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ARTIGO 1

MOTRIZES CULTURAIS E INTERLOCUCOES PEDAGOGICAS: A PERFORMATIVIDADE DA CORTE
DE MARACATU E O ENSINO DE TEATRO NA REDE BASICA DE ENSINO

Pedro Henrique Gomes da Silva

RESUMO

O presente artigo busca, em um primeiro momento, apresentar tensdes identitarias de carater
étnico-racial e religioso observadas em sala de aula a partir de experiéncias de estagio curricular
obrigatorio do curso de Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto
(UFOP). As experiéncias apresentadas ocorreram no Centro de Educagdo Municipal Padre
Avelar (CEMPA) no ano de 2017, no municipio de Mariana, em Minas Gerais. Tendo em vista
a percepcao de recorrentes ofensas racistas, bem como um caso de intolerancia religiosa, o
planejamento de aulas do estagio foi elaborado com propostas de praticas reflexivas sobre
questdes étnico-raciais. Apos perceber que determinadas motrizes culturais poderiam agir como
eixo de um processo de ensino-aprendizagem em teatro com este proposito de reflexao, foi
desenvolvida uma acdo educacional que se pautou na performatividade da corte real do cortejo

de um maracatu nagao.

Palavras-chave: Maracatu Nacdo. Motrizes Culturais. CEMPA. Pedagogia do Teatro.

Performatividade.



“Quando nossos tambores zuou
e a dama de passo girou
meu estandarte brilhou, porque sou nacao nago

(meu estandarte brilhou, porque sou na¢éo nago)

Vem Nacéo Estrela Brilhante cantar

bate forte nossos tambores

rufa caixa, mineiro e ganza.

Joventina, Erondina, ndo deixe o tambor se calar,

(Joventina, Erondina, ndo deixe o tambor se calar)”.

(Nacéo Estrela Brilhante de Recife)
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1. AO LONGE SE OUVE UM TAMBOR - OS PRECEDENTES DE UMA
PROPOSTA

O graduando entra na sala de aula da escola onde realizara estagio curricular pela primeira vez.
Acompanhado pela professora regente, € apresentado aos estudantes da instituicdo municipal
de ensino e passa a acompanhar as aulas de arte e as atividades da escola, observando
principalmente as relacdes entre os estudantes e o corpo docente. O estagiario e quase todos 0s

professores da escola séo brancos. Os alunos, em sua grande maioria, Sa0 negros.

A autora Nilma Lino Gomes traz, em seu artigo Alguns termos e conceitos presentes no debate
sobre relagdes raciais no Brasil (2005), que os marcadores fenotipicos e sociais que distinguem
0s brasileiros entre brancos e negros sé@o popularmente conhecidos como “ra¢a” e em grande

parte dos contextos, quando se dirigem a pessoas negras, o termo adquire um carater pejorativo.

Nesse contexto, podemos compreender que as racas sdo, na realidade, construcdes
sociais, politicas e culturais produzidas nas relacfes sociais e de poder ao longo do
processo histérico. N&o significam, de forma alguma, um dado da natureza. E no
contexto da cultura que nés aprendemos a enxergar as ragas. 1sso significa que,
aprendemos a ver negros e brancos como diferentes na forma como somos educados
e socializados a ponto de essas ditas diferencas serem introjetadas em nossa forma de
ser e ver o outro, na nossa subjetividade, nas relagdes sociais mais amplas. (GOMES,
2005, p. 49)

Estes marcadores étnico-raciais ja podem nos dizer muito sobre as relacdes estabelecidas, de
modo geral, na comunidade escolar, que refletem configuracdes sociais postas também fora da
escola: de pronto, podemos notar que em sala quem geralmente ocupa uma posic¢éo de poder,
como a docéncia, € um grupo com caracteristicas positivadas socialmente (os brancos e sua
branquitude) que se coloca perante um grupo com caracteristicas socialmente negativadas (0s
negros e sua negritude) e tido como minoria, apesar de figurar como a maior parte da populacao
nacional®. E fato que as posturas discriminatrias da sociedade brasileira estdo tanto fora quanto

dentro do meio escolar, como veremos ao longo deste trabalho.

O mais comum é que imaginemos pessoas brancas sendo agentes diretos do preconceito e da
discriminacdo racial. Podemos facilmente imaginar situagdes em que elas digam ofensas,
cacoem ou mesmo agridam pessoas negras, mas essa discriminacdo, chamada de discriminacao

direta, é talvez a parte menos comum e menos problematica da questdo do racismo no Brasil.

! De acordo com dados do IBGE, no Gltimo censo populacional realizado em 2010 a populagio brasileira era
composta, por 50,74% de pessoas negras e 47,73% de pessoas brancas. A populagdo negra envolve as pessoas
consideradas pretas e pardas pelo censo. Disponivel em: <https:/sidra.ibge.gov.br/Tabela/3175> Ultimo acesso
em: 01 de nov. 2019.

6


https://sidra.ibge.gov.br/Tabela/3175

A introducdo e perpetuacdo de valores morais e estéticos brancos na comunidade negra, o
processo histdrico de branqueamento da populagdo negra, e a discriminacdo indireta praticada
por empresas e instituicdes, também conhecida por racismo institucional, sdo mais comuns e
talvez mais perversos pelo fato de poderem acontecer de formas diversas, sutis e veladas, e
muitas vezes ndo serem vistos como um problema entre a comunidade branca (GOMES, 2005,
p. 56).

SituagOes como estas se deram durante a experiéncia docente que inspirou a reflexdo que
permeia este artigo. Enquanto cursava a disciplina de estagio de observagdo, durante o curso de
Licenciatura em Artes Cénicas na Universidade Federal de Ouro Preto, presenciei estudantes
negras cagcoando do cabelo de outra por estar em processo de transicao capilar, outros sendo
intolerantes com uma professora candomblecista e outros ainda — também negros — tecendo
comentarios ofensivos com outro estudante por ter a pele mais retinta que a deles. Nas palavras
de Gomes, “Quanto mais a sociedade, a escola e o poder publico negam a lamentavel existéncia
do racismo entre nds, mais o racismo existente no Brasil vai se propagando e invadindo as

mentalidades, as subjetividades e as condigdes sociais dos negros” (GOMES, 2005, p. 48).

A instituicdo de ensino em questdo € o Centro de Educacdo Municipal Padre Avelar (CEMPA),
escola da cidade de Mariana, em Minas Gerais. De acordo com dados do IBGE, 67,26% da
populacdo marianense era composta por pessoas negras (dados que somam 18,21% de pretos e
49,05% de pardos) 2 no ano de 2010. E alarmante notar, que em uma escola majoritariamente
negra, em um municipio majoritariamente negro, expressdes de racismo e discriminacéo racial

fossem corriqueiras entre esses estudantes.

Foi a percepcdo de situacBes como estas que me levou a refletir sobre como eu poderia
desenvolver o meu trabalho com o ensino de teatro no ambiente escolar de maneira que, através
das interlocucdes pedagdgicas necessarias, certas motrizes culturais pudessem agir como eixo
de um processo de ensino e aprendizagem antirracista e que versasse, para além de outras

questdes, também sobre o reconhecimento e a valorizagio da cultura popular brasileira®.

2 1bid

% De acordo com os PCN para a disciplina Arte, alguns dos objetivos do ensino desta disciplina no Ensino
Fundamental sdo: “Valorizagdo das diferentes formas de manifestagdes artisticas como meio de acesso e
compreensdo das diversas culturas; ldentificacdo e valorizacdo da arte local e nacional; Atencdo, valorizagdo e
respeito em relacdo a obras e monumentos do patriménio cultural; Reconhecimento da importancia de freqlientar
instituicdes culturais onde obras artisticas estejam presentes. [...]; Sensibilidade para reconhecer e criticar agdes
de manipulacdo contrérias a autonomia e ética humanas, veiculadas por manifestacdes artisticas, Atencao ao direito
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2. CULTURA POPULAR E IDENTIDADE NEGRA NA FORMACAO ESCOLAR

Antes de definir o conceito de cultura popular®, vale destacar alguns apontamentos trazidos
pela autora Marianna Monteiro em seu livro Danga Popular: Espetaculo e Devocao. O primeiro
deles diz respeito ao fato de que a diferencia¢do entre culturas nas categorias de “erudita” e
“popular” ja ocorria na Europa Moderna, contemporanea as Grandes Navegagdes e a0 processo
de colonizacdo da América; logo, esta distingdo entre “as culturas” fez parte da formagdo da
sociabilidade no territério brasileiro desde o inicio de sua invasdo pelos europeus no século
XVI. Essa diferenciacdo se baseava na existéncia de uma tradigdo cultural letrada, transmitida
na Europa através de universidades, igrejas e mosteiros, e outra iletrada, de carater oral, que
vicejava atraves de artistas de rua e atos de fe catdlica ndo candnicos realizados por pessoas
menos abastadas da sociedade portuguesa. Esta ultima passa a ser vista com maus olhos pelos
representantes da primeira, como supersticiosa, herética ou vulgar. Para Marianna Monteiro,
no caso deste estudo, os processos formativos das dancas populares brasileiras sdo
compreendidos como parte integrante da expansdo do Estado moderno portugués,
entre os séculos XVI1 e XVIII: A polarizacdo entre cultura popular e cultura erudita se
da no quadro da expansdo mercantil portuguesa, acompanhada do deslocamento de

grandes contingentes humanos na constituicdo da méo de obra escrava e da expansao
cultural letrada pela via da catequese. (MONTEIRO, 2011, p. 30)

Por conta de se estabelecer neste sistema de polaridade, o termo “cultura popular” se viu ligado
aos fatos culturais que, ao contrario da légica erudita, ndo atendem as premissas da autoria,
sendo construidos e transmitidos através da tradicdo, geralmente de maneira oral e/ou por uma
parcela iletrada do povo. Entretanto, ainda segundo a autora, “O conceito de cultura popular
apresenta-se, alem disso, impreciso pela propria variedade das manifestacbes que pretende
descrever” (MONTEIRO, 2011, p. 30).

de liberdade de expressdo e preservacdo da propria cultura”. (BRASIL, 1997, p. 61). Para a Base Nacional Comum
Curricular (BNCC), na mesma etapa e area do conhecimento, dentre as competéncias especificas a serem
desenvolvidas a primeira é “Explorar, conhecer, fruir e analisar criticamente praticas e producdes artisticas e
culturais do seu entorno social, dos povos indigenas, das comunidades tradicionais brasileiras e de diversas
sociedades, em distintos tempos e espagos, para reconhecer a arte como um fendmeno cultural, histérico, social e
sensivel a diferentes contextos e dialogar com as diversidades”. Também consta “Pesquisar e conhecer distintas
matrizes estéticas e culturais — especialmente aquelas manifestas na arte e nas culturas que constituem a identidade
brasileira —, sua tradicdo e manifestacdes contemporaneas, reelaborando-as nas criagdes em Arte” (BRASIL, 2017,
p. 198).

4 Para este trabalho, assumindo que os fatos culturais ndo podem ser pensados ou analisados separadamente da
significacdo que seus praticantes lhe concedem, encaramos o conceito de cultura com base no que diz Antdnio
Augusto Arantes em O que é cultura popular?,onde resume que: “Em se tratando de vida social, a cultura
(significacdo) estd em toda parte. Todas as nossas agdes, seja na esfera do trabalho, das relages conjugais, da
producdo econdmica ou artistica, do sexo, da religido, das formas de dominacéo e de solidariedade, tudo nas
sociedades humanas € constituido segundo os cddigos e as convengdes simbolicas a que denominamos cultura
[grifo do autor]”. (ARANTES, 2012, p. 35)
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Monteiro também evidencia trés fatores que tornam — para além de aproximacdes histéricas
entre setores eruditos com as praticas populares, e vice-versa — “ainda mais dificil enxergar uma
rigida separa¢do entre as duas culturas: a popular e a erudita, a cultura oral e a letrada”
(MONTEIRO, 2011, p. 32). Seriam eles: a decadéncia do poder monarquico na América
Portuguesa, a laicizacdo do estado e o estabelecimento de uma populagdo de massa —

pertencente a classes sociais intermediarias de profissionais liberais.

Até a ocasido da fuga da familia real portuguesa para o Brasil, em 1808, o governo de Lishoa
proibia na sua coldnia americana a producdo de manufaturas, como a industria grafica e a
producéo de jornais, dentre outros motivos, pelo grande receio da minoria branca a respeito do
letramento e possiveis sublevacdes da populacdo escravizada. Uma vez que a maioria dela ja
era oriunda de sociedades agrafas, organicamente 0s negros em territorio brasileiro transmitiam
seus saberes e cultura através da tradicao oral. A oralidade e o impedimento do acesso universal
a construcdo erudita de conhecimento moldaram a ideia de que a producdo cultural negra do

pais seja necessariamente de cultura popular, o que ndo é verdade.

As praticas culturais que Marianna Monteiro chama de dancas populares Zeca Ligiéro ird
chamar de performances, no sentido antropoldgico do termo®. Os dois autores concordam que
estas praticas culturais estdo intimamente ligadas ao processo de formacdo populacional do

Brasil, profundamente marcado pela presenca negra desde seu passado colonial.

Como Monteiro destaca, atualmente se tornam cada vez mais ténues e dificeis de propor limites
discerniveis entre cultura erudita e popular. Grupos centenarios de cultura popular, renomados
por sua “tradicdo”, como o maracatu Estrela Brilhante do Recife (1906), oferecem cursos em
suas sedes, realizam acOes educativas em escolas e compdem mdsicas cuja autoria pode ser
atribuida a pessoas em particular (como os mestres Walter e Fabinho). Enguanto algumas
opinides mais conservadoras podem assumir que certos grupos estejam passando por um
processo de descaracterizacdo, € mais cabivel levar em consideracdo o carater mutavel da
propria cultura, cujos membros desenvolvem estratégias alternativas para se adaptar aos modos

como se configuram as relacGes culturais a partir da modernidade tardia e da intensificacdo do

5 Em Corpo a Corpo: estudo das performances brasileiras (2011), Ligiéro assume que o termo performance néo
esta ligado & forma artistica da performance art, mas sim enquanto “apresentacio, celebragdo ou representagdo”
(LIGIERO, 2011, p. 13), atrelando-se ao sentido antropoldgico do termo, que Richard Schechner designa enquanto
“execu¢do de uma acdo” e Victor Turner propde enquanto “comportamento expressivo”. As praticas abordadas
por Ligiéro, nas quais se enquadra o maracatu nacdo, também serdo tratadas no livro pela denominagdo de
“performances culturais”.
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processo de globalizacdo, que multiplicam os espacos onde a cultura popular possa se

desenvolver, mesmo que seja em espacos académicos e eruditos como 0 meio universitario.

Levando em consideracdo que no ambiente do ensino superior sao desenvolvidas pesquisas nas
mais diversas areas do conhecimento, e que nas instituicdes federais podemos encontrar
projetos de extensdo com o0s mais variados enfoques, encaramos que o aluno de uma
universidade federal no Brasil pode dispor de inGmeras possibilidades de trocas interpessoais;
seja com colegas, professores, funcionarios das instituices ou com o publico alvo das agdes

extensionistas.

Tomemos por base agora uma experiéncia pessoal. Durante 0s meus primeiros dois semestres
enquanto estudante da Universidade Federal de Ouro Preto participei do projeto de extensdo
Grupo Roséarios, em que estudavamos dancas populares e, a partir delas, montdvamos
espetaculos cénicos. Durante o periodo em que fiz parte do grupo, além do propdsito inicial de
pesquisa, montagem e apresentacdo artistica, ainda havia uma vertente do projeto que
ministrava aulas de dancas populares em escolas da rede publica de ensino de Ouro Preto. Foi
durante minha participacdo no projeto que pude entrar em contato com o campo do
conhecimento que mais tem pautado nos ultimos semestres a minha trajetéria académica: o

estudo das dancas e outras formas de artes cénicas da cultura popular brasileira.

Em 2017, concomitantemente as minhas experiéncias de estadgio docente, participei de outro
projeto de extensdo chamado Percussio e Diversidade Etnico-Racial (PoDER). Vinculado ao
Departamento de Mdsica da UFOP, o projeto oferecia oficinas de percussao ministradas pelo
mestre de cultura e Tata de Inkisse® Itamar Bambaia. A época, a musicalidade que estava sendo

praticada era a do maracatu nacdo, que sera contextualizada mais adiante.

E interessante de se pensar que, antes de ingressar na universidade, nunca havia estudado
nenhum conteldo sobre aspectos da cultura popular brasileira, mesmo sendo egresso de uma
escola particular do estado de S&o Paulo, onde os indices de qualidade educacional tendem a

obter médias elevadas e a ser considerado “de qualidade”, se comparadas ao resto do pais’.

& Nomenclatura que designa o sacerdote de candomblé da tradicdo Angola, equivalente a fungdo que designa o
termo “babalorixa” para o candomblé de tradigdo Ketu. Itamar atende pelo nome ritualistico de Gitalamb6 de
Gongobila.

7 De acordo com dados do INEP de 2017, o estado de S&o Paulo obteve a terceira maior pontuacéo entre os estados
brasileiros no @mbito do 3° Ensino Médio, com 4.2 pontos. Ndo alcangcou sua meta de 5 pontos e ficou abaixo das
médias dos estados do Espirito Santo e Goiés, que alcangaram respectivamente 4,4 e 4,3 pontos. Para 0 9° ano do
Ensino Fundamental, empata em primeiro lugar junto a Goias, com 5.3 pontos, também ndo alcancando sua meta
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Todas as vezes em que aprendiamos algo sobre arte ou cultura era a partir de uma viséo erudita
destes conceitos, e praticamente sempre, de uma premissa eurocéntrica ou anglo-saxa, o que
ignorava inclusive principios defendidos por legislagdo federal (vide os Parametros
Curriculares Nacionais e as leis 10.639/2003 e 11.645/20088), como a obrigatoriedade do ensino
de histdria e cultura afro-brasileira e indigena na escola.

E sabido que no pais o indice de ingresso de alunos da rede publica ao nivel superior de ensino
é baixo. Pela precarizacéo da rede basica de ensino publico no Brasil®, muitos sdo reprovados
nos vestibulares ou — por diversas razdes — nem mesmo chegam a prestar essas provas, 0 que
alija estes jovens das experiéncias de aprendizagem e convivéncia interpessoal especificas que

0 ambiente universitario pode oferecer.

