ou cidade, outros por medo que uma

graduacédo em danca nao |Ihe ofereca oportunidades suficientes, etc.

Alguns desses professores sao pesquisadores e atuantes na area de
danca, como € o caso de alguns professores do préprio curso de danca da
Universidade Federal de Goias e de outras figuras que tém contribuido
positivamente com o ensino da danca, de forma sensivel, profissional, reflexiva e
artistica, enfrentando todos os desafios inerentes ao ensino da mesma, mas
acreditando na grandeza que a arte tem na vida de cada um, em uma jornada que

colhe resultados a passos de formiga em um trabalho de gigantes.

A metodologia denominada “danga no contexto”, desenvolvida por Marques
(2001), busca dialogo entre os conteudos da danca propriamente ditos e o
contexto do aluno; entende-se por contexto nessa perspectiva, a relagdo do aluno
com a sociedade, com sua subjetividade, seu préprio corpo e principalmente o
significado desses contextos para ele. Os subtextos da danca leva a percepcao,
experimentacéo e entendimento do corpo, sob uma otica do corpo biolégico. Essa
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idéia foi ampliada por Marques, sendo denominada Sub-textos soécio-afetivos-
culturais, que dialoga com os significados sociais e culturais dos movimentos, que
variam de acordo com género, raga, posicao social, religiosa, etc. De acordo com
a autora a escolha dos sub-textos deve se adequar a realidade dos alunos, para
que se estabeleca relacbes diretas com o0s contextos e sub-textos que juntos
definem os textos da danca, ou seja, os conhecimentos diretos relativos a danca e

presenca da prépria danca no processo de ensino — aprendizagem.

Para aplicacao das oficinas de danca buscaremos fazer uso dos sub-textos
sécio-afetivos-culturais, na tentativa de que os contos da literatura afro-brasileira
estabelecam relagdes com o cotidiano, através da problematizacdo de temas
relacionados a cultura afro-brasileira e as questbes étnico-raciais, visando
compreender a maneira como 0s alunos participantes se relacionam com essas
abordagens, além de proporcionar contato com o0s contos da literatura afro-

brasileira.

As oficinas acontecerdo de modo a potencializar o papel do participante
em sala de aula, enxergando-o como individuo capaz de recriar seus contextos,
através da ludicidade presente nos contos. Para tanto se torna indispenséavel
problematizar os conteddos abordados, ndo os afirmando como verdades prontas
e absolutas, mas questiona-los, ampliando também os conceitos e possibilidades

de um pensamento critico, utilizando sobretudo a danca para este fim.

Marques (2003) afirma que, incentivar pensamento critico, a conexao do
aluno com seu corpo, com 0s outros alunos e com a sociedade, pensar a relagao
do aluno com a danca e seus contetdos, bem como construir linguagens que
valorizem a danca como arte dentro do contexto escolar séo tarefas do professor
contemporaneo. A problematizacéo e o incentivo ao pensamento critico em danca
estabelecem novos modos de ver, pensar e se colocar diante do mundo, por meio
das mais variadas conexfes e nao do isolamento em si préprio. Nessa
perspectiva 0s sub-textos, textos e contextos da danga, ajudam a estabelecer
essas relacdes pensando e partindo do contexto do aluno, reforcando a idéia de

uma construcdo de conhecimento coletiva, na qual o aluno € tdo responsavel
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quanto o professor pela producdo desses saberes compartilhados durante as
aulas de dancga.

Os caminhos para abordar o processo de criacdo em danca a partir de um
projeto artistico pedagodgico de intervencdo escolar em didlogo com a literatura
infanto-juvenil, que atenda as demandas de uma educagéo para diversidade e
para as relacdes étnico-raciais, sdo umas das indagacdes e desafios deste estudo
ainda em desenvolvimento, mas que encontra nas dancas brasileiras e poéticas

negras subsidio técnico e formal.

Compreendendo a riqueza de ambas as linguagens e aceitando o0s
desafios intrinsecos em aborda-los no cenério atual, se faz necessario o
desenvolvimento da pesquisa em um viés questionador de padrdes estéticos de
arte e cultura estabelecidos, elucidando as potencialidades da cultura afro-
brasileira como fomentadora do processo de criagdo em danca, bem como na

construcdo de metodologias para o ensino da mesma.

A Danca e a Contacéo: Cultura Negra na Escola

O conto na perspectiva da literatura afro-brasileira traz em si a capacidade
de proporcionar o encontro ancestral, o despertar das memarias ou até mesmo,
como afirma Oliveira (2007), “criacdo de mundos” ou quem sabe revisitacdo de
mundos através de memoérias guardadas no corpo. A maneira como Oliveira
(idem) descreve e discorre sobre suas vivéncias na capoeira angola, seus modos
de ver o mundo, o corpo e a ancestralidade através do mito, desperta novos
olhares para o corpo, a cultura e a relacdo entre corpo e cultura, uma vez que um

movimento ou outro fazem a dancga acontecer no corpo.