Se um aluno n&o se encontra em um ambiente em que viva e/ou produza cultura popular, se na
educacéo bésica ndo conhece e aprende a valorizar esta producgéo cultural — levando em conta
o fato de a lei 13.415/2017 tirar a obrigatoriedade do ensino de Arte no Ensino Médio — e se ele
tem poucas chances de ingressar no ensino superior (para, quem sabe como eu, entao ter acesso

a estes conteudos), temos aqui uma populacdo discente que apresenta grandes chances de tomar

de 5.6 pontos. J& para 0 5° ano do Ensino Fundamental, Sdo Paulo obteve a maior média nacional, de 6.6 pontos,
superando sua meta para o ano, que era de 6.3 pontos. Escolas municipais, estaduais e particulares participaram
do universo dos dados. Cabe destacar que este método de avaliagdo so considera o rendimento dos alunos em
Portugués e Matematica, falhando em demonstrar seu desempenho em Arte e outras disciplinas. Disponivel em:
<http://ideb.inep.gov.br/resultado/resultado/resultado.seam?cid=1678826>. Ultimo acesso em: 26 de set. 2018.

8 A partir de 10 de marco de 2008, o artigo 26-A da Lei de Diretrizes e Bases da Educacio passa a vigorar com a
seguinte redacéo:

“Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio, publicos e privados, torna-se
obrigatério o estudo da histdria e cultura afro-brasileira e indigena.

§ 1° O conteldo programético a que se refere este artigo incluira diversos aspectos da historia e da cultura que
caracterizam a formacao da populacdo brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais como o estudo da historia
da Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena brasileira
e 0 negro e o indio na formagdo da sociedade nacional, resgatando as suas contribui¢des nas areas social,
econdmica e politica, pertinentes a histéria do Brasil.

§ 22 Os conteldos referentes a histdria e cultura afro-brasileira e dos povos indigenas brasileiros serdo ministrados
no ambito de todo o curriculo escolar, em especial nas &reas de educac¢do artistica e de literatura e historia
brasileiras” (BRASIL, 1996).

® Se baseando nos resultados da Prova Brasil de 2015, o portal QEdu organizou a proporgdo de alunos com
aprendizado considerado adequado pelo comité cientifico do movimento Todos Pela Educagdo. De acordo com o
portal, “Na Prova Brasil, o resultado do aluno é apresentado em pontos numa escala (Escala SAEB). [...] Decidiu-
se que, de acordo com o nimero de pontos obtidos na Prova Brasil, os alunos séo distribuidos em 4 niveis em uma
escala de proficiéncia: Insuficiente, Basico, Proficiente e Avancado. No QEdu, consideramos que alunos com
aprendizado adequado sdo aqueles que estdo nos niveis proficiente e avangado”. Segundo o portal, o estado de Sdo
Paulo apresenta 65% de alunos com aprendizado adequado em Portugués para o 5° ano e 33% para 0 9° ano do
Ensino Fundamental. Em Matemaética os indices séo de 56% e 16% respectivamente. O universo dos dados, neste
caso, s6 levou em conta o nivel Fundamental das escolas da rede publica de ensino. Disponivel em:
<http://qedu.org.br/brasil/aprendizado>. Ultimo acesso em: 29 de abr. 2018.
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posicionamentos preconceituosos e discriminatorios para com fenémenos culturais populares e
seus praticantes'®, principalmente se estes saberes estiverem ligados a motrizes culturais

africanas ou afrocentradas.

O conceito de motrizes culturais € apresentado por Zeca Ligiéro no livro Corpo a corpo: estudo
das performances brasileiras (2011), em que o autor questiona a aplicabilidade do uso da
expressdo “matriz africana” para se referir aos comportamentos ancestrais africanos na
diaspora. Para ele, o termo “matriz” tem sido usado para designar uma referéncia de passado
africano que ndo leva em consideracdo a multiplicidade e diversidade cultural negra do nosso
pais, como se a tradicdo evocada fosse univoca e inalterada:
Ele [o termo matriz] remete a uma Unica origem, quando o que se observa é que,
dessas origens, dinamicas proprias foram preservadas, entretanto, muitas de suas
formas iniciais foram perdidas ao contato e contagio com outras culturas. Além do
mais, ndo poderiamos falar em uma Unica matriz africana, pois incontaveis e dispares

sdo as culturas daquele continente, mesmo considerando somente aguelas
provenientes das regides subsaarianas. (LIGIERO, 2011, p. 112)

Por outro lado, a utilizagdo da expressdo motrizes ou ainda motrizes culturais, também evoca o
carater cinético e motor — que se move e faz mover — da tradicao africana e da prépria cultura
mantida e reinventada constantemente por performances culturais como o maracatu nagdo. Por
este motivo, o trabalho ird utilizar estes termos para se referir aos elementos culturais que
baseiam a construcdo do fenbmeno do maracatu nagédo, que vdo desde a ideia de tradicdo até

aspectos mais concretos como vestes, movimentos de danca e instrumentos musicais.

Por atender a uma premissa académica da construgdo do saber, dentro do ambiente escolar 0s
conhecimentos de um curriculo ndo sdo aprendidos pelos alunos de maneira espontanea, atraves
da convivéncia social. Eles precisam de uma mediacéo por parte do docente para que 0 processo
de ensino e aprendizagem ocorra. Sao justamente essas mediacoes realizadas pelos professores

entre 0s alunos e 0s conhecimentos curriculares que aqui dou o nome de interlocucdes

10 De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais referentes a Pluralidade Cultural, para os primeiros anos
do Ensino Fundamental, se vé€ necessaria a abordagem de contetidos varios, dentre os quais “Artes, em suas
diversas manifestacdes nos diferentes grupos étnicos e culturais: danca, musica, teatro; artes plasticas, escultura,
arquitetura. * Artes aplicadas, em sua expressao e em seu uso, pelos diferentes grupos étnicos e culturais: pintura
corporal, indumentaria/vestuario; utensilios, decoracdo de moradias; culinaria; brinquedos. ¢ Vivéncias
socioculturais, em particular aquelas de que a crianca participe: brincadeiras, como manifestacdo cultural e como
recriagdo da crianga; festas, como momento de celebracdo social, comunitéria, familiar. * Interesse por conhecer
diferentes formas de expressio cultural. * Reconhecimento de expressdes, marcas e emblemas produzidos pelas
culturas, como portadores de significado e respeito. * Identificagdo, representacdo e transmissdo de simbolos de
sua propria cultura. * Respeito e valorizagdo das diversas formas de linguagens expressivas de diferentes grupos
étnicos e culturais” (BRASIL, 1997, p. 56).

12



pedagdgicas. Elas se configuram enquanto a acdo de realizar uma espécie de ponte entre 0s
conhecimentos (neste caso, as motrizes culturais especificas do maracatu) e os alunos, de

maneira a tornar possivel conhecer e refletir sobre estes assuntos.

No caso dos saberes populares, estes muitas vezes séo abordados de forma deturpada em sala
de aula, enquanto exotismo e — pejorativamente — “folclore”. Sobre a utilizagdo pejorativa do
termo, Glaura Lucas, referenciando Suzel Ana Reily, constata em seu livro Os sons do Rosario:
0 congado mineiro dos Arturos e Jatoba (2014) que os primeiros estudos do século XX
realizado pelos folcloristas brasileiros tinham o principal objetivo de criar uma identidade
nacional, aproveitando-se destes conhecimentos para uma futura reelaboracdo das formas
populares por artistas eruditos.
[...] o “objeto folclorico” tornava-se o foco principal de atencdo, em detrimento de
seus produtores e toda a diversidade sociocultural que o conforma e o determina. A
autora [Reily] faz uma critica sobre as consequéncias dessa abordagem, que se
estendeu a pesquisas mais recentes e se vé refletida na maneira como o folclore é ainda
tratado como matéria dos curriculos na educacdo formal: objeto cristalizado,
“fragmento desvinculado da cultura”. [...] A perspectiva desse tipo de estudo
impregnou o termo “folclore” de uma conotacéo pejorativa, o que o levou a ser evitado
e questionado por varios pesquisadores. Esse tipo de enfoque dispensado as tradi¢des
populares nas pesquisas serd 0 mesmo que inspirara certos eventos de natureza
“folclorica” promovidos pelos mecanismos oficiais de acfo cultural, em que se
observa normalmente uma descontextualizacdo, um desvirtuamento de objetivos e

uma descaracterizacdo das fun¢Bes basicas das manifestages tradicionais [grifo
nosso] (LUCAS, 2014, pg. 41)

Conhecendo sem preconceito ou desvirtuamento os saberes partilhados com sua comunidade
local ou municipio, ou mesmo com toda sua regido ou pais, reconhece-se também as
necessidades e demandas destas comunidades. A partir dai entende-se 0 que eles precisam para
continuar existindo da melhor maneira possivel, o que precisa ser adaptado de seus costumes
em prol do bem estar de seus membros, bem como pode promover um movimento de impedir
que influéncias externas descaracterizem negativamente estes grupos, desenvolvendo

estratégias de poder e resisténcia.

Conhecer sua cultura, seu povo e o espaco fisico onde o individuo existe e age permite que haja
uma efetiva valorizacdo desses aspectos culturais, uma vez que so se pode prezar e defender

aquilo que se conhece!. O reconhecimento, o pertencimento e a compreensdo desta cultura

1 De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio, uma das habilidades e competéncias a
serem desenvolvidas em Arte ¢ a de “Analisar, refletir, respeitar e preservar as diversas manifestagoes da arte —
em suas multiplas linguagens — utilizadas por diferentes grupos sociais e étnicos, interagindo com o patrimonio
nacional e internacional, que se deve conhecer e compreender em sua dimens&o sdcio-historica” (BRASIL, 2000,
p. 54). Dentre as habilidades e competéncias a serem desenvolvidas em Sociologia, Antropologia e Politica consta
“Compreender e valorizar as diferentes manifestagdes culturais de etnias e segmentos sociais, agindo de modo a
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(local e pessoal ou regional e abrangente) e dos interesses dessas comunidades estdo
intrinsecamente ligados a resisténcia contra imposi¢des socioculturais ou acbes e interesses
nocivos de outros conjuntos sociais. Podemos citar casos atuais dessa resisténcia cultural, tais
como a resisténcia contra privatizacdo e sucateamento de empresas, instituicdes e servicos
estatais brasileiros de qualidade, como a universidade e a salde pablica; a pressdao em favor de
saneamento basico em determinadas comunidades ndo atendidas por esse servico; a luta pelo
respeito as religides afro-brasileiras ou pela manutencdo de folguedos, festas e tradicdes
populares (muitas vezes representantes de uma histéria que configura simbolo de resisténcia e
adaptacdo cultural). Ndo é a toa que as pautas culturais se mesclem a interesses sociais e
politicos, visto que estes trés aspectos ndo se distinguem de modo definitivo na vida em

sociedade, em que todos estéo inseridos em esquemas de relagdes de poder.

Para além do fim de conhecer e valorizar aspectos da cultura brasileira e de algumas de suas
motrizes culturais, outro objetivo inerente a proposta de trabalho no ensino de Teatro
apresentada neste texto € o de buscar um meio de, dentro do sistema escolar, elevar ao mesmo
patamar de relevancia e a mesma valoriza¢do enquanto conhecimento, o saber tradicional e o
erudito?. De forma que, reconhecendo o conjunto de especificidades de cada categoria de saber,
0 mesmo crédito fosse atribuido a um violino e a uma viola de cocho, a uma pintura
renascentista e a uma xilogravura de cordel, a um balé de repertorio e a um baile de Sé&o

Gongalo, a uma dramaturgia de William Shakespeare e a uma tenda de mamulengos.

3. O CORPO, O ARO E O COURO - EM BUSCA DE UM “ENSINO-TAMBOR?”

3.1. Corpo: Performatividade

preservar o direito & diversidade, enquanto principio estético, politico e ético que supera conflitos e tensdes do
mundo atual” (BRASIL, 2000, p. 43).

12 Boaventura Sousa Santos em Um Discurso sobre as Ciéncias comenta sobre os conhecimentos cientificos da
cultura letrada e os conhecimentos estruturados no senso comum da cultura oral “[...] a ciéncia pos-moderna sabe
que nenhuma forma de conhecimento €, em si mesma, racional; s6 a configuracdo de todas elas é racional. Tenta,
pois, dialogar com outras formas de conhecimento deixando-se penetrar por elas. A mais importante de todas é o
senso comum, o conhecimento vulgar e pratico com que no cotidiano orientamos nossas a¢oes e damos sentido &
nossa vida. A ciéncia moderna construiu-se contra o senso comum, que julgou superficial, ilusorio e falso. A
ciéncia pés-moderna procura reabilitar 0 senso comum por reconhecer nesta forma de conhecimento algumas
virtualidades para enriquecer a nossa relagdo com o mundo” (SANTOS, 2008, pg. 88).
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Neste texto, trabalho o conceito de performance sob a Gtica dos estudos antropoldgicos,
principalmente nas perspectivas trazidas por Richard Schechner e Victor Turner, que permeiam
algumas das outras referéncias utilizadas para este estudo, como a obra de Zeca Ligiéro. O
conceito schechneriano de performance (SCHECHNER, 2006, n.p) se baseia em quatro eixos
principais : 0 ser, a existéncia, por ela mesma; o fazer, que é a atividade de tudo o que existe,
de particulas subatémicas até os seres humanos; 0 mostrar o que se faz, que consiste em exercer
esta acdo para outrem, a exibi¢cdo do comportamento; e por fim o explicar o que se mostra, que
se enquadra enquanto esforco reflexivo para compreender o mundo da performance e 0 mundo
enquanto performance, ou até mesmo a reflexao da acéo sobre si mesma, como ocorre no teatro

brechtiano.

Nestes termos, ndo podemos pensar a performance fora do &mbito da agdo, nem fora do &mbito
da relacdo entre quem frui e quem exerce a acao:
Uma pintura “acontece” em seu objeto fisico; um livro acontece nas palavras. Mas
uma performance acontece enquanto acdo, interacdo, e relacdo. Deste modo, uma
pintura ou um romance podem ser performativos ou serem analisados “enquanto”

performances. A performance ndo estd “em” nada, mas “entre” [...] Performances
existem apenas enquanto aces, interacdes e relagdes. (SCHECHNER, 2006, n.p)

Maria Laura Cavalcanti, analisando o conceito na obra de Victor Turner, comenta que o autor
concebe “performance como um processo no qual uma experiéncia se consuma e o sentido pode
ser apreendido sempre de modo relativo, ‘malgrado todas as tentativas de cristalizagdo do
sentido do vivido”” (CAVALCANTI, 2013, p. 425). Esta relativizagdo do sentido atribuido ao
evento, bem como a dificuldade em cristalizar este sentido, se da pelo fato de que o contexto
em que a performance se da — e consequentemente as relac6es de sentido estabelecidas através
dela — sdo Unicos, ndo podem se repetir, pois mesmo que a mesma performance seja realizada

mais de uma vez, o tempo nao € 0 mesmo e as pessoas envolvidas nesta relacdo estdo diferentes.

Ligiéro compreende que o conceito de performance oferecido por Victor Turner enguanto
“comportamento expressivo” se demonstra amplo o suficiente para permitir a analise de
diversas relac@es culturais complexas, por se tratar de um modo de comportamento que inclui
0 exercicio ladico, o esporte, o entretenimento popular, o teatro experimental, entre outras
(LIGIERO, 2011, p. 68).

A performatividade, por sua vez esta impregnada na ag&o. E um caréter dos sujeitos envolvidos
na relacdo construida, no &mbito do ser, fazer, estar presente e mostrar este fazer, se

relacionando com quem frui o acontecimento. Enquanto a performance é o fato cultural em si,
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a acdo; a performatividade € a caracteristica daquilo que performa, das partes que estdo em

relagdo e como esta se configura.

Partindo deste pressuposto, poderiamos apontar que existe performatividade ndo apenas na arte
contemporanea, na forma de performance art, como também no teatro tradicional; em comicios
politicos; competicbes de ginastica; nos rituais de diversas religides como nas giras de
umbanda, xirés do candomblé e missas catélicas; em aulas dentro do ambiente escolar e em
muitas outras situacdes das relagdes que se estabelecem na vida em sociedade, se

demonstrando, desta maneira, uma caracteristica intrinsecamente humana.

3.2. O Aro: Maracatu

Conhecemos pelo nome de maracatu um género de cortejo carnavalesco, mormente realizado
no estado de Pernambuco. O termo, que também designa a musica e a danca realizadas por
membros do cortejo, pode referir-se genericamente a trés performances culturais muito
diferentes: O maracatu nacdo (ou maracatu de baque virado) e o maracatu rural (ou maracatu
de baque solto)*3, oriundas do estado de Pernambuco, e 0 maracatu cearense’*, que também se

intitula de maracatu nacao, apesar de ser distinto do baque virado pernambucano.

De acordo com um grande numero de fontes do século XX, em especial de folcloristas
pernambucanos, estes cortejos seriam descendentes dos autos e dancgas dramaticas que eram
representados nas nacdes africanas que compunham o Reino do Congo durante momentos
solenes e festividades politico-sociais, como a coroagédo de reis e 0 preparo para a guerra. De
acordo com Carlos da Fonte Filho em seu livro Espetaculos Populares de Pernambuco:
Na época colonial, havia um costume chamado “Institui¢do do Rei do Congo”, onde
a escravaria, liberta ou ndo, reunia-se para homenagear o rei dos negros. A solenidade

consistia na elei¢do e coroagdo de um rei — escravo liberto — que passava a chefiar a
comarca ou distrito para o qual havia sido designado. O rei e a rainha eram

13 As denominagGes em parénteses foram cunhadas pelo maestro César Guerra Peixe em seu livro Maracatus do
Recife, publicado em 1955, e dizem respeito as singularidades musicais das duas tradi¢des homdnimas. Para mais
aprofundamento sobre cada uma destas formas, vide a bibliografia reunida e produzida por autores como Ivaldo
Marciano de Franca Lima, Isabel Cristina Martins Guillen, Maria Llcia Montes, Marillcia Farias Bezerra,
Severino Vicente da Silva, Tarcisio Soares Resende e Climério de Oliveira Santos.

14 Para os maracatus cearenses, ver: SILVA, A. C. Vamos maracatuca!!! — um estudo sobre os maracatus
cearenses. 2004. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia). Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2004;
MILITAO, J. W. R. Maracatu Az de Ouro: 70 anos de memdrias, loas e batuques. Fortaleza: Omni Editora,
2007; CRUZ, D. M. Sentidos e significados da negritude no maracatu Nagéo Iracema. 2008. Dissertagdo
(Mestrado em Sociologia). Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, 2008; COSTA, G. B. A festa é de
maracatu: cultura e performance no maracatu cearense (1980-2002). 2009. Dissertagdo (Mestrado em Historia).
Universidade Federal do Ceard, Fortaleza, 2009. CRUZ, D. M. Maracatus no Ceara. Sentidos e significados.
Fortaleza: Editora da UFC, 2011.

16



empossados pelo paroco da Freguesia, no dia de Nossa Senhora do Rosério. A partir
dai, tinham sua corte particular, constituida por altas patentes, a semelhan¢a da
hierarquia militar. Um dos postos de maior importancia era o de governador das tribos
ou hacgdes — que eram sub-divisdes dos negros em grupos. No Recife, as nagdes eram
constituidas por gente de varias procedéncias, principalmente de Angola.

Com o desaparecimento da Instituicdo do Rei do Congo, em meados do século XIX,
teria restado no Recife o Auto dos Congos, folguedo onde os africanos, geralmente
escravos, representavam uma peca, seguida de musica e dancas proprias. Com a
decadéncia deste Auto, a parte de representacdo foi excluida, restando apenas a
tradicdo do cortejo, que derivou para o folguedo que hoje conhecemos como
Maracatu. (FONTE FILHO, 1999, pg. 25)

Ivaldo de Franca Lima, por outro lado, nos traz outra perspectiva sobre a historia desta

performance cultural:

Quase todos os estudiosos que escreveram sobre 0s maracatus pensaram ser possivel
encontrar suas origens. Quando ndo afirmam, com precisdo, 0 momento exato de seu
surgimento, fazem o complexo artificio de coloca-lo diretamente na histéria do Brasil
colonial, como se os maracatus fossem “coisa de escravos”. Esta ideia de que uma
pratica ou costume tem uma origem Unica revela a forte influéncia da histéria
positivista que existiu com grande forca no pais. (LIMA, 2013, pg. 46)

E ainda diz que “Na verdade, os maracatus sao o resultado de constantes adaptacdes e recriagdes
de praticas antigas, nao sendo possivel determinar o seu comeco” (LIMA, 2013, pg. 47). Posta
a dindmica da cultura e destas performances, ndo podemos afirmar se os cortejos do seculo X1X
eram os mesmos de hoje em dia. N&o ha registro historico conhecido, por exemplo, dos toques
realizados pelos maracatuzeiros, para sabermos se 0 que era chamado de maracatu no passado
€ a mesma coisa que chamamos atualmente, ou mesmo se houve uma continuidade entre as
performances oitocentistas e as contemporaneas. Independentemente de como ele se originou
ou como se transformou ao longo da histéria, o que vemos no Carnaval das ruas da Regido
Metropolitana de Recife € um acontecimento emocionante, que inegavelmente possui fortes

motrizes culturais afro-brasileiras.

Um cortejo de maracatu nacdo se constitui de duas partes distintas e imprescindiveis: o batuque
(ou baque) e a corte. O batugque € composto por pessoas responsaveis por tocar 0s instrumentos
percussivos da nacdo e vem a frente da maior parte do cortejo, precedido apenas por algumas
figuras chave para a realizacao da performance. A corte é composta por individuos que vestem
trajes especificos, a semelhanca da nobreza européia do século VIII, e que tém por funcédo

anunciar o casal real que se aproxima.

O Concurso das Agremiagdes Carnavalescas de Recife, que ocorre no domingo de Carnaval,
tem por norma uma organizacdo dos cortejos que, em outras apresentagcdes, geralmente ndo
contam com um numero tdo extenso de figuras. Primeiro entra um pequeno carro abre-alas
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conduzindo o simbolo da nagdo, seguido pela figura do caboclo arreamar (ou “Arreia-Mar”):
homem que traz um instrumento que lembra visualmente o arco e flecha, a preaca e usa um
grande cocar enfeitado de penas, principalmente de pavao. Executa passos que mesclam a danca
do caboclinho com a do frevo, ritmados ao som do maracatu (IPHAN, 2014, p. 18). Uma
presenca marcante da influéncia da jurema sagrada no sequito do maracatu, ha quem defenda
que o caboclo arreamar seja uma figura que, com seus complexos movimentos de danga, sons

de péssaro e estalos da preaca, ajuda a guiar e proteger a nacao.

Entra entdo o porta-estandarte, também vestido a moda da corte europeia, que sauda os jurados
e autoridades durante o desfile fazendo complicados meneios com o vardo de cerca de 1,80
metros que sustenta o pano ricamente bordado com o nome da nacao e sua data de fundagéo.
Em seguida ¢ a vez das damas de paco. S&o mulheres que cumprem obrigacdes religiosas para
durante os cortejos poder empunhar as calungas, bonecas sacralizadas em ritos internos,
geralmente feitas de cera e madeira, que representam antigos ancestrais (eguns) ou orixas, sendo
imbuidas de seu axé, sua forca, seu poder. Tanto as damas de pago quanto as calungas séo
ricamente vestidas em cores que remetam a esses eguns ou orixas, e juntas configuram o maior

simbolo do axé das nacGes.

Além destas figuras, também estdo presentes nos cortejos do Concurso as damas de frente, que
carregam cestos de flores ou troféus conquistados em competicdes de carnavais anteriores;
baianas ricas, com suas amplas e suntuosas saias rodadas; catirinas, acompanhando o cortejo
em filas pelas laterais; membros de afoxés parceiros das na¢cdes de maracatu; alas de orixas ou
de entidades da jurema ou umbanda; lanceiros, que protegem o séquito e o casal real,
percorrendo toda a abrangéncia do cortejo em filas; casais nobres de duques e duquesas, barbes
e baronesas, condes e condessas, todos trajados a Luis XV e ricamente adornados; o rei e a
rainha de maracatu, “sempre protegidos pelo palio, simbolo da realeza, e circundados por
pajens, porta-leque, porta-abajur e a guarda real, que pode ser constituida pelos soldados
romanos ou por lanceiros com fantasias diferenciadas” (IPHAN, 2014, p. 20). O cortejo se
encerra com um grupo de pessoas representando escravizados trazendo as méos instrumentos

de trabalho como pas, serras, foices, martelos, etc.

Todo o cortejo é realizado rememorando as antigas coroacdes de reis e rainhas negros. Estas
coroaghes, que remontam ao tempo da colbnia, ao longo dos séculos sofreram inumeras
alteracOes e adaptacoes, influéncias de outras performances culturais, com diversas motrizes

distintas. N&o se pode dizer com precisdo que os maracatus descendem diretamente destas
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coroagBes, mas mantém estas motrizes, trazendo aos folibes uma realeza cuja chegada na
Avenida Nossa Senhora do Carmo, durante o Carnaval, representa o apice da performance das
nacOes de maracatu. Fora do contexto do Concurso, geralmente as nagoes desfilam apenas com
porta-estandarte, damas do paco e calungas, batugque, poucos membros da nobreza e o casal real

sob o pélio.

Na avenida, o batuque segue geralmente entre o caboclo arreamar e o estandarte da nacgdo, e €
composto de pessoas responsaveis por instrumentos de percussdo dentre os quais se destacam
os bombos (ou alfaias), tarGis e caixas de guerra, gongués, mineiros ou ganzas; e mais
recentemente introduzidos, os agbés, atabaques e patangomes — este Ultimo originario da

tradicdo musical mineira das guardas de congado.

Cada maracatuzeiro é responsavel por realizar durante o cortejo uma postura dotada de
performatividade, mas nunca chega a fazer das figuras que representa um personagem. A
expressividade decorrente da performatividade, deste ponto de vista, pode ser encarada como
base para se criar arte teatral, mas existe independentemente dela. Uma vez comentados
brevemente o conceito de performatividade e o complexo fato cultural que é o maracatu, resta
discorrer sobre o terceiro elemento deste processo de ensino e aprendizagem: o préprio ensino

de teatro na escola.
3.3. O Couro: ensino de Teatro

No que se refere a este terceiro elemento, sabemos que, na grande maioria dos casos, falta na
escola um espaco especifico para se desenvolverem as aulas e atividades teatrais. E dificil
encontrar em instituicdes do ciclo basico de ensino uma sala reservada para as especificidades

do ensino de arte e, mais ainda, uma que seja propria para a pratica de exercicios cénicos.

Geralmente os alunos que chegam a ter aulas de teatro na escola as realizam na propria sala de
aula ou em espacos abertos do colégio, como o patio ou a quadra. Isto gera inconvenientes
estruturais para o processo (acustica ruim, revestimento do chao impréprio para determinadas
praticas, etc.), além de demandar um tempo precioso da aula para a organizacdo das cadeiras e
mesas ou para o deslocamento da aula para o ambiente externo. Este deslocamento tende a
dispersar a concentracao dos alunos e solicitar ainda mais tempo dos professores para reuni-los

em torno da atividade que esta sendo proposta.
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Também no ambiente escolar, o arte-educador se depara constantemente com exigéncias da
coordenagdo e dire¢cdo da escola sobre montagens cénicas a servico de alguma data
comemorativa ou evento especifico. Preza-se por um produto cénico para autopromocao da
gestdo escolar mais do que por um processo de ensino e aprendizagem que seja significativo

para os alunos.

Se percebe a falha na formacao artistica da equipe de coordenacdo e da docéncia escolar tendo
em vista que muitos pedagogos, professores e diretores ndo encaram as artes (e em especifico
0 Teatro) como campo de conhecimento em si, mas muitas vezes como simples ferramenta para
veicular determinados objetivos. E comum que se veja em escolas de ensino basico do pais um
professor da disciplina de Arte ser encarregado na organizagédo de eventos como festas juninas
ou Dia das Mées, por vezes tendo de por em segundo plano a construcéo de conhecimento em

Arte em prol da producéo destes eventos.

A tradigdo de se valorizar as chamadas “belas artes” — que envolviam linguagens tais quais a
pintura, a masica, a arquitetura e a escultura; diga-se de passagem, em suas formas eruditas —
também pode ter engendrado na nossa mentalidade que outras formas de arte ndo sao tao dignas
de nota ou de fruicéo estética quanto estas primeiras. Neste caso se enquadram, por exemplo, o
teatro e a danga, 0s ultimos a conquistarem cursos de ensino superior no pais. J& na escola
béasica, vemos reflexos deste processo historico quando, por exemplo, professores formados em
artes visuais — uma das herdeiras das belas artes — sdo privilegiados em selecbes para

professores de Arte na rede.

Voltando agora para as especificidades do ensino de Teatro, outro carater que se percebe € que,
geralmente, a metodologia do ensino de Teatro na escola é pautada no exercicio de jogos
teatrais, dos mais diversos. E este método de trabalho obviamente tem seus meritos e resultados,
mas a principio ndo era esta a metodologia que se buscava empreender durante o estagio

regencial ao qual este texto se refere.

Mesmo tendo em vista que o fenémeno do jogo € essencial a diversas formas de arte e cultura
popular (ndo a toa os termos “brincadeira” e “brincante” para se referir a determinadas folias e
seus participantes), partimos do principio de que o fenbmeno da performatividade é essencial
ao teatro e se constitui enquanto um dos aspectos iniciais para que o fato teatral se estabeleca.
Desta perspectiva, abre-se uma perspectiva metodologica diferente das abordagens que se

costumam empreender para 0 ensino e aprendizagem das artes cénicas: uma pedagogia do teatro
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que busque seus fundamentos na performatividade de folguedos, autos e dangas dramaticas da

cultura popular brasileira.

Por se pautar nas no¢des mais basicas da expressividade cénica, esta proposta é uma alternativa
que, ao que tudo indica, torna a assimilacdo de principios teatrais facil para alunos que ndo tém
contato prévio com esta linguagem artistica, pois a performatividade pode ser encontrada em
exemplos exteriores ao teatro e proximos aos estudantes em diferentes aspectos da vida em
sociedade, como exemplificado anteriormente. Caso o grupo de alunos participante do processo
de ensino e aprendizagem em questdo seja membro de uma comunidade com vivéncia em
producdo de saberes artisticos populares, esta metodologia pode, a partir das vivéncias do
grupo, demonstrar a performatividade incutida nestes saberes e oferecer um contingente enorme
de outras referéncias artisticas que possuam o mesmo principio, basico a toda manifestacao de

arte cénica.

Além disso, a natureza desta abordagem pedagdgica € quase que intrinsecamente
interdisciplinar. Trabalhar pedagogicamente com um fato cultural popular como o maracatu
abre uma margem enorme de enfoques educacionais possiveis, nas quais o docente pode mediar
em sala contetdos de sociologia, historia, geografia, lingua portuguesa, questdes étnico-raciais
ou até mesmo politicas publicas. No caso da experiéncia que inspirou a escrita deste texto,
foram desenvolvidas préaticas que visavam apresentar aos alunos o maracatu nacdo enquanto
tradicdo da cultura popular brasileira e a performatividade que fundamenta a interpretacédo
cénica, a0 mesmo tempo em que se pretendia proporcionar aos mesmos um contato fluido com

artes tais quais a musica, a danca, todas elas essenciais ao cortejo de maracatu.

E importante frisar também que inimeros outros fatos culturais populares podem agir como
enfoque de uma atividade educacional desta natureza. Quao ricas ndo sdo as dancas dramaticas
nordestinas como o cavalo marinho ou os inimeros bois que se espraiam, literalmente, de norte
a sul do pais? O teatro de animac¢do genuinamente brasileiro que é o mamulengo? As dancas
gauchas? Os varios cortejos sacros e profanos brasileiros de tradicdes das mais diversas? O
universo grandioso dos violeiros, cantadores e instrumentistas populares? Os motivos,
estampas, xilogravuras e incontaveis estéticas visuais e plasticas que o povo brasileiro faz surgir

de suas maos, teares e oficinas?
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3.4. Construindo um ensino-tambor

A performatividade é encarada nesta perspectiva como “o corpo do tambor” pois é a base em
que se sustenta este processo de ensino e aprendizagem. A acdo expressiva e relacional é uma
premissa performativa que estd em trés aspectos que configuram minha préatica docente no
estagio: estd no teatro enquanto arte, no maracatu enquanto performance cultural e na propria

experiéncia do ensino escolar.

Uma vez que ela ja permeia o ambiente escolar, e é a base dos trés aspectos acima, opto por
uma performatividade especifica para realizar este processo de ensino-aprendizagem: a das
motrizes culturais afro-brasileiras presentes no cortejo do maracatu nagéo, principalmente na
sua corte real e no seu batuque, pelo carater étnico que ajuda a discutir a positivacdo da
negritude na escola. Esta especificidade da performatividade escolhida € como uma afinacéo,
um tom especifico que se da a esta pratica docente, que seria diferente se fosse baseada em
outra performance cultural. Por isso, 0 maracatu ¢ o aro deste tambor. E o que regula e

caracteriza o processo pedagogico.

O couro, por sua vez, € por onde o batuqueiro atinge o propésito do tambor, a masica. Da
mesma forma, € através do ensino de Teatro que pretendo acessar 0 proposito desta pratica: a
discusséo e reflexdo por parte dos discentes das relagcdes étnico-raciais configuradas na escola.
O ensino-tambor aqui proposto ¢é algo que, com sua “musica”, soa e chega longe, contagia,
inspira a mover, gera acdo; evoca ancestralidade através das motrizes culturais acessadas e se

ajusta, se afina, quando necessario, gracas a suas cordas. Cabe ao professor percuti-lo.

4. ENTRE BOIS E DAMAS DO PACO - A EXPERIENCIA NO CEMPA

O Centro Educacional Padre Avelar (CEMPA) é uma escola publica da rede municipal de
ensino da cidade de Mariana-MG, ja conhecido por mim desde o primeiro semestre letivo de

2017 devido a experiéncia da disciplina de Estagio Curricular Observacao.

Para a disciplina de Estagio Curricular de Planejamento e Regéncia I, a experiéncia de estagio
nesta escola se deu através da elaboracdo e realizacdo conjuntas de aulas ministradas em
parceria com a professora efetiva na disciplina de Arte e com uma colega da disciplina de

estagio durante sete semanas entre os dias 30/10/2017 e 15/12/2017, em turmas de 6°, 8° e 9°
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ano do segundo ciclo do Ensino Fundamental (apesar da escola atender estudantes de todas as
séries desta mesma categoria, de 1°a 9° ano).

De acordo com dados do Projeto Politico Pedagdgico da escola, a escola foi fundada em 1991,
ainda sob o0 nome de CEDAC — Centro Educacional de Desenvolvimento Artistico e Cultural
Jadir Macedo, em homenagem ao entdo prefeito do municipio de Mariana. Foi criado pela
Secretaria municipal da Educacédo, de acordo com a lei organica n°® 920/91. No ano seguinte,
através da portaria n° 230, publicada no jornal Minas Gerais, fica autorizado o funcionamento
do espaco educacional.

A mudanca de nome de CEDAC para CEMPA se deu em homenagem ao padre José Avelar,
que fez parte da Arquidiocese de Mariana por boa parte de sua vida, trazendo para a cidade
iniciativas inovadoras na area da educacdo. O Centro Educacional que leva seu nome fica no
bairro Sdo Sebastido, atendendo alunos, na maioria dos casos, moradores de periferias do
municipio de Mariana. Os principais bairros de onde vém os alunos do CEMPA sé&o Colina,
S&o Cristovao, Rosario e um setor especifico do bairro Colina chamado Colina de Baixo,

apelidado de Vila do Sapo.

A escola se divide em dois pavilhGes de salas de aula. Um deles abriga os setores
administrativos da escola, além das turmas do primeiro ciclo do Ensino Fundamental, e conta
com um amplo espaco aberto que funciona como quadra de futebol. O outro abriga a pequena
biblioteca da escola, que conta com obras de literatura infanto-juvenil e vasto material didatico
(constam exemplares de textos legislativos, material de apoio ao professor, livros didaticos de
pelo menos cinco colecBes diferentes, além de atlas geogréaficos, colecdes da Enciclopédia
Britanica, pecas de teatro, etc.). Além disso, este pavilhdo comporta uma sala dos professores,
um patio coberto, uma area externa de convivéncia (e outra, improvisada, para acomodar uma
rede de vdlei), a cozinha e o refeitorio, um laboratério de informatica raramente utilizado e as
salas de aula do segundo ciclo do Ensino Fundamental (quatro turmas de cada série, do 6° ao 9°
ano). O CEMPA conta ainda com material eletrdnico que, mediante reserva, pode ser utilizado
pelos professores em aula. Estdo a disposicao trés televisores, dois aparelhos de DVD, trés

aparelhos de som, dois projetores multimidias e uma camera fotogréafica digital.