Para Oliveira (2007) uma das saidas para a educacéo esta na valorizacéo
dos saberes ancestrais, a qual ele denomina em sua tese como “pedagogia do
Baoba”, em que ha uma sabedoria ciclica, morre-se para renascer no outro,
valorizando o movimento dindmico da vida que ganha corpo na dancga, na
manifestacdo e materializacdo da cultura, na figura dos orixas e dos inumeros
ensinamentos que a cultura africana e afro-brasileira tem a nos oferecer, para

alcarmos v6os rumo a uma educacgao que de fato seja humanizada.
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Munanga (2005) aborda a situagcdo das questdes étnico-raciais na escola,
levantando conceitos que transitam desde o “mito da democracia racial no Brasil”,
no qual somos ensinados a acreditar que somos iguais e que nado ha preconceito.
Nessa perspectiva enterramos as diferencas e seguimos estranhando-as, mesmo
que no discurso da igualdade elas “ndo existam” e se “ndo existem”, n&do sao
problematizadas. O racismo é instituido e alimentado pelo modelo educacional
eurocéntrico estabelecido, ninguém nasce racista, antes somos ensinados

culturalmente a tal comportamento.

Nesse sentindo, é igualmente importante buscar alicerces para se pensar a
danca para além dos referenciais colonialistas presente em padrbes estéticos
consolidados e por séculos reproduzidos. Considerando a diversidade da danca
no Brasil e a importante contribuicdo africana na cultura popular brasileira
encontramos em Silva (2012), orientadora deste estudo, uma proposta
metodoldgica de criacdo em danca que considera diversidade cultural brasileira e
as matrizes estéticas afro-brasileiras, pensando na preparacao corporal do ator e

do bailarino a partir da cultura popular.
Transitos e Vivéncias

A partir dessa perspectiva de trabalho em danca, algumas experiéncias
preliminares puderam ser vivenciadas, dando suporte em termos de formacéo e
motivacdo para o desenvolvimento deste estudo, vale citar a disciplina de
Fundamentos em Dancas Brasileiras®® (2013/2), que permitiu contato com a
Capoeira Angola, Danca Afro, samba de roda e o Tambor de Crioula, tendo
vivenciado de forma mais substancial esta ultima. No decorrer do semestre foram
feitas pesquisas tedricas e praticas, para que aprendéssemos a estrutura basica
do tambor de crioula, e no final do semestre realizamos uma apresentacao
publica na praca universitaria localizada no setor Universitario (Goiania - GO); tal
pratica vem se tornando desde a primeira turma do curso de Danca uma tradicéo,
com intuito de ocupar o espaco publico com diferentes manifestacdes da cultura

popular brasileira, dando visibilidade a elas.

09 Disciplina ministrada no 2° periodo do curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal
de Goias, pela Prof. Dr2, Renata Lima.
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Em 2013, na roda de Tambor de Crioula, tivemos uma linda vivéncia com
direito a parelha completa, fogueira para afinar os tambores e excelentes
percussionistas para conduzi-la; os figurinos foram frutos de um trabalho de
inventario pessoal, no qual buscamos nossa ancestralidade para conhecer quem
somos em um processo de criacdo e baseado no acionar da memoria, tiramos
das nossas historias pessoais elementos para a constru¢cdo dos nossos figurinos

e la fomos “dangar tambor para Sdo Benedito”.

No mesmo periodo da disciplina de Dancgas Populares, tive a oportunidade
de participar de um curso oferecido pelo programa A Cor da Cultura’, que
dispbes de formagéo para professores da rede a fim de fomentar a aplicabilidade
da lei 10.639/03 nas escolas, fornecendo estratégias e materiais que viabilizem a
presenca dos conteludos previstos na lei. O curso é permeado por uma atmosfera
que visa ndo apenas o conhecimento da lei, mas também um processo de
reafirmacdo e descoberta das identidades, sensibilizacdo e desconstrugdo do
preconceito, abordando questdes sociais e valores culturais sob um ponto de vista
nao eurocéntrico, de modo a potencializar a cultura afro-brasileira, 0 que sem
davidas agucou 0 meu interesse em estudar a cultura afro-brasileira, além de

contribuir no processo de construcao e busca pela minha identidade.

A Participacdo no Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia
— PIBID (2014-2016), coordenado pela Professora Dr2 Maria Valéria Chaves
Figueiredo permitiu a criacdo do plano de atuacado partindo o conteudo abordado
no curso A Cor da Cultura, ja na busca de uma relacéo entre os contetdos da lei
10.639/03 e a danca. Com a necessidade de articular alguns planos que
possuiam maior afinidade para escritas de artigo, os trabalhos foram
reorganizados, e foi quando me aproximei da contacdo de historias através do
plano de atuacéo da bolsista Natalia de Paula, que buscava relacionar a contacao

de histérias e a historia da danca. Conseguimos visualizar melhor os pontos de

°A Cor da Cultura é um projeto educativo de valorizacdo da cultura afro-brasileira, fruto de uma
parceria entre o Canal Futura, a Petrobras, o Cidan - Centro de Informacdo e Documentacgéo do
Artista Negro, a TV Globo e a Seppir - Secretaria especial de politicas de promocé&o da igualdade
racial. O projeto teve seu inicio em 2004 e, desde entdo, tem realizado produtos audiovisuais,
acles culturais e coletivas que visam praticas positivas, valorizando a histéria deste segmento sob
um ponto de vista afirmativo.
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encontro entre 0s nossos planos nos valores Civilizatérios afro-brasileiros’; tais
valores unidos a outras leituras além de elucidar os pontos de encontro entre 0s
planos de ensino nortearam a pratica das aulas ministradas através do PIBID.
Apesar das varias dificuldades do campo em incluir a danca em seu dia a dia,
houve momentos em que, através dos valores civilizatorios, repensamos a nossa

pratica pedagdgica.