A falta de espaco no primeiro pavilhdo fez com que uma turma de 5° ano passasse a funcionar
no segundo bloco de salas. Essa sala estava passando pelo processo de comecar a ser utilizada

pela professora de Arte da escola como um espaco proprio para as praticas corporais em artes
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cénicas com os alunos dos anos finais do Ensino Fundamental, mas — feliz ou infelizmente — a

demanda de abrir a nova turma de 4° ano foi maior.

Apesar de bem equipada e de possuir uma estrutura satisfatéria, 0 CEMPA enfrenta constante
depredacédo do patriménio da escola. Os banheiros de uso dos alunos, por exemplo, possuem
boxes com portas que ndo fecham. Os espelhos foram retirados para evitar acidentes com o
vidro cortado, e as macganetas de praticamente nenhuma sala de aula funcionam perfeitamente.
Algumas portas, inclusive ja nem as possuem. Os alunos, sem poder se enxergar no espelho,
buscam a afirmacéo de sua identidade, em parte, assinando a sigla MDV nas paredes da escola.
A abreviatura quer dizer “Meninos da Vila”, em alusdo a Vila do Sapo, o que ¢ veementemente

reprimido pelos inspetores da escola, que julgam o habito como vandalo.

Quanto mais repreendidos, mais 0s alunos tornam-se ariscos as investidas dos inspetores e dos
professores, passando a intensificar o problema que os funcionarios enfrentam com a falta de
disciplina dos jovens. Por mau comportamento ou por mau rendimento escolar, os alunos mais
“dificeis” sao realocados de sala e trocados de turma. Desta forma, as turmas que deveriam ser
compostas de maneira heterogénea, acabam por ser compostas pelos alunos com maiores
dificuldades de aprendizagem ou com pior comportamento em sala de aula. Coincidentemente,
aqueles a quem se deveria ter uma atengdo mais dedicada no processo de ensino e aprendizagem
acabam sendo desacreditados por ndo apresentarem prognosticos muito satisfatorios de
desempenho. As turmas resultam se configurando entre as “melhores” e as “piores”, de acordo
com quédo mais facil o professor lida com os alunos ou com o qudo receptivos ao contetdo ou

a figura do professor eles se apresentam.

Entretanto, talvez o pior problema da escola ndo chegue a ser estrutural, mas do ambito das
particularidades apresentadas pelos alunos atendidos por ela: uma parte significativa ainda ndo
foi alfabetizada, vem de familias muito impactadas socialmente — com casos confirmados de
agressdo e aliciamento sexual, por exemplo — ou apresenta déficits de aprendizagem. Alguns

dos alunos apresentam todas as caracteristicas acima.

Aquele tempo, o calendario académico da universidade néo estava compativel com o calendario
das escolas municipais, devido a um intenso periodo de greves e ocupac6es pelos quais boa
parte das universidades federais brasileiras passou (contra o golpe parlamentar de 2016, a PEC
241, o sucateamento do ensino publico superior, 0s cortes de investimentos na educacao, entre

outras pautas). Por este motivo, quando demos inicio a disciplina de estagio, a professora da
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escola em questdo ja havia comecado a desenvolver um projeto com os alunos da escola, uma

Vez que comegamos 0 processo de estagio ja entre os meses de outubro e novembro.

A professora de Arte cujas aulas foram acompanhadas no CEMPA, é natural de Ouro Preto e
foi aluna do j& encerrado Curso Livre de Teatro, que, até o ano de 2006, era ministrado na sede
do Instituto de Filosofia, Arte e Cultura da Universidade Federal de Ouro Preto. Com a
fundacéao dos cursos de graduagdo em Artes Cénicas, formou-se pela UFOP nas habilitagdes de
bacharel em direcdo teatral e licenciatura, respectivamente. Possuindo uma carreira consistente
enquanto atriz e arte-educadora, ja participou da fundacao de grupos de teatro em Ouro Preto e
Mariana, circulou pelo estado com espetaculos teatrais e lecionou tanto em escolas na sede do
municipio de Mariana quanto em seus distritos. Hoje em dia € diretora de uma companhia e
leciona apenas no CEMPA, onde ja da aulas ha pelo menos oito anos e atua enquanto a unica

professora efetiva na disciplina de Arte da rede municipal marianense de ensino.

As atividades que estavam sendo desenvolvidas por ela com os alunos da escola eram pautadas
pelo livro didatico escolhido pela rede municipal. Os livros utilizados em sala fornecem um
percurso didatico repleto de referéncias artisticas e culturais que de outro modo estariam alheios
e fora do alcance da realidade social dos alunos do CEMPA, uma vez que estes jovens
consomem praticamente apenas cultura de massa. A bibliografia faz parte da cole¢do “Por Toda
PArte” (sic.) e estdo incluidos no Plano Nacional do Livro Didatico, de iniciativa do governo
federal no ano de 20009.

Para as turmas de 6° ano do Ensino Fundamental, parte das propostas apresentadas pelo livro
era a de aproximacdo com aspectos da cultura popular brasileira. Algumas das proposicdes de
atividades envolvem brincadeiras e cantigas de roda, pesquisa sobre habitos e costumes
populares dos pais e vizinhanca dos alunos e apresentacdo de conceitos como o de patriménio
cultural imaterial e o de memoria. No momento em gue nos apresentamos para iniciar o
processo de estagio de planejamento e regéncia, a professora estava trabalhando justamente o

conceito de patriménio cultural imaterial.

Para as turmas de 8° ano, o livro didatico propunha um trabalho com musicalizacdo. Neste
bimestre especifico, com a musicalidade de percussdo e tambores em geral, passando por
expressdes culturais como os taiko (pron. tai-kd) japoneses, o djembé da regido da Guing, e 0s
pandeiros de sacerdotes da Sibéria, para ampliar os horizontes sobre a musicalidade percussiva

e evitar associacdes preconceituosas a sonoridade impressa pelos tambores, especialmente
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contra a cultura afro-brasileira. E comum associar a ela termos pejorativos como “batuque”,
“macumba” ou ainda “catimb6”, sendo que no CEMPA a realidade neste aspecto de ofensas

entre alunos é grave.

Tivemos, com sorte, a possibilidade de convergir nossos planejamentos para a experiéncia de
estagio. Eu e minha colega trouxemos materiais que puderam versar tanto sobre os temas que
estavam sendo abordados em sala pela professora, através do material didatico, quanto atender
também — ao menos em boa parte — as nossas préprias aspiracfes iniciais para com esta
experiéncia docente. Apesar do pouco tempo até o fim do bimestre letivo, pudemos nos reunir
para montar um planejamento conjunto e trazer materiais audiovisuais e ofertar atividades em
sala para contribuir com as propostas nossas e do livro didatico, culminando em apresentacoes
finais, como requerido pela professora. A um primeiro momento a experiéncia parecia dificil e
assustadora, por receio de atrapalhar o processo educativo desenvolvido pela professora até
entdo. Entretanto, através de um planejamento de aulas objetivo, pudemos contornar com éxito

0 que ate entdo se apresentava enquanto um problema.

Nossas aulas eram ministradas ora por mim, ora pela minha colega, por conta de abordagens
especificas que cada estagiario gostaria de experimentar. Das préaticas pedagogicas realizadas
por mim, cabem ser pontuadas as experiéncias desenvolvidas com as turmas dos oitavos anos
e com as turmas do 6° ano 2 e 6° ano 4. Foram nelas que pude ministrar aulas que versavam
sobre 0 maracatu nacédo e sua teatralidade e musicalidade. A proposta da minha primeira aula
para os oitavos anos foi uma aproximacdo com um dos ritmos afro-brasileiros que levantamos

para apresentar aos estudantes: o maracatu de baque virado.

A aula consistiu na contextualizacdo historica das origens do maracatu e na apresentacao de
audios de toadas (can¢des) gravadas, fotos de figuras do cortejo e instrumentos musicais usados
na musicalidade do maracatu. Partimos entdo para uma experimentacao coreografica a partir de
movimentacBes corporais proprias da danca deste cortejo, durante a qual eu debati sobre a
importancia do conceito de ancestralidade para as atividades do maracatu e sobre como o toque
dos tambores serve para evocar a energia, forca e apoio dos antepassados durante as ceriménias
de um cortejo real. Em um dos passos transmitidos o individuo se move lenta e
compassadamente, trés passos para cada lado, erguendo os bragos ao fim do ultimo passo, ora
para a direita ora para a esquerda, como se oferecesse algo ou agradecesse por algo. Entéo pedi
para que, enquanto dancavam, os alunos imaginassem algo que os deixasse feliz, pelo qual

gostariam de agradecer. Foi quando uma aluna comecou a chorar, copiosamente.
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Né&o entendi o que havia acontecido. Pedi a ela que se sentasse e perguntei se eu havia a ofendido
ou magoado, e ela disse que ndo. Os colegas ficaram preocupados e perguntaram o que havia
ocorrido, mas ela ndo sabia responder. Quando o sinal tocou, indicando o horério do intervalo,
o0s colegas sairam, e eu pedi para que a professora e minha colega de estdgio me deixassem a
sOs com ela, para poder entender o que havia acontecido. Ela me disse que quando eu comecei
a falar sobre ancestralidade, lhe veio em mente a figura da avo, que havia falecido ha pouco
tempo.

O plano inicial dos estagiarios era que os alunos compusessem uma toada de maracatu, mas
como a métrica da letra composta por eles ndo encaixava no compasso pré-estabelecido para as
toadas, optamos por deixa-los livres para escolherem o estilo musical que fossem cantar, desde
que ele fosse baseado em uma estilo musical que levasse em consideracdo a musicalidade
percussiva afro-brasileira, para manter a unidade entre as discussées sobre racismo e questdes

étnico-raciais que haviam permeado as aulas até ent&o.

Nas turmas de 6° ano do Ensino Fundamental estagiei sozinho. Apds a minha primeira
experiéncia de regéncia com o 8° ano 1, a professora regente me pediu que ministrasse a mesma
aula sobre maracatu para as turmas de 6° ano. Eu concordei com a ideia, e logo mais ofereci a
mesma aula para 0 6° 2 e 0 6° 4. O primeiro se entusiasmou muito com todos 0s aspectos que
dizem respeito ao maracatu, principalmente as vestes e a musica, enquanto que o segundo se

engajou menos na proposta.

Quando comentei, certa ocasido, sobre religiosidades afro-brasileiras (as quais as nagdes de
maracatu estdo vinculadas) a maioria da turma se portou de maneira preconceituosa — estes
discentes sdo predominantemente de familias evangélicas. Em outra ocasido, durante uma das
aulas de Arte, alguns estudantes foram extremamente preconceituosos com uma professora
candomblecista que trabalha no CEMPA, tecendo comentarios sobre ela como “A lansa da
professora vai pegar voce”, ao qual perguntei com desconhecimento simulado “Como assim?

Quem ¢ Tansa?”. Fui respondido com um “E a diaba que tem dentro da professora”.

Entretanto, nesta mesma turma ocorreu um acontecimento interessante. Posteriormente a estes
eventos, durante as aulas sobre maracatu, trouxe toadas para os estudantes conhecerem, mas
ndo me lembrava que entre elas havia uma chamada “Canta pra Xangé e Omuli”, que sdo dois

orixas dos cultos afro-brasileiros.
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Com receio de provocar rea¢des aquecidas e perder a atengdo dos meninos, tentei pular a masica
para apresentar-lhes outra. Entretanto uma das alunas mais fervorosamente evangélicas, a que
mais criticou e injuriou a professora de histéria na ocasido anterior, pediu altivamente que eu
deixasse a musica continuar, pois ela havia gostado dela. Perguntei se ela conhecia Xangd ou
Omolu e ela me respondeu que ndo, que nunca havia ouvido falar em nenhum dos dois. Deste

modo, expliquei quem eram estes orixas e o0 que eles representavam para essas religides.

£99

Apesar de ndo tocar nos termos “orixa” ou “candomblé”, 0s alunos se desinteressaram
rapidamente pela explicacdo, mas eu pude constatar que a ignorancia é justamente a maior causa
da perpetuacdo do preconceito. O quadro seria diferente se estas criancas ndo houvessem
aprendido a ofender os praticantes de religides afro-brasileiras com seus familiares ou com os
pastores de suas igrejas, ou ainda, se houvesse na escola um projeto eficaz no reconhecimento

e respeito das tradicGes afro-brasileiras.

Com 0 6° ano 2, uma vez que desde o inicio da proposta sobre 0 maracatu os alunos estiveram
imersos e dispostos, o planejamento seguiu como fora concebido. Com um detalhe: a professora
de arte estava ensinando a eles a histéria do auto do boi bumba®®. Combinamos entéo que seria
interessante dividirmos a sala em dois grupos, para que um apresentasse para 0 outro o fato
cultural de que mais haviam gostado. Os que preferiram o maracatu se uniram a mim para
organizarmos um cortejo, e os que preferiram o auto do boi, se uniram a ela para que

representassem o auto.

Ensinei ao grupo toadas do repertério da nacdo de maracatu Estrela Brilhante do Recife, eles
aprenderam alguns movimentos do maracatu, compusemos toadas juntos, e passamos 0s dias
seguintes de aula ensaiando para, por fim, apresentarmos em uma mostra de trabalhos finais

organizada pela professora de portugués com apoio da professora de arte.

No cortejo que apresentamos contdvamos as seguintes figuras, representadas de acordo com o
interesse dos estudantes em cada uma delas: uma dama do paco, duas rainhas, um vassalo,

quatro catirinas e um lanceiro. Nao era um cortejo de maracatu completo, pois ainda existem

15 A histdria vai mais ou menos assim: Mée Catirina, com desejo de gravida, anseia por comer lingua de boi. Mas
ndo de qualquer boi, e sim, justamente, do boi favorito do dono da fazenda onde ela e seu marido trabalham. Seu
marido, Pai Francisco, escravo (em outras versdes funcionario) do grande fazendeiro, vai até o cercado do boi, o
mata e Ihe arranca a lingua, para apaziguar o desejo da esposa. Entretanto quando o patrdo descobre o que ocorreu
com seu boi estimado ameaga matar Pai Francisco. Este, entretanto, chama um curandeiro (por vezes um pajé, por
vezes um pai de santo, por vezes um padre, de acordo com a versdo) que ap6s masica e canto, revive o boi, e salva
a vida de seu amigo. Todos festejam e o boi danca.
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diversas outras figuras (caboclo arreamar, baianas ricas, membros da nobreza, escravos, etc.)

que participam do cortejo que se apresenta no carnaval recifense.

Durante a mostra foram recitados poemas de Carlos Drummond de Andrade (eixo dos processos
pedagogicos da disciplina de portugués), foi feita a leitura dramatica de uma cronica escrita em
didlogo, apresentamos o cortejo de maracatu e 0 auto do boi bumba, e por fim confraternizamos
entre alunos e professores, em uma refei¢do organizada pela equipe da escola.

5. FOI MEU MESTRE QUEM ME ENSINOU - REFLEXOES SOBRE OS
SABERES POPULARES E A FORMACAO DOCENTE EM TEATRO

E necessario destacar, entretanto, que a organizacio desta metodologia aqui proposta ainda nio
é 0 objetivo deste trabalho. Seria o proposito de uma pesquisa muito mais refinada tanto sobre
uma bibliografia que se debruce sobre a cultura popular brasileira quanto outra que verse sobre
a pedagogia do teatro, que por si s6 ja configuram campos de conhecimento extremamente
vastos. Longe de consolidar a abordagem pedagdgica, organizar objetivos gerais e especificos
ou métodos de avaliacdo, cabe ao presente texto trazer em pauta a discusséo sobre a necessidade
do estabelecimento de metodos educacionais que trabalhem sob esta perspectiva de se aliar a

motrizes dos saberes tradicionais.

Destaco ainda que, no meio académico e na indastria cultural, existe uma tendéncia de se
configurarem relagBes predatdrias sobre os saberes populares. E comum que se encontre
trabalhos académicos e produtos culturais que se apropriem destes saberes para realizarem uma

autopromocdo que ndo gera nenhuma espécie de retorno para as comunidades que os produzem.

Costuma-se deixar de levar em conta principalmente dois fatores. O primeiro € que as mestras
e mestres de cultura possuem um paradigma de construcdo epistemologica. Ele ndo se adequa
com coesdo ao paradigma letrado e erudito das universidades, herdeiro da academia europeia,
do registro escrito e da produtividade, mas ele existe. E, portanto, deve ser respeitado e
creditado. A mutabilidade da logica oral ndo se adere bem ao propésito objetivador da
universidade, e devem-se pensar adequag¢fes na producdo académica para comportar um
contetdo desta natureza com o minimo de coeréncia. Acima de tudo, dando o devido
protagonismo aos mestres e a tradicdo — por vezes centendria — dos quais sdo representantes,

mesmo que estes mestres ndo possuam um curriculo na plataforma lattes, mesmo que a tradi¢éo
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ndo possa constar nas referéncias bibliograficas com sobrenome em caixa alta e devidas notas

sobre a edi¢do e as paginas utilizadas para o trabalho.

O segundo fator é que se precisa tomar o0 maximo de cuidado quando o assunto é uma
performance cultural que trata de uma expressao de fé, como sdo o maracatu e o congado
mineiro, por exemplo. Devem-se compreender as estruturas sob as quais opera 0 microcosmo
dos grupos sobre 0s quais se fala (como de modo geral é o caso das na¢fes de maracatu e suas
relagdes com o candomblé e das guardas de congado e suas relacbes com o catolicismo
popular), para que se realize uma experiéncia pedagogica, académica ou artistica que ndo
esvazie o sentido da tradicdo, para que ndo se trate o veiculo da fé destas pessoas como algo
puramente exdético ou divertido. Neste sentido, a pesquisa ethomusicoldgica que Glaura Lucas
(2014) realizou nas comunidades congadeiras dos Arturos e do Jatoba é de uma sensibilidade

que vale a pena ser destacada.

Ouvir sempre que possivel a comunidade que exerce 0s saberes populares em questdo acerca
de qual é seu posicionamento sobre se utilizarem de seus conhecimentos, para 0s mais diversos
fins, € um dos caminhos mais seguros para se evitar o risco de incorrer em estrelismos e deslizes
académicos, artisticos ou mesmo pedagogicos. Durante este processo é preciso que se dispa de
qualquer certeza e se disponha a encarar suas proprias percepc¢des sobre aquela cultura sem
romantizacdes, de maneira critica e flexivel, abertas as mudancas que a descoberta e 0s ouvidos

atentos podem criar.

A multidisciplinaridade também é algo sobre o que tenho refletido durante as proposicdes
pedagdgicas que tém constituido minha formacdo docente. Creio que, quanto mais um discurso
pedagdgico puder se pautar na multiplicidade de abordagens, focando naquelas que dizem
respeito a formacdo estética, politica e reflexiva dos discentes em seus contextos especificos,
tanto melhor. No delicado momento em que a sociedade brasileira se encontra, polarizada na
esteira de um conturbado cenario politico que apresenta ataques continuos e escancarados a
representantes dos povos originarios e a politicos relacionados aos direitos humanos e aos
movimentos negros, vé-se cada vez mais urgente a necessidade de iniciativas educacionais que
valorizem a diversidade étnica do Brasil e defendam uma formacdo emancipatoria, critica,

autdbnoma para os alunos da rede basica de ensino no pais.

O dialogo com a resisténcia que se atribui a cultura popular brasileira (por vezes inclusive de

maneira romantizada) talvez conduza as geragdes de docentes no porvir a se inspirar pelas
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demonstracdes de resiliéncia dos saberes do povo, que se mantém enquanto resultado de
processos historicos e sociais geralmente violentos e, até mesmo genocidas, de aproximagdes e

afastamentos entre culturas diferentes.

Para além dos aspectos de importancia desta abordagem que ja foram discutidos ao longo do
corpo do texto, ndo posso deixar de comentar sobre o desenvolvimento de uma sensibilidade
agucada que esta reflexdo pedagdgica me sugeriu buscar constantemente. Cabe reiterar o quao
importante se faz a atitude de se procurar, nas bases do processo de ensino e aprendizagem de
teatro, 0s meios de se ensinar esta arte, tendo em vista que nem todos os alunos com os quais
um professor ird se deparar no meio profissional tém contato prévio com a arte teatral, devido
a dificuldade de implementacdo do ensino das quatro linguagens artisticas (artes visuais,

musica, teatro e danca) na educacgdo basica.

Como um todo, os resultados desta escrita lancam sementes ao sabor do vento. N&o tenho a
certeza de como a presente producdo académica ira instigar outros docentes em formagéo a
investigar estas veredas em que se mesclam a educacéo, a arte e a cultura popular, para talvez
realizar as pesquisas ou estruturar 0os métodos aqui propostos. Também percebo que
infelizmente a brevidade da minha acdo docente no CEMPA ndo me permitiu perceber entre 0s
estudantes mudancas consistentes no tratamento entre eles ou desconstrucdes do racismo
reproduzido por estes discentes, principalmente nas chamadas “salas deposito”, onde encaro

que estas mudancas sejam mais necessarias.

Entretanto, ouso dizer que tenho esperancas de que, atraves do ensino, da arte, da cultura e das
politicas pablicas que respaldem com empenho estes trés pilares, se possa construir uma
convivéncia mais solidaria, empatica e vigorosa entre as pessoas, principalmente dentro deste

ambiente tdo basilar para a formacéo cidada e educacional do povo brasileiro: a escola.
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ARTIGO 2

RELATOS DE VIAGEM: A RELEVANCIA DO PROGRAMA DE MOBILIDADE ACADEMICA
NACIONAL PARA A FORMAGCAO DOCENTE EM ARTES CENICAS

Pedro Henrique Gomes da Silva

RESUMO

O presente artigo visa discorrer sobre a experiéncia de realizacdo de mobilidade académica
nacional através do Programa Andifes de Mobilidade Académica (PAMA) e 0s aspectos em
que esta experiéncia contribuiu para complementar a minha formagao no curso de Licenciatura
em Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). As trajetorias da Andifes e
do PAMA sdo comentadas em linhas gerais, entdo apresento a minha experiéncia de mobilidade
comparando as instituicdes de destino (UFPE) e origem (UFOP) com o intuito de desvelar a
concepcao dos cursos e suas possiveis relacdes com as culturas locais e regides em que estao
inseridos, assim como a maneira com que as particularidades da UFPE contribuiram para a
minha formacéo docente. Propbe-se a utilizacdo do termo viajante para designar o modo de
compreender a experiéncia da mobilidade enquanto uma busca por aprendizado e trocas de
experiéncia, uma chave de leitura para o ensino-aprendizagem realizado em transito através de
trocas e relacBes culturais. A partir das vivéncias pessoais realizadas durante a mobilidade
académica, procura-se refletir sobre sua poténcia em contribuir para a formacdo docente em

Artes Cénicas no ambito geral do ensino superior federal brasileiro.

Palavras-chave: Viajante. Mobilidade Académica Nacional. Andifes. Formacao Docente. Artes

Cénicas.
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“Abancado a escrivaninha em S&o Paulo
Na minha casa da rua Lopes Chaves

De supetdo senti um frime por dentro.
Fiquei trémulo, muito comovido

Com o livro palerma olhando pra mim.

N&o vé que me lembrei que la no Norte, meu Deus!
muito longe de mim

Na escuridéo ativa da noite que caiu
Um homem pélido magro de cabelo escorrendo nos olhos,
Depois de fazer uma pele com a borracha do dia,

Faz pouco se deitou, esta dormindo.

Esse homem é brasileiro que nem eu”.

(Mario de Andrade — Descobrimento, 1927)
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1. QUILOMETRO ZERO - PARTIMOS DAQUI

Talvez a primeira vez em que tive real dimensdo do quanto meu pais € grande foi durante uma
viagem que fiz com minha familia no comeco do ano de 2016. Minha irma mais velha optou
por viajarmos no carro desde Indaiatuba, minha cidade natal no interior de S&o Paulo, até a
Praia do Forte, no litoral do estado da Bahia. Apds chegarmos a Praia, decidimos — por que
ndo? — subir ainda mais pelo Nordeste, conhecendo algumas das praias no caminho até
Maragogi, em Alagoas. No total somaram-se doze dias de viagem, entre ida e volta, por mais

de 5400 quildometros rodados.

O que me impressionou na viagem ndo foram as praias ou paisagens, mas a no¢ao de que o
Brasil € muito maior do que eu antes imaginava. Ao longo das estradas nos deparavamos com
pessoas que viviam em casas diferentes da nossa, que trabalhavam vendendo aos caminhoneiros
frutas que eu ndo conhecia, e que, com certeza, levavam uma vida diferente da minha nos mais
diversos sentidos. Além de reconhecer meus privilégios sociais, percebi que eu ndo sabia de

quase nada sobre meu préprio pais e sobre as pessoas que moram nele.

A sensacdo era de ser estrangeiro no meu préprio pais. Ndo me sentia pertencente aquele quadro
social, aquela cultura, aquele modo de encarar e estar no mundo. Eramos totalmente diferentes
apesar de que, caso alguém comparasse visualmente um banhista maragogiense a mim, nao

haveria praticamente nada em nossos corpos que denunciasse nossas “distancias”.

Na época, ja fazia quase um ano desde que havia me matriculado no curso de graduacéo em
Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Desde marco
de 2015 estudava com pessoas de diferentes lugares da regido Sudeste, em uma cidade que
também me era desconhecida. Mas ndo me dei conta que ainda havia muito o que conhecer.
Comecei a nutrir um sentimento grande de desvelo, um desejo de conhecer as cinco regides, de
perceber os diferentes sotaques, aprender e entender o que estas pessoas — nos, os brasileiros —

tém a dizer uns para 0s outros.

O que entdo passava a me mover era, em parte, a vontade de reunir o que Raquel Leite Braz em
sua dissertacdo de mestrado O Programa Andifes de Mobilidade Académica (2015) chama de
capital de mobilidade: o valor que se atribui socialmente, de maneira simbdlica, ao quanto um
individuo se mobiliza pelo territério, ou seja, as viagens — e experiéncias decorrentes delas —
que cada sujeito acumula (BRAZ, 2015, p. 28). Para além disso, 0 que também me instigava

era a possibilidade real de compreender as circunstancias nas quais brasileiros de diferentes
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lugares estavam colocados social e culturalmente. Procurava me caracterizar enquanto viajante.

Entendo que viajante seria a posturatomada ao me deslocar para conhecer meu pais e 0s sujeitos
gue moram nele. Ou seja, vendo-os de perto, trocando experiéncias e cogitando meios de
difundir o valor que estas individualidades possuem para formar o que chamamos de maneira
geral de “povo brasileiro”. Nao obstante, pensando meios de perceber e denunciar as
desigualdades sociais que ainda grassam sobre ele. Quase como uma pesquisa de campo
antropoldgica ou etnografica, mas sem a pretensdo de pesquisar um grupo social, e sim, de

mutuamente afetarmo-nos de maneiras positivas.

Considero o caréater de viajante como uma postura que diverge do que chamarei aqui de postura
de turista. Ambos se deslocam pelo territério para conhecé-lo. Entretanto, o turista, quando
chega ao seu destino, ndo necessariamente esta engajado com o lugar e, geralmente, ndo busca
entender as complexidades socioculturais do mesmo. Comparada com a postura de viajante,
esta postura estabelece uma relacdo mais superficial com o lugar e as pessoas dali, ndo se
permitindo compreender de modo profundo as diferencas entre a cultura local e sua propria’®
devido ao curto tempo em que geralmente as viagens com proposito turistico se realizam.
Busca-se a satisfacdo pura da curiosidade, a fruicdo de belas paisagens, passeios, monumentos,
fatos culturais e “roteiros turisticos” que, muitas vezes, sdo produzidos por grupos locais

praticamente sob medida para atender rapidamente aos interesses deste publico.

De certa forma, o lugar pode tornar-se um para o publico turista e outro diferente para o publico
viajante, dependendo do tempo que o individuo passa nele, principalmente se levarmos em
consideracdo que € necessaria uma temporada maior para se tomar consciéncia de certos
detalhes da vida de determinado local. A meu ver, ser viajante demanda que o individuo se
mantenha em seu destino o suficiente para que se torne intimo do riso, dos sons, dos temperos,

dos olhares. E isto pode levar de semanas a toda uma vida.

Assumir a postura de viajante, deste modo, € empreender uma metodologia de trocar e acessar
conhecimento com a premissa de presenciar préticas culturais diversas. E um paradigma de
formacédo pessoal e epistemoldgica, que busca entender, neste caso, “os brasis” e seus povos,

entender e valorizar as particularidades culturais de diferentes lugares do pais e de certa forma,

16 N&o digo, com estas afirmaces, que a atividade turistica de modo geral ndo possa ser engajada, ou mesmo que
ela o deva ser. O que € dito acima sobre a postura turista se baseia, no entanto, em constatacfes decorrentes da
convivéncia constante com o publico turista, uma vez que moro desde 2015 em uma cidade histérica que é
patriménio mundial da UNESCO.
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“ir até la pra ver como ¢é”.

Decidi entdo procurar meios de trocar experiéncias culturais em lugares diferentes do Brasil,
preferencialmente de modo que ndo interrompesse meu curso de graduacdo. Foi quando, em
2017, descobri a possibilidade de me inscrever em um programa de mobilidade académica:
experiéncia de migracdo temporaria de um membro da comunidade estudantil de ensino
superior para outra instituicdo, com o objetivo de complementar sua formacéo académica. Ela
se propBe enquanto uma migracao temporaria porque em determinado momento, previamente
acordado, o estudante retorna a sua instituicdo de ensino original para que conclua sua formacéo

nela.

2. A MOBILIDADE ACADEMICA NACIONAL

De maneira geral, no Brasil os programas de mobilidade académica s&o classificados em duas
categorias distintas, de acordo com o espaco geografico onde ocorrem. Podem ser programas
de mobilidade académica nacional, caso tomem lugar em instituicdes de ensino dentro do pais,
ou de mobilidade académica internacional, caso o individuo a realize fora de seu pais de
origem. O principal programa de mobilidade académica realizado em territério nacional é
promovido pela Associacdo Nacional dos Dirigentes das Instituicdes Federais de Ensino

Superior, a Andifes.

Com o processo de abertura democratica, em 1985, as universidades federais brasileiras voltam
a escolher seus reitores em consultas junto a suas respectivas comunidades académicas. Este
processo inspirou a criacdo de uma associacdo que reunisse os dirigentes das instituicdes
federais de ensino superior (IFES), na época a ideia de criar esta associacdo era debatida no
Conselho de Reitores das Universidades Brasileiras (Crub). Quando a Andifes é criada, em
1989, permanece funcionando na sede do Crub até 1998, quando se desvincula dele pelo fato
de que, neste momento, os interesses de reitores de instituicdes publicas tornavam-se cada vez
mais opostos aos de instituicdes privadas, que durante a década de 1990 eram incentivadas pelo

governo federal através das politicas de privatizacdo de Fernando Henrique Cardoso.

Desde 1989, o objetivo da Andifes é integrar as Instituicbes Federais de Ensino Superior de
modo a valoriza-las, prezar por sua autonomia e criar um corpo coletivo para apresentar
posicionamentos e requerer a¢oes junto ao governo federal em assuntos relacionados ao ensino
superior federal. Atualmente, a Associacdo € a interlocutora oficial das universidades federais

com 0 governo, associagles e sindicatos de professores e técnico-administrativos, entidades
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estudantis e a sociedade de maneira geral (BRAZ, 2015, p. 54).

A mobilidade académica nacional comeca a tomar forma no dia 29 de abril de 2003, quando
foi firmado um acordo entre 46 reitores de IFES brasileiras, que criava e regulava o entdo
denominado Programa Andifes de Mobilidade Estudantil. De acordo com este documento, 0
objetivo do convénio entre estas instituicoes de ensino seria o de “regular a relagdo de
reciprocidade entre as signatarias no que se refere a mobilidade de alunos de graduacéo,
criando, para tanto, o doravante chamado PROGRAMA ANDIFES DE MOBILIDADE
ESTUDANTIL” (ANDIFES, 2003, p. 01).

O documento estabelece que as IFES signatarias acordam em poder receber discentes de
graduacdo umas das outras por periodos de um a dois semestres letivos, para que possam cursar
disciplinas disponiveis nos curriculos das instituicdes receptoras, com as quais criariam vinculo
temporario. As assinaturas de 8 dos reitores das IFES listadas no texto ndo constam no

convénio®’.

Em 26 de outubro de 2011, o nome do programa € alterado para Programa Andifes de
Mobilidade Académica, em documento que revoga o acordo de 2003. Com relagéo ao anterior,
0 acordo de 2011 torna mais explicito o que viria a ser o conceito de mobilidade académica
para a Associacdo, bem como o objetivo geral do programa em si:
O presente convénio tem como objetivo regular a relagdo de reciprocidade entre as
signatarias no que se refere a mobilidade de discentes de graduagéo, criando, para
tanto, o doravante chamado PROGRAMA ANDIFES DE MOBILIDADE

ACADEMICA, a fim de fomentar a mutua cooperago técnico-cientifica entre as
IFES.

Paragrafo Unico — Entende-se por Mobilidade Académica a possibilidade efetiva de

discentes de graduacdo cursar componentes curriculares” [grifo nosso]. (ANDIFES,
2011, p. 01)

Assinado por Jodo Luiz Martins, entdo presidente da ANDIFES e reitor da Universidade
Federal de Ouro Preto, o novo documento conta com as assinaturas de 55 dos 59 reitores das

IFES brasileiras listadas no convénio®®. Atualmente, 63 IFES estdo conveniadas ao programa.

Com o lancamento do entdo chamado “programa de mobilidade estudantil”, em 2003, a Andifes
estabeleceu duas vertentes de trabalho no que diz respeito aos programas de mobilidade

académica: uma delas se abre para o fluxo de estudantes entre diferentes paises, assumindo a

17 De acordo com a verséo digitalizada do documento, disponivel no portal da Andifes. Acessado em 27/08/2019.

18 1bid.
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postura de defesa das universidades brasileiras enquanto bem estatal e publico perante a
comunidade internacional. A outra propde o fortalecimento interno do sistema de ensino
superior federal, com o processo de trocas entre estudantes de IFES diferentes, bem como
abertura de novos cursos e campi pelo interior do pais (BRAZ, 2015, p. 55).

Desde entdo tomou como prioridade maior as iniciativas que buscavam a internacionalizacéo
das IFES brasileiras em detrimento do fortalecimento do desenvolvimento local a partir da
interiorizacdo das IFES. Raquel Braz comenta em sua dissertacdo que, ao pesquisar sobre o
programa de mobilidade nacional no livro Andifes e 0s Rumos das Universidades Federais
(2013), o programa nacional é citado apenas duas vezes:
Aos olhos dos dirigentes [de IFES] que escreveram seus depoimentos de gestdo no
livro, a mobilidade académica nacional parece ser considerada uma politica

secundaria, pois as discussOes e os encaminhamentos sobre a internacionalizacédo da
educacdo foram mais destacados. (BRAZ, 2015, p. 56)

Um modo semelhante de encarar o bindmio “internacionaliza¢ao/interiorizagao’ foi construido
na Unido Europeia a partir de 1999. Naquele ano, os paises membros da UE assinaram um
documento chamado Declaracao de Bolonha, que tinha por objetivo, em um contexto de intensa
globalizacdo nos paises europeus, elevar ao mesmo patamar de qualidade os programas de
ensino superior dos diversos paises que assinaram a Declaracdo. De acordo com Raquel Braz,
0 autor Dias Sobrinho comenta que se pretendia entdo promover a mobilidade e a cooperacao
entre os paises europeus para tornar o chamado “Espaco Europeu de Ensino Superior” mais
competitivo e coeso (BRAZ, 2015, p. 31). Assim, a UE desenvolveria uma economia baseada
na producdo de conhecimentos que competissem mundialmente no livre mercado e evitaria que
os diplomados das universidades de dentro da UE saissem da Europa, aumentando seu capital

cultural e econdmico com a presenca destes académicos no continente.

A titulo de exemplo das propostas de internacionalizacdo do conhecimento no ensino superior
brasileiro estd o Ciéncia sem Fronteiras, programa de mobilidade académica internacional
instituido no ano de 2011, junto do novo convénio do PAMA. Também é fundamental citar a
criacdo da Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana (UNILA) e da Universidade
da Integracdo Internacional da Lusofonia Afro-Brasileira (UNILAB), sendo que a primeira
recebe estudantes latino-americanos e a segunda recebe estudantes de paises africanos de lingua
portuguesa. Um grande ponto positivo desta iniciativa em particular é o fato de propor a
cooperacdo técnica e epistemoldgica entre nacGes emergentes com relagdes culturais e

histdricas entre si. Todas elas, sejam latino-americanas ou africanas, viveram um passado

40



colonial que as privaram de sua soberania e liberdade por geracbes e podem, através desta
cooperacao, alcancar juntas no contexto global o mesmo patamar de capital simbolico de seus

velhos colonizadores.