Em Metodologia de Ensino e Pesquisa em Danca I, disciplina ministrada
também pela Prof2. Dr2, Renata de Lima em 2014 (2015.1), retornamos as nossas
histérias pessoais, em busca de uma escrita que se aproximasse de uma
narrativa cheia de invencdes e/ou reinvencgdes a partir da nossa propria historia,
ou seja, misturar ficcao e realidade para entédo transformar a narrativa em danca,
e dela retirar elementos para a construcdo de uma oficina pensada para o ensino
da danca a partir das histérias pessoais e 0s elementos da cultura popular

encontrados na maioria delas.

O processo de criagcdo dos inventarios pessoais foi intenso, dada a
densidade de cada histéria, o resgate das memorias familiares, algumas
acompanhadas de perdas dolorosas, da distancia geogréfica, etc. As
apresentacdes aconteceram primeiro na Faculdade de Educacao Fisica e Danca,
com todos os inventarios separados e posteriormente no memorial do cerrado’?,
gue € uma verdadeira cidade cenografica. Nesse segundo processo as
apresentacoes foram pensadas em duplas e grupos que foram separados pela
afinidade entre as propostas, nesse processo reinventamos as nossas
coreografias e nos deixamos envolver pela histéria do colega que ndo por acaso

tinham fortes relacdes.

"'s30 eles: circularidade, Religiosidade, Corporeidade, Musicalidade, Meméria, Ancestralidade,
Cooperativismo, Oralidade, Energia Vital e Ludicidade. Os Valores civilizatérios séo fios
condutores do marco conceitual do projeto a cor da cultura e contribuiu para a descoberta de
novos sentidos no plano de atuacdo do PIBID.

?Eleito em 2008 como o local mais bonito de Goiania, O Memorial do Cerrado, complexo cientifico
gue funciona no Campus Il da PUC Goias, € um dos projetos do Instituto do Tropico Subimido
que representa as diversas formas de ocupacéo do bioma e os modelos de relacionamento com a
natureza e a sociedade. E um museu que retrata desde a origem do planeta Terra & chegada dos
portugueses ao Brasil. O Memorial reline espagos que representam as diversas formas de
ocupacédo do Cerrado e os modelos de relacionamento com a natureza e a sociedade.
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Ainda no intuito de comentar a trajetéria e 0s encontros que me
estimularam a realizar o estudo que aqui se apresenta, vale citar ainda o projeto
Kalunga Grande, desenvolvido pelo Nucleo Coletivo 22 com o apoio fomento da
Lei Municipal de incentivo a cultura, que apresentou o espetaculo cénico-musical
“Por cima do mar eu vim”, que apresenta um didlogo entre danga, teatro e

contacdo de historia.

O espetaculo engloba os espectadores criando atmosferas que mexem
com a nossa ancestralidade, com o0 nosso imaginario e nossas emocodes, nele
somos convidados a cantar e lutar pela liberdade, somos levados a mergulhar na
histéria e saimos de |4 cantando as musicas que foram compostas para o
espetaculo, que sdo marcantes, tanto quanto a atuacdo dos artistas envolvidos.
Ter tido a oportunidade de trabalhar na producdo do espetaculo foi algo
simplesmente inspirador e que sem duavidas trouxe questdes norteadoras para
esta pesquisa, principalmente no que diz respeito as questdes metodoldgicas do

trabalho de criacao.
Consideracfes Finais

A educacdo é um caminho para a transformacao de referéncias estéticas e
artisticas, bem como étnico-raciais cristalizados, naturalizadas e reproduzidas a
partir de canones hierarquicos e etnocéntricos. Pensar o processo educacional
inserindo 0 movimento corporal amplia as possibilidades de ensino -

aprendizagem, de modo a propor diadlogo entre educacao, arte e sociedade.

As inquietagOes acerca do ensino da danga e da cultura afro-brasileira nas
escolas norteiam a construcado desta pesquisa, que ganhara forma no fazer de
cada aula/oficina e na construgdo e desconstrugcdo de caminhos de ensino.
Compreendendo a importancia da abordagem e problematizacédo de cada um dos
temas para a quebra de preconceitos e estereotipos, serdo propostas aulas de
danca que dialoguem com uma educacdo para a diversidade fisica, étnica,

cultural, etc.

Abordar temas como esses, durante o processo educacional, de maneira

critica e reflexiva € a ferramenta para uma sociedade menos discriminadora e
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menos carregada de preconceitos. Deste modo, anseia-se que este estudo
venha contribuir positivamente para a construcdo de caminhos artisticos e
pedagogicos, almejando uma educacéao critica e reflexiva acerca dos temas que
serdo trabalhados, e que de alguma forma faca diferenca na vida dos alunos que
terdo contato com as oficinas, visando que eles ndo sejam conduzidos a verdade,

mas sim a perguntas norteadoras de novos saberes.
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O TEATRO PARA ALEM DAS FRONTEIRAS DA CENA: INVESTIGANDO OS
“PALCOS” DE MS"®

Robson Rodrigo Marques Janior — NAV(r)E/UEMS "
Prof. Dr. Marcos Antdnio Bessa-Oliveira — NAV(r)E/UEMS"®