Entretanto, se por um lado as IFES brasileiras que mais investem na internacionalizagdo do
conhecimento conseguem projecdo internacional e desenvolvimento na sua construgdo
epistemoldgica, cabe a 6rgdos do governo federal agir para que estas acdes ndo aumentem 0s
indices de qualidade do ensino superior apenas em cidades ou regides brasileiras mais
abastadas. Levando em consideracdo que hd muito mais discentes brasileiros em programas de
mobilidade internacional do que nacional®®, é essencial que sejam articuladas ambas as
categorias de mobilidade académica, para que se possam reduzir as desigualdades educacionais
e econdmicas ndo apenas entre nosso pais e outras nagdes globalizadas, como também entre
comunidades, universidades, municipios e regides dentro do proprio Brasil. Como destaca
Braz:
A articulacdo entre as universidades em diferentes estagios de desenvolvimento,
aquelas com maior tempo de existéncia, trajetria consolidada e area de pesquisa
desenvolvida, e as de campi recém-criados, ainda em processo de construcao de sua
estrutura fisica, também se faz presente. A mobilidade académica nacional seria,
assim, o alicerce para a construcdo de diferentes redes universitéarias no pais e, através

do transito de diferentes sujeitos da comunidade académica, poderia ampliar as
experiéncias formativas na educacdo superior, no pais. (BRAZ, 2015, p. 38)

Cabe salientar, porém, que a instituicdo desses programas — tanto nacionais quanto
internacionais — ndo foi realizada por iniciativa do poder publico, mas de uma associacdo de
InstituicOes Federais de Ensino Superior. Tanto que o financiamento das bolsas para o0s
programas de mobilidade, quando existem, geralmente sdo realizados pelas proprias

instituicoes de ensino ou por convénio delas com 6rgdos e empresas de iniciativa privada.

Um exemplo é a parceria entre a Andifes e o banco Santander, que, desde 2009, da aporte
financeiro ao PAMA através do Programa Santander Universidades. O convénio mais recente
entre as duas partes, realizado em 2013, garante um numero de até 320 bolsas, de 3000 reais
cada, para estudantes participantes do PAMA que realizem a mobilidade nacional fora do estado

onde esta sua universidade de origem. Cada bolsa é dividida em cinco parcelas mensais de 600

19 No caso especifico da Universidade Federal de Ouro Preto, entre 2005 e 2012 foram enviados 66 discentes para
outras IFES através do programa Andifes de mobilidade académica. No mesmo periodo, 178 discentes foram
enviados para instituicdes de ensino superior fora do Brasil (SANTOS; DIAS, 2012, pp. 178 e 180). O quadro
pode ser considerado geral no contexto do ensino superior brasileiro, levando em consideragéo outros estudos
comparativos como o de Cabral et al, que analisando a Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) demonstra
que, so no ano de 2010, 383 discentes participaram de mobilidade académica, sendo deles apenas 6 da mobilidade
académica nacional (CABRAL et al, 2011, p. 10).
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reais e deve cobrir todas as despesas do estudante nestes periodos de 30 dias: aluguel,
alimentacdo, transporte, material escolar, lazer, etc. Para além disso, no Forum Nacional de
Pré-Reitores de Assuntos Comunitérios e Estudantis (Fonaprace) do ano de 2013 decidiu-se
que as bolsas de assisténcia estudantil que porventura os estudantes recebessem das IFES de

origem continuassem sendo mantidas durante o periodo de mobilidade.

A possibilidade de me enquadrar nos quesitos do programa que garantem a concorréncia a bolsa
do Santander foi uma grande motivacéo para, de fato, chegar a realizar a mobilidade académica.
Para um estudante de graduacao — e principalmente entre estudantes de classes menos abastadas
— poder se manter financeiramente enquanto estuda, ainda mais em outro estado, em que nédo
se conhece ninguém com guem contar a principio, € um dos pilares que garantem a efetividade
e a democratizacdo dos programas de mobilidade de modo geral. Contudo, no caso da UFOP,
0 PAMA e o convénio com o Santander Universidades precisam ser mais divulgados entre 0s
discentes: no semestre em que concorri eram ofertadas 5 bolsas e apenas 3 graduandos se

inscreveram no programa.

Os interesses do banco sdo diversos nestas relagdes com o ensino pablico brasileiro. O Grupo
Santander é um grupo bancério de alcance global, liderado pelo espanhol Banco Santander S.A.
Além de possuir agéncias em campi de universidades federais brasileiras, o banco apresenta um
diverso conjunto de a¢des financeiras e linhas de crédito com o fim de lucrar com interesses do
publico académico, como financiamentos, créditos e empréstimos para graduacdo e pos-
graduacao em instituicdes particulares; empréstimos, seguros € “investimento para empresa’
para universidades e, inclusive, crédito imobiliario para professores?°. Para se inscreverem em
programas de mobilidade académica internacional financiados pelo grupo, como o Programa

de Bolsas Ibero-Americanas, os estudantes devem possuir contas ativas no Santander.

Defendo que a oferta de bolsas para realizacdo de mobilidade académica nas IFES deveria ser
preponderantemente realizada pelas proprias universidades através de capital direcionado do
Estado. Depender de instituicGes privadas para realizar acbes como esta dentro do ensino
superior brasileiro é perigoso, pois a negligéncia do Estado pode ser usada, inclusive, como
argumento para o sucateamento do ensino publico, maior participacdo de capital privado nas
instituicGes federais de ensino superior e outras politicas neoliberais que podem colocar a

universalidade e gratuidade do ensino superior brasileiro em xeque. Acredito que a participacao

20 Informagdes do site do Santander, disponivel em: <https://www.santander.com.br/universidades>. Ultimo
acesso em: 27 de out. 2019.
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do capital privado em programas e convénios com as IFES brasileiras pode ser inofensiva,
desde que equilibrada. O caso das bolsas de mobilidade académica nacional é um exemplo de
parceria saudavel e bem-sucedida.

Para além da conveniéncia financeira para o estudante, decorrente do convénio com o
Santander, o0 PAMA como se estabelece hoje também é uma acdo que oportuniza agregar
conhecimentos curriculares e extracurriculares que estdo distantes do campus de origem do
estudante, estimula seu aperfeicoamento técnico-cientifico, aumenta a possibilidade de trocas e
vivéncias interpessoais, fortalece suas habilidades para a pesquisa e extensdo e amplia suas
competéncias académicas e profissionais (BRAZ, 2015, p. 61).

3. QUILOMETRO 655 - UM VIAJANTE PELO BRASIL: A ESCOLHA POR
RECIFE
Durante 0s meus primeiros dois semestres como graduando da Universidade Federal de Ouro
Preto, participei de um projeto de extenséo que estudava dancas populares brasileiras e, a partir
do repertorio de movimento de cada uma delas, montava espetaculos parafolcléricos?! de danga:
O Grupo Rosarios. Durante o periodo em que fiz parte do grupo, além do propdsito inicial de
pesquisa, montagem e apresentacdo artistica, ainda havia uma vertente do projeto que
ministrava aulas de dancas populares em escolas da rede publica de ensino de Ouro Preto, na

auséncia de mestres que as pudessem ensinar. O tema me interessava cada vez mais.

ApoOs essa experiéncia, ja no ano de 2017 participei de outra acdo extensionista, chamada
Percussdo e Diversidade Etnico-Racial (PoDER). O projeto, vinculado ao Departamento de
Mdsica da UFOP, oferecia oficinas de percussdo ministradas pelo mestre de cultura e Tata de
Inkisse?? Itamar Bambaia, tendo por objetivo propor vivéncias em alguns dos ritmos do

universo sonoro do maracatu de baque virado?®, baseando-se no repertorio musical da Nagdo

21 De acordo com a Carta do Folclore Brasileiro, “So assim chamados os grupos que apresentam folguedos e
dancas folcldricas, cujos integrantes, em sua maioria, ndo sdo portadores das tradicfes representadas, se organizam
formalmente, e aprendem as dancas e os folguedos através do estudo regular, em alguns casos, exclusivamente
bibliografico e de modo ndo espontaneo” (Comissdo Nacional de Folclore, 1995, p. 04).

22 Nomenclatura que designa o sacerdote de candomblé da tradicdo Angola, equivalente ao termo “babalorixa”
para o candomblé de tradicdo Ketu. Itamar atende pelo nome ritualistico de Gitalambd de Gongobila.

23 Também chamado de maracatu de baque virado, o maracatu nagdo, em linhas gerais, € uma categoria de cortejo
carnavalesco tradicional da cidade de Recife. Seus membros, organizados em grupos chamados de nagdes, saem
as ruas para brincar o carnaval e louvar seus ancestrais e as divindades de religiGes afro-brasileiras. Alguns dos
ritmos que marcam as toadas (cancdes, por vezes chamadas de loas) destas nagdes sdo: arrasto, imalé, luanda,
martelo, baque de parada, etc.
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de Maracatu Estrela Brilhante do Recife?.

A medida que compreendia melhor as caracteristicas performativas®® do maracatu nagio,
comecei a perceber semelhancas estruturais entre o cortejo de maracatu e outras performances
processionais®® dentre as quais 0 congado mineiro. Nestes dois fatos culturais ocorre a presenca
de reis e rainhas negros, a predominancia de instrumentos percussivos, o carater ancestral da

pratica defendido por seus participantes, a inegavel esfera religiosa que os permeia, etc.

Em 2017, a escolha pela realizagdo da minha mobilidade académica ocorrer na Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE) se deu por trés motivos: a possibilidade de ver pessoalmente
como se ddo os cortejos dos maracatus nagcdo pernambucanos; a chance de poder comparar,
com a propriedade da experiéncia empirica, as relagdes entre nacdes de maracatu e guardas de
congado; e por fim, o fato de que a UFPE possui, nos cursos de Teatro e Danga, disciplinas que
poderiam me dar aporte teorico para estudar a atividade teatral local e a cultura popular da

cidade?’, bem como material de pesquisa sobre o tema em suas bibliotecas.

No curriculo de Artes Cénicas da UFOP ndo ha disciplinas que se debrucem sobre cultura
popular nem sobre teatro em outras regides do Brasil. Os maracatuzeiros estdo em Recife, o
teatro e as dancas tradicionais do Nordeste também estéo la. A bibliografia especializada sobre
ambos os temas tem maior circulacdo la. Entdo percebi que quando me mudei de Indaiatuba
para estudar em Ouro Preto, em 2015, ja buscava todas as qualidades que o sistema federal de
ensino superior oferece. Estava realizando uma longa viagem com o objetivo de comecar a

estudar. De certa forma, j& sou um estudante em mobilidade desde 0 momento em que me

24 Fundada em 16 de julho de 1906, é uma das mais tradicionais nacdes de maracatu do carnaval recifense.

%5 Zeca Ligiéro se apoia no conceito de performance apresentado por Victor Turner enquanto “comportamento
expressivo” (LIGIERO, 2011, p. 68). Para ele, o termo possui um carater interdisciplinar que rejeita alguns
aspectos etnocéntricos herdados do teatro tradicional e da danca europeia e nos permite centrar nossas pesquisas
em formas expressivas que extrapolam os limites dos géneros de performance europeus (LIGERO, 2011, p. 69).
A performatividade do maracatu, assim, seria a expressividade no comportamento dos maracatuzeiros quando
saem as ruas, que envolve canto, percussao, danca, religiosidade, etc. Aqui, entende-se o termo performance em
sua relagdo antropoldgica, e ndo enquanto performance art.

% De acordo com Zeca Ligiéro, sdo as “performances que se movem através do espago” (LIGIERO, 2011, p. 173).

27 Nesse contexto especifico comento sobre as disciplinas Teatro em Pernambuco, eletiva da Licenciatura em
Teatro, e Dancas Tradicionais do Nordeste | e 11, obrigatorias da Licenciatura em Danga. Utilizo para este trabalho
0 conceito de cultura popular trazido por Marianna Monteiro (MONTEIRO, 2011), que o aproxima dos fatos
culturais que ndo atendem as premissas da autoria, sendo construidos e perpetuados através da tradi¢do e dos
costumes, geralmente de maneira oral, fora dos moldes académicos e escolares. E fato, entretanto, que o termo
tenta abarcar uma amplitude muito grande de fatos culturais e passa a se tornar impreciso quando assumimos as
relacdes e afetacBes entre cultura popular, cultura erudita e industria cultural.
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matriculei, ent&o decidi de fato partir para uma experiéncia no Programa Andifes de Mobilidade
Académica durante os dois semestres letivos do ano de 2018. A partir deste momento, para

completar a trajetéria de graduagdo que iniciei. ..

Bastava s0 viajar mais um pouco.

4. IDENTIDADE E ENSINO SUPERIOR NA SERRA E NO MANGUE

De modo geral, Ouro Preto e Recife séo cidades que, apesar de muito distintas, se aproximam
em certos aspectos. Ambas sdo cidades historicas que se destacam por sua arquitetura, ambas
possuem agremiacdes carnavalescas centenarias em atividade e também, durante o dominio
portugués sobre o territorio brasileiro, as duas inflamaram seus &nimos em movimentos

politicos que até hoje marcam a histéria de ambas as cidades?.

Mas o que marca as culturas de cada uma? O que de fato permite que as distingamos, para além
de suas geografias e demografias? Ou ainda, como uma cidade pode ser tdo diferente da outra
a ponto de que as experiéncias académicas em cada uma sejam distintas e tornem a experiéncia
de mobilidade académica tdo necessaria? As chaves para compreendermos estas perguntas

estdo intimamente ligadas ao conceito de identidade.

O socidlogo britanico Anthony Giddens apresenta duas possibilidades de leitura para o conceito
de identidade: a identidade social e a identidade pessoal. A primeira diz respeito as
caracteristicas e marcadores que 0s outros atribuem a um individuo e que de certa forma
revelam quem esta pessoa €, como mae ou pai, estudante, artista, imigrante, indigena, etc. Ela
possui um carater de coletividade intrinseco, pois estabelece formas pelas quais as pessoas
podem se assemelhar em sociedade (GIDDENS, 2008, p. 29). Ja a segunda se refere ao ambito
pessoal que diferencia os individuos de uma sociedade. E o modo pelo qual o sujeito se
relaciona com o meio que o cerca e nesse processo constroi sua Nocao de si proprio. E através
da identidade pessoal que o individuo, mesmo tendo nascido e apreendido codigos e valores de

seu grupo social, pode questiona-los ou subverté-los (GIDDENS, 2008, p. 30).

A queda de alguns marcadores sociais e 0 surgimento de inimeros outros, bem como a

pluralidade de identidades com que o sujeito contemporaneo pode se identificar ao mesmo

28 Comento aqui sobre, por exemplo, a arquitetura do Centro Histérico de Ouro Preto e do bairro do Recife Antigo,
do bloco Zé Pereira dos Lacaios (1868) e do Clube Misto Carnavalesco Vassourinhas do Recife (1889) e dos
movimentos da Inconfidéncia Mineira (1789) e da Revolucdo Pernambucana (1817).
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tempo, ajudam a entender o que Stuart Hall chama de sujeito pds-moderno (HALL, 2006, p.
10). Pelo fato de estarem profundamente ligadas ao universo da cultura, a identidade social e a
identidade pessoal estdo em estado de fluidez e sdo perfeitamente suscetiveis a mudancas
causadas pelo cenario de globalizacdo que vivemos atualmente, neste periodo que Hall chama
de modernidade tardia (2006). No contexto atual da sociedade brasileira, por exemplo, cabe
dizer que uma pessoa é vegana enquanto nao faz tanto sentido atribuir a alguém o marcador de
sufragista. Tanto os marcadores pessoais quanto os marcadores sociais sao construidos cultural

e historicamente.

Muitos foram, no Brasil, 0s movimentos que buscavam ndo apenas 0s marcadores identitarios
individuais, mas a identidade em um campo mais amplo, em ambito nacional, regional ou
estadual. Muitas vezes encabecados por intelectuais nacionalistas que buscavam afirmar o
capital cultural do Brasil em um contexto mundial ou o capital cultural de regifes do pais dentro
da Unido, os primeiros movimentos identitarios desta categoria sdo construidos a partir de
meados do século XIX, mas se estabelecem com mais forca a partir do seculo XX. Em ambito
nacional pode-se comentar, por exemplo, da criagdo da Comissdo Nacional do Folclore (1947)

e da fundacé@o do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (1958).

Em certos aspectos, estes movimentos moldaram a ideia do que, de modo geral, viria a ser
representado como “cultura brasileira” e, em ambito regional, “cultura nordestina” ou “cultura
mineira” a partir do que seus intelectuais?® percebiam fazer parte das caracteristicas culturais
de determinados estados ou regides. Desta forma, se faz necessario destacar como alguns destes
movimentos influenciaram na ideia de cultura local em Minas Gerais e Pernambuco e seus
impactos na construcdo dos curriculos das IFES com que tive contato — antes e depois da

mobilidade académica.

No caso de Minas Gerais — onde estudo — cabe destacar as acGes da Comissdo Mineira de
Folclore, criada em 1948. No ano de 1954, foi assinado um convénio entre o estado e o governo
federal através do Instituto Brasileiro de Educacdo, Ciéncia e Cultura (IBECC), com
interveniéncia da Comissdo Mineira de Folclore, estabelecendo diretrizes para uma politica de

preservacao, pesquisa sistematica e criacdo de museus relacionados ao folclore.

Reconhecia a Comissdo Mineira de Folclore como a entidade competente para opinar

29Dentre eles podemos citar os mineiros Saul Alves Martins, Aires da Mata Machado Filho e Henriqueta Lisboa;
os pernambucanos Alfredo de Carvalho, Gongalves Fernandes e Francisco Augusto Pereira da Costa; além de
Mario de Andrade e Luis da Camara Cascudo, que se debrucaram em estudos do folclore em a&mbito nacional.
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sobre metodologia de pesquisa; analisar e opinar sobre situacfes de merecimento de
isencdes tributarias de eventos, producdes artesanais e indUstria caseira. [...] H& um
erro no convénio porque ele ndo garantia & Comissdo Mineira de Folclore, recursos
financeiros para exercer tais funcbes. (MOURA, 2018, p. 10)

Durante os governos militares a Comissdo também sofreu descaso do Poder Publico. O interesse
maior do Estado passou a ser a construcdo identitaria baseada no que pudessem cooptar para a
projecdo da imagem brasileira no exterior, atraves, por exemplo, da Sele¢do Brasileira de
Futebol e das atividades da EMBRATUR: Empresa Brasileira de Turismo (1966-1985),

responsaveis, inclusive, pela estereotipacdo da mulher brasileira no exterior°.