RESUMO

Se a pesquisa académica no campo das artes tem na atualidade um papel a cumprir é o de
fazer conhecer as producdes e praticas artisticas que nao estdo em evidéncia nas culturas
onde estas estdo inscritas. Se por um lado a contribui¢do da pesquisa, para “divulgagido”
das producdes artisticas, é refletir teoricamente sobre as producdes, por outro lado também
é possivel fazermos levantamentos dos dados dessas préaticas e producgdes artisticas para
tornd-las mais evidentes para além das fronteiras em que elas estdo inscritas. Nesse
sentido, este trabalho tem como ponto principal fazer um levantamento-investigativo das
praticas artisticas, na linguagem do Teatro, que estdo em atividade no contexto cultural de
Mato Grosso do Sul. A importancia deste tipo de pesquisa centra-se na ideia de que muitos
grupos teatrais, em diferentes modalidades de preparacdo e atuacdo da cena para O
espetaculo, seja em Campo Grande, seja nas cidades dos interiores de Mato Grosso do Sul,
estdo necessitando receber da pesquisa “votos de merda” para se tornarem mais evidentes
ao publico que, por conseguinte, tornar-se-a4 espectador mais fiel da cena teatral. Para
realizacdo deste trabalho faremos levantamentos (bibliograficos, dados, numéricos, através
de entrevistas, conversas e assisténcia de espetaculos) dos grupos teatrais que estdo em
cena em Mato Grosso do Sul, nos valendo metodologicamente da Pesquisa de
Levantamento de Dados (GIL, 2002).

Palavras-chave: Pesquisa de Levantamento de Dados; Teatro; Mato Grosso do Sul,
Publico.

3 Este artigo faz parte de um Projeto de Pesquisa maior, desenvolvido no Programa Institucional
de Bolsas de Inicia¢é@o Cientifica — PIBIC — UEMS/CNPq — 2016-2017—, com titulo homénimo “O
teatro para além das fronteiras da cena: investigando os “palcos” de MS” cadastrado na
PROPP/UEMS, sob a orientagdo do Prof. Dr. Marcos Anténio Bessa-Oliveira que esta, por sua
vez, vinculado a um Projeto de Pesquisa maior cadastrado na PROPP/UEMS — Cadastro de N°
1271/2015 DP - intitulado “Arte e Cultura na Frontera: “Paisagens” Artisticas em Cena nas
“Praticas Culturais” Sul-Mato-Grossenses”.
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— CNPg/UEMS.
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Introducéo

As pesquisas em Arte, especialmente, na contemporaneidade, tém tomado
diferentes proposi¢des investigativas, seja no campo das teorias, seja nhas
metodologias. A contemporaneidade tem promovido e quase forcado a ampliacao
dos arcabougos das pesquisas aos investigadores para contemplar melhor a
infinidade de objetos, préaticas artisticas e linguagens artisticas que estdo em
evidéncia no nosso momento. Um momento compreendido por muitos como
periodo conturbado; por outros como um momento do eterno recomeco das
coisas; jA por outros menos otimistas visto como um tempo do fim de tudo. A
verdade é que a pesquisa em Arte passou a configurar-se em um lugar incomum
do que vinha sendo até meados do século XX — como um campo de investigacao
que nao tinha um fim légico em si —, passando a promover, através do
entendimento da pratica, da poética, da linguagem, do sujeito e do contexto
sociocultural as producdes artisticas vinculadas prioritariamente ao momento

atual relacionando arte e ciéncia.

A producédo do conhecimento através da Arte, enquanto campo disciplinar
Ou mesmo um campo supostamente indisciplinado, promove conhecimento a
partir do conhecimento que os sujeitos mantém ao longo de suas vidas e, ndo
diferentemente, na contemporaneidade a arte promove também conhecimento a
partir de mecanismos seguramente relacionados as praticas disciplinares
cientificas. Seja da Geografia, da Filosofia, da Biologia, ou seja de disciplinas
como a Matematica, a Quimica ou a Fisica a producao artistica contemporéanea
tem, cada vez mais, despontado como produtora do conhecimento utilizando
dessas praticas cientificas disciplinares com variagbes multiplas para produzir
discursos e obras artisticas que sdo tomadas como conhecimento. Pois, “[...] uma
pesquisa em arte € perfeitamente possivel de ser desenvolvida sem que nada
tenha sido expresso por palavras, mas isso faz com que seja praticamente
impossivel uma avaliagao dela enquanto pesquisa auténtica” (ZAMBONI, 2006, p.

74) nos campos disciplinares.
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Diante disso, nosso trabalho, ainda que a posteriori, pretende tornar escrito
0 que estd no ambito do palco teatral, muitas vezes desconhecido do grande
publico e mesmo do espectador especializado e ainda desconhecido até do
publico que poderia tornar o teatro encenado em lugares diversos (ruas, bairros,
igrejas, comunidades, cidades ou no estado de Mato Grosso do Sul como um
todo) como produtores de conhecimento em uma sociedade pautada ainda pela
cientificidade disciplinar. O teatro, ou mesmo as linguagens diversas da arte,
produzem um conhecimento que esta além da ideia de comprovacao cientifica
disciplinar. Nesse sentido, esse conhecimento pode se dar e tornar-se conhecido,
por exemplo, pelo registro das préaticas, espetaculos, grupos e atores que
trabalham a cena teatral artistica em lugares nado inscritos como palcos pelos
discursos que validam as producdes artisticas como produtores de arte e

conhecimento dentro de uma sociedade.

Mato Grosso do Sul, como varios outros lugares do Brasil colossal, tem
grupos artisticos, no nosso caso especifico — grupos teatrais —, que nao estao
inscritos como produtores de arte, cultura e conhecimento na cena artistica local
contemporanea. Seja por discursos que privilegiam determinadas linguagens ou
grupos, seja por eleicdo de técnicas, figurinos, lugares de encena¢édo ou que se
encenam, ou por textos e linguagens artisticas adotadas, varios grupos sao
desconhecidos do publico espectador. Portanto, muitos grupos artisticos sao
desconhecidos da cena artistico-cultural sul-mato-grossense e com isso nédo
colaboram para a constituicdo de publico espectador para diferentes espetaculos
artisticos encenados nas muitas cidades de Mato Grosso do Sul. Dessa Gtica é
gue vemos a importancia de realizarmos uma pesquisa que se pretende maior e
que, com certeza, quer inscrever o teatro do estado para “além das fronteiras da
cena” estigmatizadas, “investigando” os “palcos” teatrais de Mato Grosso do Sul
como possibilidade de reunir o maior numero possivel de informacdes desses

grupos que vivem na “clandestinidade” artistica dentro dessas fronteiras.

Aléem dos grupos teatrais presentes no estado, temos também as
produgdes universitarias que muitas vezes ndo se tornam (re)conhecidas pelo

grande publico para além das fronteiras universitarias;menos ainda sao
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reconhecidas pelos artistas ja formados localizados em MS. Através do Projeto
maior ao qual este artigo esta vinculado ha a pretensédo de contribuir para uma
maior comunicagcao entre os artistas do estado com o intuido de estes (artistas
radicados e as producdes universitarias) se tornem mais articulados entre si; seja
para assisténcia de pecas, para troca de conhecimentos, ou seja, para discussdes
sobre politicas publicas do Poder Publico como Estado-nacdo para a cultura do
Teatro, por exemplo. A ideia € (re)unir forcas para alcancar publico, recursos e
maior visibilidade para todos, além de tentarmos proporcionar uma maior

interatividade para trocas de toda natureza de informacdes.

(Des)limites fronteiricos da cena teatral em MS

A producéo teatral de Mato Grosso do Sul, assim como em muitos lugares,
esta basicamente ancorada em pequenos grupos que se mantém, ora de seus
trabalhos extras como nao atores, ora de alguns poucos apoios dados pelos
editais institucionais; sendo que estes editais se dao, as vezes, em nivel estadual
ou em nivel municipal e em rarissimos casos alguns grupos ou espetaculos sul-
mato-grossenses sdo apoiados por fomentos as praticas artisticas do Governo
Federal. Diante desse cenario, varios grupos de teatro vivem literalmente na
“clandestinidade” artistica em Mato Grosso do Sul por falta de apoio ou patrocinio
as suas praticas e exercicios artisticos. Muitos grupos sequer tém a possibilidade
de poderem mostrar os seus trabalhos por falta de espacgo para encenacdo das
suas pecas. A escassez de patrocinio, por assim dizer, corrobora em todos o0s
sentidos a nao “apresentacao” literal da grande maioria dos grupos teatrais de
Mato Grosso do Sul: e isso se da em todas as cidades, da capital — Campo
Grande — as cidades interioranas mais afastadas. Salvo casos especificos, 0s
poderes investem em algumas possibilidades que fazem evidenciar grupos

ocultos na cultura local:

Seguindo o cronograma definido para este ano, o 18.° SARAU CULTURAL DE TRES
LAGOAS, estd com inscricdes abertas aos interessados para 0s que quiserem apresentar
qualquer atividade artistica. O evento € uma producdo do Departamento Municipal de
Cultura da Prefeitura de Trés Lagoas e do Grupo de Teatro Identidade com a parceria e
apoio da Fundacédo Universidade Federal de Mato Grosso do Sul. As inscrigfes ja estao
abertas para grupos e pessoas interessadas em expor sua arte em forma de Mdsica,
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Teatro, Dancga, Textos, Poesias ou Cronicas, Artes Plasticas ou Visuais. (BLOG TEATRO
IDENTIDADE, 2016, s/p.)

Sem fazermos agora juizo de valores, mas apenas tomando a questdo dos
editais institucionais muito em voga na arte e cultura brasileiras, muitas vezes
essas iniciativas sao dispensada pelos grupos artisticos porque demandam, de
certa forma, uma “defesa” da cultura local que determinados grupos nao estao
dispostos a promover.’® Atitudes dessa natureza parecem ndo resolver o
problema na totalidade exatamente porque varios grupos no estado de Mato
Grosso do Sul, por exemplo, continuam sem espacos expositivos para seus
espetaculos: seja por ndo participarem dos discursos oficiais, seja por nao
conseguirem ser contemplados pelos critérios primeiro estipulados nesses
documentos. Seja pela incoeréncia da prética artistica, da linguagem, do espaco
de encenacédo, seja ainda pelo estilo da dramaturgia em si: muitos grupos ficam

de fora desses eventos oficiais gracas as suas opcdes particulares.