A Comissdo Mineira de Folclore s6 recentemente recebeu aporte financeiro do Estado para
realizar suas atividades, mais especificamente para o fomento da pesquisa “O Movimento dos
Folcloristas em Minas Gerais”, realizada a partir de 2017 e apresentada desde a edigdao de 2018
da Revista da Comissdo Mineira de Folclore. José Moreira de Souza, que apresenta o primeiro
relatorio intermediario da pesquisa, afirma:
E a primeira vez que a Comissdo Mineira de Folclore recebe recursos de 6rgéos
publicos advindos do Fundo Estadual de Cultura de Minas Gerais desde que alguma
lei veio regulamentar editais para fomento da Cultura e que o Estado de Minas Gerais
aderiu ao Sistema Unico de Cultura. Ndo ha davida que uma pesquisa deste porte
deveria obter financiamento dos érgéos de fomento a Pesquisa e é alvissareiro que a
Secretaria de Estado de Cultura tenha assumido esta funcdo tendo em vista o percurso

da Comissdo Mineira de Folclore na luta pela atencdo ao Saber Viver em Minas
Gerais. (SOUZA, 2018, p. 68)

Esta indisposicao estatal para com estes assuntos, de certa maneira, reflete-se na elaboracédo dos
curriculos universitarios, inclusive na area das artes cénicas. Na Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG), sediada na capital mineira, os contetdos curriculares em cultura popular ndo

chegam a causar grande impacto na formacdo dos docentes em Teatro e Dangca.

De acordo com a matriz curricular do curso de Licenciatura em Teatro, as duas Unicas
disciplinas do curso que versariam sobre conteddos de cultura popular brasileira sdo Dancas
Folcldricas Brasileiras (EFI 034) e Capoeira (ESP 032)3!, disciplinas do curso de Educacéo

Fisica com carga horaria de 60 horas semestrais. Entretanto, ambas sdo optativas para 0s

%0 Vide ROSA, Crislaine Custodia. Mulheres Brasileiras e Marketing Turistico: A construcio de um esteredtipo
a partir do mito da democracia racial. 2018. 50 f. Monografia (Bacharelado em Turismo) - Escola de Direito,
Turismo e Museologia, Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2018.

8 Vide a matriz curricular dos cursos de Teatro da UFMG, disponivel no site:
<https://www.eba.ufmg.br/graduacao/teatro/?page_id=20> Ultimo acesso em: 18 de out. 2019.
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estudantes da Licenciatura em Teatro, mas de acordo com alunos do curso, nenhuma das duas

é atualmente ofertada.

No que se refere ao curso de Danca, temos os exemplos das disciplinas — também optativas —
Dangas Populares Brasileiras | (FTC283-DIG), Dangas Populares Brasileiras I1: composi¢des
coreograficas (FTC284-DIG) e Dancas Populares Brasileiras I1: folclore e educacéo (FTC285-
DIG), entretanto, no site da universidade consta a informacdo de que a Ultima vez que todas
elas foram ofertadas foi durante o ano letivo de 201232,

No caso da Universidade Federal de Ouro Preto, sediada em uma cidade do interior do estado
mineiro, a situacdo é semelhante. Isto se da pelo fato de que os cursos da area de artes cénicas
nas duas universidades se propdem a linhas de pesquisa mais voltadas para a arte
contemporanea, revelando outras potencialidades para a formacdo docente, tdo importantes

quanto estudos na cultura popular.

Em comparacdo com a Universidade Federal de Pernambuco, sediada na capital de seu estado
assim como a UFMG, as linhas de pesquisa dos cursos de Teatro e Danca em Recife se
construiram de maneiras distintas, muito por conta das a¢6es tanto da Comissao Pernambucana
de Folclore quanto do Movimento Armorial, que encabecados por intelectuais, professores e
artistas — inclusive atuantes na UFPE, como Ariano Suassuna — configuraram outras relactes

entre cultura popular, identidade local e ensino superior.

A Universidade do Recife, que originou a UFPE, iniciou suas atividades em 11 de agosto de
1946, sendo considerado o primeiro centro universitario do Norte e Nordeste. Em 1948,
comegou a construcdo do campus universitario num loteamento na Varzea, onde hoje esta
localizado o campus Recife. No ano de 1965, a Universidade do Recife passou a integrar o
Sistema Federal de Educacdo do pais, passando a denominar-se Universidade Federal de

Pernambuco (UFPE), na condicdo de autarquia vinculada ao Ministério da Educacéo.

O Departamento de Teoria da Arte e Expressao Artistica (desde dezembro de 2018 sob a nova
denominacdo de Departamento de Artes) se originou da reformulacdo dos Departamentos de
Desenho, Pintura e Escultura, do Departamento de Histdria das Artes e do Departamento de

Mousica, ligados entdo a Escola de Belas Artes da UFPE. Criado em decorréncia da aplicacéo

%2 Vide a estrutura curricular do curso de Licenciatura em Danca, disponivel no site:
<https://ufmg.br/cursos/graduacao/2392/77511> Ultimo acesso em: 18 de out. 2019.
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do Plano de Reestruturacdo da Universidade Federal de Pernambuco (1974), o Departamento
inicia as atividades da entdo licenciatura em Educacdo Artistica com habilitacdo em Artes
Cénicas no ano de 1975, cinco anos apds a ocasido em que, em outubro de 1970, é lancado o
Movimento Armorial®3. A palavra “armorial”, que antes apenas designava o livro onde se
registram os brasfes, passou a estar ligada a arte que pretendia buscar na ascendéncia ibérica
nobre bases populares para se mesclar com o erudito, com o objetivo de criar uma arte simbolo

da identidade brasileira.

Os grupos de pesquisa do Departamento de Artes sdo 0s seguintes: 1) Arte, Educacgdo e
Diversidade Cultural, atuando nas linhas Arte, Diversidade Etnicorracial e Culturas Populares;
Arte, Género e Diversidade Sexual; Praticas Pedagogicas e Processos Criativos no Ensino de
Arte; 2) Arte, Cultura e Memoria, atuando nas linhas Estudos em Artes Visuais no Brasil;
Memoria, Critica e TraducOes das Artes do Corpo e Teoria das Artes Plasticas e Cénicas; 3)
Historia, Teoria e Critica do Teatro, atuando nas linhas Dramaturgias do Nordeste; Memdria
da Danca no Brasil e Memoria do Teatro Brasileiro. (UFPE, 2019, p. 10)

As relacbes da pesquisa com a arte e identidades locais, como grifado acima, demonstram
relacbes com principios folcloristas e fundamentos do Movimento Armorial. H4 uma espécie
de “nocao heréldica” da cultura local que preza pelo orgulho dos simbolos que representam sua

memoria, suas linhagens, sua terra, sua ascendéncia nobre.

Voltemos um pouco para o sul. Criada em 21 de agosto de 1969, a Universidade Federal de
Ouro Preto se constituiu através da unido da Escola de Farmacia (1839) e da Escola de Minas
(1876), cursos superiores de renome ja existentes na cidade. Ao longo dos anos, demais
institutos e escolas da universidade comecaram a ser fundados e passaram a integrar a

comunidade académica que hoje forma a UFOP.

A partir de 1993, comecaram a ser oferecidos cursos livres em teatro e mdsica, no ja existente
Instituto de Artes e Cultura (IAC), aos estudantes universitarios e demais setores da comunidade
ouro-pretana. Com a cria¢do do Curso de Filosofia, em 1994, o IAC passa a ser denominado
Instituto de Filosofia, Arte e Cultura (IFAC), e vé nascer, pouco tempo depois, 0s cursos de

Licenciatura em Artes Cénicas e em Musica, em 1998. Logo no ano seguinte, também seria

33 De acordo com Carlos Newton Jr, “No dia 18 de outubro de 1970, através de um concerto da Orquestra Armorial
de Camara, intitulado ‘Trés séculos de musica nordestina: do Barroco ao Armorial’, ¢ de uma exposi¢ao de
gravuras, pinturas e esculturas, langava-se oficialmente, no Recife, 0 Movimento Armorial” (NEWTON JR. 1999,
p. 83).
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fundado o curso de Bacharelado em Direcdo Teatral®*, para, por fim, em 2005, o curso de Artes
Cénicas propor uma nova linha especifica de formagdo — Interpretacdo — somando-se aquelas

j& existentes e ampliando, por conseguinte, a estrutura inicialmente concebida.

Até entdo os cursos de Artes Cénicas ja haviam sido sediados tanto no prédio do IFAC quanto
no prédio historico que ja foi sede da Escola de Minas no seculo XIX, ambos situados no Centro
Historico da cidade. Foi no ano de 2009, apds 11 anos de sua fundacdo, que a sede do curso, 0
Departamento de Artes Cénicas (DEART) foi criada, contigua ao Departamento de Mdusica

(DEMUS) no campus Morro do Cruzeiro.

De acordo com dados do site do Departamento de Artes Cénicas da UFOP, os grupos de
pesquisa vinculados ao DEART séo: 1) Estética, critica e historia das artes cénicas, atuando,
por exemplo, na linha Teatro e Crise da Modernidade; 2) Processos Educacionais em Artes
Cénicas, com a linha Ensino/aprendizagem de artes cénicas na regido da SRE*® Ouro Preto e 3)
Processos e poéticas da cena contemporanea, que envolvem as pesquisas Estudos de
Performatividade, Raizes da danga Buté e o Nucleo de Pesquisa sobre a Arte do Ator entre
Oriente e Ocidente®®. Estes dados apresentam certas inconsisténcias e estdo desatualizados,
posto que ndo mencionam, por exemplo, os grupos de pesquisas NINFEIAS — Ndcleo de
InvestigacBes Feministas, APORIA — Ndcleo de Estudos em Filosofia e Artes da Cena e
Midiactors — Coletivo de Midia Cénica. Podemos notar que 0 curso mineiro, mais recente,
reflete preocupacbes mais contundentes com a arte na contemporaneidade e multiculturalismos
possiveis entre o mundo Ocidental e Oriental, opcdo que se d& em muito pelos temas

pesquisados pelos professores que compdem o quadro docente do curso.

Cabe ressaltar, entretanto, que ambos 0s cursos aqui comentados estdo atualmente passando
pelo processo de alteracdo de seus Projetos Politico Pedagdgicos, com mudancas que envolvem,
por exemplo, a curricularizacdo das atividades extensionistas dos graduandos. As estruturas das

disciplinas, as linhas de pesquisa e o0 desenvolvimento de ambos 0s cursos podem ser alterados

34 Uma das cinco Gnicas graduaces em Direcdo Teatral que fazem parte da rede federal de ensino superior no
Brasil, sendo as outras a da Universidade Federal da Bahia (UFBA), Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) e Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Para mais informag@es sobre o curso de direcdo, vide: ROCHA, Geraldo Magela Silva. Diante do Espelho: Estudo
reflexivo sobre a formagdo em Diregdo Teatral no Departamento de Artes Cénicas da UFOP. 2018. 131 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) - Instituto de Filosofia, Arte e Cultura, Universidade Federal de Ouro
Preto, Ouro Preto, 2019.

% Superintendéncia Regional de Ensino.

% Disponivel em: <https://deart.ifac.ufop.br/>. Ultimo acesso em: 25 de out. 2019.
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ao longo deste processo e, no futuro, tenderdo a ndo corresponder as experiéncias aqui
comentadas. Este fato, porém, ndo altera a relevancia dos programas de mobilidade académica
para a complementacéo da formagéo dos graduandos.

5. QUILOMETRO 2687 — A CIDADE PLANTADA A BEIRA-MAR

Antes de comentar sobre as vivéncias realizadas durante a mobilidade, cabe destacar que as
duas cidades em questdo sdo muito distintas entre si e ndo cabe compara-las nos mesmos
termos, principalmente quando comentamos sobre experiéncias pessoais que sdo influenciadas
por inimeros fatores no que se refere ao acesso a acles e eventos culturais. Ja de inicio, o
municipio de Recife € muito mais populoso que Ouro Preto, possuindo uma populagéo cerca
de 22 vezes maior que a do segundo®’. Esta questdo, o fato de ser uma capital estadual e a
presenca de uma atividade econémica mais aquecida, genericamente tendem a criar um

ambiente mais propicio a investimentos em iniciativas culturais, tanto estatais quanto privados.

Os aspectos em que a experiéncia em Recife complementou minha formacdo séo diversos,
envolvendo a atividade de fruicdo artistica de espetaculos, experiéncias de estagio curricular
obrigatério e ndo obrigatorio, participagdo em cursos e palestras, realizacdo de mostras
pedagdgicas em artes cénicas, acesso a material de pesquisa que ndo esta disponivel na minha
universidade de origem38, visita a espagos culturais e museus que trabalham com a arte e historia
locais, ida a praias e outras atividades de lazer, etc. Empiricamente, estas diferentes esferas em

que a experiéncia da mobilidade pode agir ndo sdo separaveis, mas concomitantes.

Entretanto, para efeito académico e organizacional, decidi eleger trés areas principais em que
as experiéncias durante a participacdo do PAMA podem ser classificadas. A primeira delas diz
respeito ao seu aspecto académico e se refere a matricula em disciplinas e a realizacdo de
pesquisas tedricas e de campo. A segunda diz respeito ao aspecto artistico das vivéncias, e se

refere as experiéncias enquanto ator, ator-manipulador e iluminador, bem como a fruicdo de

37 De acordo com dados do IBGE cidades, o censo de 2010 apontou uma populacdo de 1.537.704 habitantes no
municipio de Recife e 70.281 em Ouro Preto. Estes e outros dados estdo disponiveis em:
<https://cidades.ibge.gov.br/> Ultimo acesso em 19 de out.

3 Como a bibliografia de base especifica sobre o maracatu nagdo que utilizo na construgio do artigo “Motrizes
Culturais e Interlocucbes Pedagdgicas: a teatralidade da corte de maracatu e o ensino de teatro na rede basica de
ensino” integrante do portfolio de TCC apresentado no ano de 2019 como item parcial para obtengao do titulo de
graduado em Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP).
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espetaculos de artes cénicas. A terceira se refere ao aspecto docente das praticas e diz respeito

as experiéncias de estagio obrigatdrio e ndo obrigatdrio que realizei na cidade.

5.1.0 aspecto académico

Ao longo dos dois semestres letivos de 2018 cursei 13 disciplinas, sendo cinco no curso de
Licenciatura em Danca (AR538, TE707, PO493, AR541 e AR552) e o restante no curso de
Licenciatura em Teatro. No primeiro semestre me matriculei em Introducdo a Danca (AR538),
Tépicos em Teatro (AR606), Didatica (TE707), Teatro de Formas Animadas (AR587), Teatro
no Brasil (AR603), Teatro em Pernambuco (AR604) e Estagio Curricular Supervisionado em
Ensino de Teatro 3 (AR593); j& no segundo semestre cursei Avaliacdo da Aprendizagem
(PO493), Estudos do Movimento | (AR541), Processos Culturais no Brasil (AR563),
Metodologia do Ensino do Teatro 1V (AR588), Dangas Tradicionais do Nordeste | (AR552) e

Estagio Curricular Supervisionado em Ensino de Teatro 4 (AR596).

Pelas diferencas nas linhas de pesquisa entre as duas universidades, escolhi preferencialmente
me matricular em disciplinas que iriam propor experiéncias distintas das vividas até entdo no
meu curso. A maior parte destas disciplinas ndo esta presente no curriculo da Licenciatura em
Artes Cénicas da UFOP, contudo, ainda assim podem ser tracadas proximidades entre

componentes curriculares recifenses e ouro-pretanos.

Introducdo a Danca, Dancas Tradicionais do Nordeste | e Estudos do Movimento | — todas
obrigatdrias no curso de Danca da UFPE — versam sobre contetdos epistemoldgicos especificos
da area da Danca e tém como bibliografia de base pensadores da area, 0 que dificulta as
equivaléncias comdisciplinas de um curso voltado em sua maioria aos estudos em Teatro, como
é 0 caso da UFOP. Entretanto, ao analisarmos a ementa de Expressao Corporal 111 (ART509) —
componente curricular obrigatdrio da licenciatura em Ouro Preto — vemos referenciais tedricos
qgue aproximam o licenciando em Artes Cénicas de conteddos em danca moderna e

contemporanea.

A disciplina de Teatro de Formas Animadas — obrigatéria no curso de Teatro da UFPE — a
principio pode aparentar que ndo apresenta equivaléncias com o curso da UFOP. Ela trata
especificamente do estudo e préatica desta linguagem, que envolve teatro de sombras, teatro de
objetos, teatro de bonecos e teatro de mascaras; e apesar de que nenhuma disciplina do curriculo
da Licenciatura em Artes Cénicas em Ouro Preto foi pensada com o foco especifico no estudo

de Formas Animadas, as ementas de alguns componentes curriculares do curso — como
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Materiais Expressivos (ART531) — possuem aberturas que permitem esses enfoques, de acordo
com a conducdo que o professor propde para a disciplina. O mesmo contexto pode se aplicar
para 0 caso de Processos Culturais no Brasil, disciplina eletiva do curso de Licenciatura em
Teatro da UFPE.

J&4 Metodologia do Ensino do Teatro IV procura experimentar préaticas de ensino do Teatro em
espacos ndo formais de ensino. Matriculei-me na disciplina pelo fato de ser equivalente ao
componente curricular da UFOP Pedagogia do Teatro I1l: Educagdo Ndo Formal (ART564),
entretanto a pesquisa desenvolvida pela professora com quem cursei esta disciplina, Marianne
Consentino, foi uma risonha e agradavel surpresa, uma vez que nos debrucamos sobre diversas

técnicas em palhacaria, area pela qual nutro grande interesse e carinho.

Os trés exemplos citados acima demonstram singularidades e poténcias de duas universidades
gue muitas vezes o aluno em mobilidade s6 descobre quando as pode comparar, a partir do

momento em que comeca a cursar suas disciplinas na instituicdo receptora.

Outra esfera do aspecto formativo nas experiéncias realizadas durante a participacdo no PAMA
foi a possibilidade de uma intensa pesquisa e vivéncia em cultura popular. Como meu foco era
aprender mais sobre 0 maracatu nacao, priorizei a participacdo em eventos relacionados as
atividades das nacGes de maracatu pernambucanas, bem como a procura por livros que
versassem sobre o tema, disponiveis ndo apenas nas bibliotecas da UFPE, como também em

sebos e livrarias recifenses.