Varios grupos se auto mantém praticando eles proprios, a partir dos
ganhos extras dos préprios membros dos grupos como ndo atores, a realizagédo
de atividades paralelas as que sdo propostas pelos 6érgdos que deveriam dar
visibilidades a todas as praticas culturais dos lugares. Posto que essa
problematica de invisibilidade artistica ndo esteja inscrita exclusivamente em
grupos de teatros, mas todas as linguagens artisticas desenvolvidas em lugares
fora dos grandes centros, e mesmo até nos grandes centros, algumas vivem as
margens dos espacos “expositivos” de acesso dos grandes publicos
espectadores. Portanto, grupos teatrais reunidos e mesmo individualmente
planejam, desenvolvem e realizam “Festivais” quase particulares — inscritos em
nomenclaturas de Saraus, Encontros, Circuitos etc, os mesmos evidenciados

pelas instituices oficiais — visando a promocéao e divulgacéo para continuarem na

’® Essa ideia de ““defesa” da cultura local’esta assentada nas discussdes que o professor Marcos
Antdnio Bessa-Oliveira vem propondo desde 2009 ao abordar as problematicas do discurso
unitario estatal na producéo artistica local sul-mato-grossense. Grosso modo, o professor Bessa-
Oliveira trata a questao afirmando que grupos de artistas e criticos produzem obras ancoradas na
“poética” do boi ou do agronegdcio visando patrocinio e o Estado-nac¢éo, por sua vez, somente
apoia e financia aqueles artistas e criticos que fazem evidenciar uma ideia de identidade cultural
local a cara do boi ou do agronegécio para o resto do Pais. (Cf. varias publicacbes de Bessa-
Oliveira, 2009, 2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 2015 e 2016).
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atuacdo de espetaculos e grupos desconhecidos do publico em geral. Portanto,

em nosso Projeto de Pesquisa como um todo

Com o objetivo de descobrir seus auténticos herdis partimos em busca de informacées a
respeito do assunto, queremos encontrar artistas, grupos e instituicées, acdes, movimentos
e tendéncias que fortaleceram a atividade teatral produzida nas cidades sul-mato-
grossenses. (MOSER, 2010, p. 1)

Desejando aliar estudos bibliograficos (livros, revistas, criticas, videos) aos
estudos de campo (através de entrevistas, visitas técnicas a ensaios teatrais e
apresentacoes dos grupos investigados/reconhecidos), nosso Trabalho de
Pesquisa ainda quer fazer um levantamento/registro de dados referente as
producdes artisticas que vém se consolidando no estado para podermos analisar
a identidade artistica de cada grupo através das influéncias tedricas e processos
de criagdo que cada grupo “sofre”.”” Tal pesquisa se faz importante tendo em
vista que toda nossa ideia sobre a néo participacdo de determinados grupos nas
“‘cenas” expositivas; seja publica, seja daquela exposigdo promovida por grupos
independentemente, esta associada a técnica ou referencial teérico que

sustentam os trabalhos artisticos.

Também queremos compreender de que forma foi construida a trajetoria conceitual deste
teatro no tempo, como os autores trabalham seus conteldos e conceitos especificos. O
objetivo é reconhecer nos discursos as “fraturas de sentido que marcam o objeto teatro”
regional em seu momento de fixacdo nas cidades do sul do antigo MT, esperamos
reconhecer também as “diferencgas, irrupgdes [e] descontinuidades” que marcam a
pluralidade das atividades teatrais acontecidas nas cidades da regido, suas relagbes e
diferencas. (MOSER, 2010, p. 2)

Para realizar o0 reconhecimento desses grupos a serem
investigados/reconhecidos e fazer o levantamento/registro, com o fim maior de
mapear esses projetos artisticos na cena teatral contemporanea e histérica de
Mato Grosso do Sul, acreditando que as técnicas e referenciais tedricos
influenciam na “selegcdo” dos que sado ou nao expostos; assim, do modo aqui
ainda resumido,passamos a ‘listar” algumas técnicas e teorias que, de modo

quase geral, estdo em voga nos espetaculos dos grupos artisticos também em

" Neste caso é evidente, por exemplo, o reconhecimento da relagao das identidades mdveis feitas
por Stuart Hall em relagdo ao sujeito e o que &, por conseguinte, refletidas em suas praticas
artistico-culturais. Portanto, se os sujeitos tém identidade liquidas e moventes, suas praticas
também se inscrevem nessa mobilidade entre fronteiras e limites, ainda que esses Ultimos sejam
imaginarios.

221



Mato Grosso do Sul. Portanto, nosso artigo, neste momento, quer mais evidenciar
as possibilidades futuras de um Projeto de Pesquisa maior, pois toma como ponto
de partida a ideia que “de acordo com Winnicott — que postula a importancia e a
necessidade inerente aos seres humanos de expressar, interagir e criar como
condigbes constituintes de um desenvolvimento psicolégico saudavel” (apud
GALLO; SAKAMOTO, 2001, p. 1), o teatro tem uma importancia fundamental na
formacdo do sujeito também na contemporaneidade. A arte tem a capacidade de
proporcionar aos diferentes sujeitos, através das suas diversas linguagens
artisticas, cada um com as suas mdltiplas capacidades cognitivas, maneiras
variadas de expressar, interagir e criar em sociedade para uma convivéncia
harmoniosa sem ultrapassar os limites alheios. E no teatro ndo o é diferente,
segundo Felipe Candido em entrevista ao ator e Diretor Celso Frateschi, por ser o
teatro uma linguagem onde esta a possibilidade maior de expressdo dos sujeitos

de maneira natural e harmoniosa, este vem afirmar que:

O teatro é a forma de expressao mais inerente ao ser humano. Desde o principio, 0 homem
tentou se expressar através do corpo e da fala. A representagcdo foi uma das primeiras
formas de comunicagdo encontradas pelo homem.

Assim, sempre foi natural que questdes cotidianas, reflexdes e duvidas fossem utilizadas
como material para a expresséo artistica nos palcos (CANDIDO, 2014, s/p.)

ApGs as primeiras manifestacdes teatrais do homem € possivel notar
através da linha do tempo da Histéria da Arte que os movimentos artisticos foram
alterando-se ao longo de sua construcdo histérica, ora se adaptando as novas
linguagens daguela arte, ora aos seus contextos historicos propriamente ditos: do
teatro grego ao teatro contemporaneo teorias foram desenvolvidas e apreciadas
por atores, dramaturgos e diretores, mas primeiramente sendo absorvidas pelos
textos escritos em épocas diferentes. Alguns exemplos dessas teorias se
sobressairam mais que outras, especialmente quando pensamos no século XX
que fez ressaltar a preparacdo do ator como ponto alto da composicdo para a
criacdo de personagens na cena ocidental. Um bom exemplo dessa recepcao
tedrica a que se abriu o teatro é o “método” Stanislavski que muito influenciou

aquela cena teatral.

Constantin Stanislavski é sem dlvida um dos mais influentes pensadores teatrais do século
XX. Seu “método” de preparagdo de atores e criagdo de personagens representou uma
verdadeira revolugdo no fazer teatral ocidental — revolucdo que j4 era apontada como
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necessaria por Diderot (2005) e posteriormente por Craig (2004), ao dizer que o teatro
poderia alcancar novos patamares com a sistematizacdo do trabalho do ator. (CARNEIRO,
2012, s/p.)

O Método de Constantin Stanislavski foi traduzido e publicado no Brasil em
trés diferentes livros, sendo eles: A preparacdo do Ator(2016), A construcdo do
personagem(2015) eA criacdo de um papel (2009). A obra do autor esta centrada
na construcdo de um teatro que comunicasse mais intimamente com o espectador
e, apesar de negar tal referéncia, sua obra preocupou-se na cientificidade
metodoldgica; relacdo que fez evidenciar diferentes leituras — contrarias e
favoraveis — ao trabalho do pensador do teatro mais importante do periodo em

questéao.

Baseado em uma construgdo realista dos personagens, o método estabelece uma série de
parametros para tal aluno. Desde sua postura em sala de aula, até 0 momento mesmo de
sua atuacdo em cena. Como centro nevrdlgico deste percurso estdo os conceitos que 0
tedrico estabelece no processo de construgdo do personagem. Um dos elementos chave de
seu método é certamente a acdo. Agao que pode estar associada a uma partitura fisica ou
mental. (MERESIO, 2003, p. 37)

Esse “rigor” metodolégico muitas vezes incompreendidos por atores e
estudiosos da cena na atualidade divergem de outras técnicas ou da ndo-técnica
como técnica contribuindo assim, de certa forma, para a ndo participacao de

determinados grupos e atores em situacdes contrarias a técnica stanislavskiana.

Bertolt Brecht € outro importante nome da dramaturgia mundial. O autor
alemao propde um novo jeito de se fazer teatro que esta implicito na realidade
contextual dos sujeitos da cena. O cotidiano das pessoas, fosse ele bom ou
“desgragcadamente” horrivel, para Brecht, devia estar implicito ao texto e a
encenacdo do ator em si durante o espetaculo. De alguma forma, a aproximacgao
que propunha Stanislavski pelo uso do “rigor” metodoldgico, agora era exposta
pelas situacdes conflituosas do dia a dia dos sujeitos. E para auxiliar-nos no
entendimento da proposta teatral de Bertolt Brecht, Miranda escreve no texto
“Estudos sobre Bertolt Brecht” que

O novo teatro surge e, com ele, os atores e todos 0s personagens que compunham o
espetaculo, os quais também emergiam de uma classe diferente daquela que costumava
ser protagonista, o proletariado. A verdade precisava mais do que nunca, com urgéncia, vir
a tona e o publico tinha que ser o mesmo que vivia a realidade a ser escancarada.
(MIRANDA, 2001, p.28)
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Ainda, segundo Rita Alves Miranda, a obra de Brecht fazia ressaltar a
necessidade de descontinuar a historia como vinha sendo contada; uma histéria
que nao retratava a realidade verdadeira das coisas e das pessoas. “Era preciso

barrar a evolugao sem consciéncia” (MIRANDA, 2001, p. 4).

Tendo por sua referencia de pesquisa o0 teatro popular baseado na
Comédia Dell"arte a teoria de Dario Fo é uma das bases para o estudo do teatro
popular.De forma didatica e divertida ao autor, Dario Fo aponta como construir um
personagem, como conceber um cenario e um texto teatral;, tendo como marca de
seu estilo a mimica e o improviso, 0 autor acentua a importancia de tais

referéncias na técnica teatral.

No Manual Minimo do Ator (2011) de Dario Fo

Manual minimo do ator, de Dario F6, Prémio Nobel da Literatura de 1997, € um livro
indispensavel e um referéncia necessaria para todos 0s que se interessam por conhecer
técnicas da arte teatral, mas especificamente do teatro popular, que conseguem sensibilizar
0 espectador e motiva-lo a fica atento & sequéncia da narrativa Dramética.

E também uma obra que alia conhecimento vivido dessas técnicas ao contexto mais amplo
da cultura, mostrando como os procedimentos da representacédo descortinam uma realidade
mais densa do que aquela veiculada pelas simples informacé&o. (Editora Senac, 2011, s/p.)

A proposta de ator-jogador de Viola Spolin vem sendo cada vez mais
utilizada na linguagem contemporanea. Viola Spolin propde que o improviso do
jogo, como condutores da encenacao, provocando uma mudanga no pensar e no
fazer teatral de nossa época, desenvolva a liberdade nos participantes e cria

técnicas e habilidades pessoais necessarias ao jogo.

No texto a “Improvisacéo para o teatro” (2015) de Viola Spolin Koudela vai

ressaltar que

Spolin sugere que o processo de atuacdo no teatro deve ser baseado na participacdo em
jogos. Por meio do envolvimento criado pela relacdo de jogo, o participante desenvolve
liberdade pessoal dentro do limite de regras estabelecidas e cria técnicas e habilidades
pessoais necessarias ao jogo. [...] As regras do jogo incluem a estrutura (Onde, Quem, O
qué) e o objeto (Foco) mais o acordo de grupo. (KOUDELA, 2006, p.43)

Nomes como os de Winnicott, Stanislavski, Bertolt Brecht, Dario Fo e Viola
Spolin e suas reflexdes sobre 0s processos e preparacdes para as cenas serao

as bases tedricas para o inicio desta pesquisa ilustrada com este artigo; através
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dos estudos das obras e teorias escritas por esses autores o Projeto pretende
melhor compreender as diversas linhas de pensamentos do “fazer teatral” para
entdo analisar quais destas linguagens e/ou técnicas se fazem presentes nas
praticas teatrais dos grupos inscritos no lécus artistico-cultural do estado de Mato
Grosso do Sul. Nomes como Augusto Boal, Jersy Grotowisk Eugenio Barba e
outros também podem surgir, mesmo que esses ndo sejam os listados aqui como
os principais referenciais teéricos escolhidas para dar inicio a parte pratica da
pesquisa em si; esses autores sdo referéncias importantes que, que uma forma
ou de outra, podem ou ndo serem encontradas nas praticas teatrais dos grupos

que também serdo pesquisados.

Além de pesquisar as distintas linguagens teatrais e referéncias presentes
nos grupos de teatro do estado de Mato Grosso do Sul, nosso trabalho também
pretende concentrar forcas na pesquisa para identificacdo das formas de
organizacdo desses grupos investigados. Como esses grupos, por exemplo,
fazem para se manter, considerando que, nem sempre estdo ancorados pelos
recursos disponibilizados aos grupos teatrais da cena local. De certa forma, esta
ideia esta em levantar e também fazer divulgar, como os grupos fazem para se
manter — de quais “peripécias” langam mé&o — a fim oportunizar a experiéncia de
uns grupos aos outros demais grupos que estao “fora” da cena teatral financeira.

Portanto, a ideia é auxiliar outros com as ideias bem sucedidas de uns.

‘Ainda que o trabalho coletivo seja caracteristico do fazer teatral, as
diversas possibilidades de organizacdo deste trabalho conformam um leque
amplo de formas e procedimentos que se define por regras internas.”
(CARREIRA; OLIVEIRA, 2004 p. 96, Apud OLIVEIRA 2009) Sendo assim, buscar-
se-a investigar estruturas e distintos modos de sobrevivéncia dos grupos teatrais
sul-mato-grossenses para podermos realizar um mapeamento desses grupos a
margem dos apoios institucionais e, mediante a esses levantamentos, podermos
analisar as caracteristicas de organizacbes dos grupos descritas da seguinte
forma: divisdo de funcdes; as relacdes estabelecidas pelo elenco; figurinistas;

roteiros; sele¢cdo dos textos dramaticos etc. Segundo Martin Barbero (2007)
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“Para que a pluralidade das culturas do mundo seja levada em conta politicamente, é
indisponivel que a diversidade de identidades possa ser contada, narrada. Contar significa
tanto narrar histérias quanto ser levado em conta pelos outros. O que implica que, para
sermos reconhecidos, precisamos contar nossos relatos, pois ndo existe identidade sem
narrativa, ja que esta ndo é apenas expressiva, mas também construtiva do que somos.”
(apud SEMPERE et al., 2011, p. 54)

Por fim, o Projeto de Pesquisa a ser desenvolvido, descrito por este artigo
aqgui apresentado, busca, propondo esse levantamento e registro dos grupos
teatrais e atores da cena de Mato Grosso do Sul, também colaborar diretamente
para o fortalecimento da constru¢ao da narrativa local em relagcédo ao teatro como
linguagem artistica do contexto nacional brasileiro. O que de certa forma
corroborara para a construcdo de uma identidade do teatro local como producao
artistica e de conhecimento a partir das suas préprias experiéncias locais. Apos a
conclusdo do Projeto que se pretende realizar, todo levantamento tedrico e a
realizacdo da pesquisa de campo, entrevistando/conversando e convivendo, na
medida do possivel, com alguns grupos, o objetivo final é colocar todo material
levantando em um catalogo virtual com as informac¢fes dos grupos que estdo
inscritos no estado de Mato Grosso do Sul podendo atender assim o0s
pressupostos do que afirmou a passagem de Martin Barbero (2007)
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