Dos eventos mais importantes que pude participar podemos citar o Festival Alto Estrelado e a
Noite do Dendé, eventos de grande porte realizados por duas na¢bes de maracatu muito
tradicionais da cidade, que possuem um longo histérico de rivalidade entre si: a Nacdo Estrela
Brilhante do Recife (1906) e a Nacdo do Maracatu Porto Rico (1916). Os eventos, que
respectivamente comemoram o aniversario das duas nacdes, contam com a apresentacdo de
diversos grupos gque atualmente produzem cultura popular no Recife e regido metropolitana,

dentre eles afoxés, mestres de coco, grupos percussivos e mesmo outras na¢es de maracatu.

Também ocorre nestes eventos a presenca de outros artistas locais que fazem parte da inddstria
cultural, como grupos de pagode, rappers e MCs de brega funk, cabendo ressaltar a forca do

carater étnico racial defendido pela curadoria destes eventos, cujas programacfes contam, em
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sua grande maioria, com artistas que produzem arte afrocentrada®®, quase exclusivamente

negros.

Em igual ou superior importancia aos aniversarios do Estrela Brilhante e do Porto Rico, estdo
outros dois eventos que anualmente fazem parte da agenda fixa de quase todas as nacdes de
maracatu: o Desfile das Agremiacdes Carnavalescas e a Noite dos Tambores Silenciosos.

O desfile divide as agremiacdes de acordo com as categorias as quais pertencem e 0S grupos
em que concorrem. As categorias sdo: Blocos de pau e corda, Bois de carnaval, Caboclinhos,
Clube de bonecos, Clubes de frevo, Escola de Samba, Maracatu de baque solto, Maracatu de
baque virado, Tribos de indios, Trogas e Ursos; e 0s grupos em que as agremiacdes concorrem
sd0: Grupo de Acesso, Grupo 2, Grupo 1 e Grupo Especial®.

A Noite dos Tambores Silenciosos, por outro lado, ndo € um evento de carater competitivo.
Trata-se de uma cerimdnia em que as nacGes de maracatu se reinem na segunda-feira de
Carnaval para celebrar sua ancestralidade negra e prestar respeito a seus antepassados e aos
antigos membros de suas nacdes, que ja vieram a falecer (motivo do nome Tambores
Silenciosos, como se cada pessoa enquanto viva fosse um tambor que ressoa e, quando falece,

um tambor que silencia).

As nacdes se dirigem até o Patio do Terco, no centro historico da cidade, onde esperam em
cortejo até que, uma por uma, todas toquem por certo tempo. A meia-noite param de tocar, as
luzes da rua séo apagadas e 0 babalorixa Tata Raminho de Ox0ssi passa a conduzir a cerimonia,
momento em que os participantes entoam canticos da tradicdo dos candomblés Nagd e Angola

para saudar 0s eguns: os espiritos de seus mortos.

Apesar de todos o0s eventos citados evocarem a tradicdo, eles estdo permeados por diversas
influéncias da inddstria cultural e da midia e sociabilidade contemporaneas, demonstrando a
mutabilidade inerente a cultura, que facilmente coloca sujeitos e fatos culturais como o

maracatu em situacdes que tensionam valores e saberes de diferentes geragdes.

%9 De acordo com Molefi Kete Asante, “a afrocentricidade é um tipo de pensamento, pratica e perspectiva que
percebe os africanos [aqui também entendidos como seus descendentes na didspora] como sujeitos e agentes de
fenomeno atuando sobre a sua propria imagem cultural e de acordo com seus proprios interesses humanos”
(ASANTE, 2009, p. 93).

40 No carnaval de 2019 concorreram 206 agremiacdes divididas nestas 11 categorias, sendo que o Estrela Brilhante
do Recife foi o vencedor do Grupo Especial na categoria Maracatu de baque virado. Os prémios cedidos as
vencedoras de cada grupo somam R$ 730,5 mil e a competicdo entre as agremiacdes é sempre acirrada.
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A presenga de turistas nestes eventos é muito grande, o que por vezes contribui de maneira
positiva, gerando circulacdo de renda nos lugares onde ocorrem. Ja outras vezes atrapalham o
andamento dos eventos, como quando ao apagarem-se as luzes na Noite dos Tambores
Silenciosos vemos dezenas de pessoas sacando seus celulares para gravar a ceriménia com o

flash das cAmeras.

O aprendizado e a pesquisa em cultura popular que estas experiéncias me proporcionaram
revelam uma tradicdo em constantes acordos com a contemporaneidade e com a globalizacéo,
seja na realizacdo de grandes eventos de aniversario, nas relacdes entre grupos de cultura
popular e a indUstria cultural, na ativa utilizacdo das redes sociais como meio de divulgacdo e
promogcé&o das atividades destes grupos, na presenca de turistas nacionais e internacionais dentro
das nacbes e nos eventos organizados por elas ou até mesmo a criagdo de grupos percussivos
que tocam e até mesmo desfilam o maracatu de modo parafolclorico fora do Brasil. Os
individuos que constroem a cultura popular no Brasil sdo sujeitos p6s-modernos, que nao estdo
presos a tradicdo ou a apenas uma Unica ideia de identidade, mas que colocam estes conceitos
em debate e construcdo atraves de suas praticas, que inclusive refletem o quanto a globalizacéo
caminha em paralelo com um reforcamento das identidades locais, embora isso ainda esteja
dentro da logica da globalizacdo (HALL, 2006, p. 77). Um panorama que a Vvisita a museus
como o Museu do Homem do Nordeste e 0 Paco do Frevo ndo me permitiram vislumbrar tdo

bem quanto a presenca atenta e festiva no Carnaval pernambucano.

5.2.0 aspecto artistico

Quando estudamos em uma graduacdo na area de Artes Cénicas € elementar que concebamos a
criacdo artistica como uma esfera formativa dos estudantes do curso. A pratica cénica prepara
o graduando ndo apenas para a acdo profissional no campo da interpretacdo, como também da
licenciatura, direcdo e outras habilitacdes. Particularmente, defendo que o estudante de teatro
s0 se forma plenamente se com frequéncia puder se dedicar a trés focos: estudar teatro, assistir

teatro e praticar teatro.

Uma iniciativa muito relevante na minha formacdo em Recife foi a participacdo do evento
Transborda Usina Teatral, realizado pelo Sesc Santa Rita, unidade do Servico Social do
Comeércio (Sesc) de Pernambuco na cidade de Recife. No ano de 2018 o evento ocorreu entre
os dias 21 e 28 de setembro e sua programagdo contou com espetdculos, mesas de conversa,

conferéncias e a¢Ges formativas.

55



Dentre os envolvidos estavam grupos de teatro como o Grupo Carmin (RN), Teatro de Fronteira
(PE), Ser Tao Teatro (PB), Magiluth (PE) e Clowns de Shakespeare (RN); participantes de
mesas como Marcio Meirelles, lIsaura Botelho, Flavio Desgranges e Beth Néspoli;
representantes de grupos de teatro de todos 0s nove estados da regido nordeste se reunindo para
discutir o teatro que produzem; e a participacdo de José Celso Martinez Corréa na conferéncia
“O teatro no Brasil ainda ¢é possivel?”. Dentre as oficinas disponiveis na programacéo estavam
“Critica Teatral”, com a jornalista, critica e editora Beth Néspoli; “Gestao de Grupo para o
Teatro”, com o coordenador de producao do Grupo Galpao, Chico Peltcio; “Exilio em Cena”,
com o grupo Clowns de Shakespeare; e “Elaboragdao de Projetos Culturais”, da qual pude

participar, com o consultor de empreendimentos de economia criativa Julio de Marques.

Além disso, o vinculo que entdo possuia com a UFPE me isentava do valor cobrado pelos
ingressos da programacdo do Usina, mas estava longe de ser o Unico beneficio que o vinculo

com a universidade me proporcionou durante a mobilidade académica.

Durante o0 ano de 2018 minhas experiéncias interpretando foram poucas, mas significativas. A
primeira delas se deu através da disciplina de Teatro de Formas Animadas, em que pude
construir uma caixa de teatro lambe-lambe*' e apresentar com uma colega a cena que

construimos juntos.

A turma da disciplina se dividiu em duplas e cada uma optou por uma linguagem de teatro de
formas animadas (bonecos, objetos e lambe-lambe) para juntos construirmos o chamado Mini
Festival de Mini Criaturas Animadas, intervencdo cénica em que 0s estudantes montavam suas
caixas, tendas, mesas, bandejas e tapetes para apresentar ao publico do local suas cenas, de até

quatro minutos, de teatro miniaturizado.

As primeiras apresentacdes, ainda dentro do programa da disciplina, ocorreram no Centro de
Artes e Comunicacdo da UFPE, na Praca Pinto Damasio (conhecida como Praca da Varzea) e
no Hospital das Clinicas da UFPE. A escolha por esses lugares se deu pela possibilidade
formativa que os estudantes teriam em lidar com os diferentes publicos de cada um, pela
proximidade dos trés com a sede do curso de Teatro e pela atividade recorrente do curso no HC

devido a experiéncias anteriores de alunos em estagios obrigatdrios e projetos de extensdo.

41 Pequena caixa mével com furos ou aberturas por onde o expectador espia uma peca de teatro miniaturizada,
geralmente de curta duracdo, que ocorre dentro da caixa através da manipulacdo de bonecos ou outras formas
animadas por parte de um ou mais atores-manipuladores, que normalmente permanecem do lado de fora, proximos
ao espectador.
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Posteriormente ao encerramento da disciplina também participamos com estas cenas do 16°
Festival Estudantil de Teatro e Danca de Recife (FETED), em setembro de 2018, bem como
fomos selecionados no edital “a ponte: cena do teatro universitirio”, mostra realizada no
Instituto Ital Cultural, entre janeiro e fevereiro de 2019. Devido ao meu retorno a UFOP,
marcado pelo fim da mobilidade académica, ndo participei da mostra com o Mini Festival, que

por voto popular chegou a ser reapresentado no Instituto no més de abril.

Outra experiéncia em atuacdo que tive foi a montagem e apresentacdo da peca Roberto K.O;
comédia caricata, burlesca e despretensiosa em que Pabllo Vittar e Roberto Carlos se
apaixonam em um especial de fim de ano televisionado. A peca foi inicialmente montada na
disciplina Topicos em Teatro, no primeiro semestre letivo de 2018, e € uma dramaturgia escrita
por estudantes da disciplina de Literatura Dramatica, promovida no semestre anterior. Apos a
apresentacdo final para a disciplina de Topicos em Teatro, a reapresentamos em fevereiro de
2019 no evento Cena a Primeira Vista, programacdo artistica da semana de recep¢do aos
calouros promovida pelo diretorio académico e alunos do curso, em parceria com 0
Departamento de Artes. A semana de recepg¢éo aos calouros, junto com a Semana de Cénicas,

séo os dois eventos de apresentacdes e oficinas que se mantém com mais vitalidade na UFPE.

Os objetivos, tanto da Semana de Cénicas recifense quanto da Semana de Artes ouro-pretana,
parecem ser 0s mesmos. De acordo com o projeto da X Semana de Artes, realizada em 2018, o
intuito do evento era “reunir projetos que, muitas vezes, s6 acontecem isoladamente na UFOP,
e dissemina-los para além do &mbito académico levando-os para todos os planos da comunidade
ouro-pretana. De igual forma, pensa-se ainda em parcerias com artistas de outras cidades e/ou
estados” (MULTICULTURAL, 2018, p. 1). Desta forma, uma mostra com cenas curtas,
espetaculos, oficinas, performances, instalacoes, entre outras linguagens artisticas, em relacdo
com grupos artisticos da cidade e realizada de tal modo que a programacdo nao se restrinja ao
espaco universitario das IFES para ocorrer. A diferenca principal com relagdo aos dois eventos
é que a Semana de Artes, além de mostra de espetaculos, também conta com um circuito de
performances e duas mostras competitivas que sdo fixos na programacéo da semana (o Circuito
Performatite e 0 MOMU - Mostra de Mondlogos e Musica Original e MOSQUETE - Mostra
de Esquetes).

No caso da UFOP, as possibilidades de participacdo em cenas e espetaculos dentro das
atividades universitarias sdo maiores visto que, além da semana de recepcao aos calouros e da

Semana de Artes, também dispomos de habilitacbes em bacharelado, o que ajudou a construir
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a prética corrente de alunos das trés habilitagdes participarem em montagens para disciplinas
umas das outras, principalmente do Bacharelado em Direcéo Teatral.

A existéncia e resisténcia de eventos como a Semana de Artes, a Semana de Cénicas e as
semanas de recepcdo aos calouros, desenvolvidas dentro dos dois cursos, promove uma
frequente possibilidade aos estudantes de assistir a cenas curtas e espetaculos, estimulando seu
senso estético mesmo que a quantidade de pecas em cada edi¢do destes eventos possa variar
muito. Cabe lembrar que também na vivéncia extra académica os graduandos também assistem

a espetaculos que agem na sua formacéo estética e criativa.

O tempo total em que permaneci morando no Recife se deu entre 19 de fevereiro de 2018 e 09
de marco de 2019, intervalo em que pude assistir pelo menos 34 espetaculos diferentes*. Foram
dezenas de projetos de circulacdo de espetaculo; mostras pedagogicas de cursos de teatro;
temporadas em cartaz de grupos locais; programacéo de eventos na area, como o Transborda
Usina Teatral e festivais a niveis estadual, nacional e internacional. Neste ponto, a garra e
articulacdo politica dos artistas locais s@o preponderantes para exigir dos governos municipal,
estadual e federal medidas que fomentem producéo artistica, iniciativas formativas, circulacao

de espetaculos e edificacdo e manutencao de espacgos reservados para a préatica cénica.

5.3.0 aspecto docente

As experiéncias de estagio que tive ao longo da mobilidade foram na Escola Municipal de Arte
Jodo Pernambuco (EMAJPE) e no campus Recife do Instituto de Educacdo, Ciéncia e
Tecnologia de Pernambuco (IFPE), sendo o primeiro em regime de estagio curricular

obrigatério e o0 segundo em regime de estagio remunerado nao obrigatério.

A EMAJPE é uma instituicdo de ensino que responde a Secretaria de Educacdo, Esporte e Lazer
da Prefeitura do Recife e oferece cursos nas quatro linguagens artisticas que constam nos
Parametros Curriculares Nacionais (Artes Visuais, Musica, Teatro e Danca), sendo disponiveis

nas modalidades de oficinas e cursos profissionalizantes. As modalidades profissionalizantes

42 Entraram para a contagem apenas os espetaculos de teatro e danca dos quais ainda disponho dos ingressos ou
dos programas guardados em minha casa. Na realidade o nimero de pegas que assisti foi maior, o que nos leva a
uma média de pelo menos trés espetéculos assistidos por més durante o0 ano que morei em Recife. A maioria dos
espacos onde se deram estas apresentacdes foram edificios teatrais, embora também tenha assistido pecas em
espacos alternativos. Os espagos visitados, ao todo, foram doze: Teatro Marco Camarotti (Sesc Santo Amaro),
Palco alternativo do Sesc Santa Rita, Teatro Capiba (Sesc Casa Amarela), Teatro da Escola Municipal de Arte
Jodo Pernambuco, Teatro Riomar, Teatro Hermilo Borba Filho, Teatro Apolo, Espaco O Poste Solugdes
Luminosas, Teatro Joaquim Cardozo, Teatro Milton Baccarelli (UFPE), Teatro Arraial Ariano Suassuna e Teatro
de Santa Isabel.
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envolvem o Curso Bésico Profissional em Musica, o Curso Basico Profissional em Teatro e o
Curso Profissional em Teatro, sendo este Ultimo de nivel técnico. J& nos moldes de oficinas se
desenvolvem os cursos de Artes Visuais, Canto Coral (infantil e adulto), Iniciagdo Musical
(infantil), Teatro (infantil e adulto), Dangas Brasileiras e Danga Contemporéanea.

O prédio onde atualmente funciona a escola é um casardo situado no bairro recifense da Véarzea.
A prefeitura municipal ja tentou desalojar a escola para instalar em seu lugar um posto de salde,
mas por pressao popular e uma intensa ocupacéo artistica, a EMAJPE permaneceu onde esté e
continua resistindo a precarizacdes orcamentarias e materiais, bem como a tentativas da

prefeitura de aplicar outros usos para o casardo da Rua Bardo de Muribeca.

Vista entre os moradores da Varzea como um patrimonio do bairro, a Jodo, como é
carinhosamente chamada, atende estudantes oriundos de todas as Regifes Politico-
Administrativas (RPA) de Recife e de outras cidades da Regido Metropolitana, havendo casos
inclusive de estudantes da UFPE vindos da Zona da Mata pernambucana que também se
matricularam na escola, aproveitando os 6nibus intermunicipais oferecidos por determinadas
prefeituras para transportar estes alunos até o campus universitario que se encontra na capital.
Com a perspectiva de uma educacdo inclusiva, a escola recebe alunos de todas as idades, em
grande maioria estudantes das redes municipal e estadual de ensino, e muitos pertencentes a
classes sociais menos abastadas. Muitos dos alunos que estudam nos cursos da Jodo
Pernambuco, inclusive, chegam a cursar as graduacdes em Arte disponiveis na Universidade

Federal de Pernambuco, principalmente nas areas de Teatro e Musica.

A escola possui duas mostras de artes cénicas como eventos fixos das atividades anuais da
instituicdo: a mostra A Porta Aberta e o Abril para as Artes. No ano de 2019 A Porta Aberta
comemorou a realizacdo de sua 202 edicdo, entre os dias 10 e 13 de junho. No mesmo ano, entre
22 e 25 de abril, o Abril para as Artes trouxe como tema “O Movimento Cultural da Varzea”,
indicio da efervescéncia artistico-cultural do bairro, também conhecido como RPA 04. Ambos
0s eventos atuam como mostra dos trabalhos desenvolvidos dentro da instituicdo e congregam
diversas linguagens artisticas como musica, teatro, performance, danca, audiovisual, artes
visuais, literatura e oficinas de formacdo tendo publico alvo a comunidade escolar da Jodo
Pernambuco, a comunidade do bairro da Varzea, os estudantes de escolas publicas e privadas

da rede basica de ensino, a comunidade universitaria, artistas locais e o publico em geral.

59



Durante meu vinculo com a Universidade Federal de Pernambuco cursei as disciplinas de
Estagio Curricular Obrigatorio em Ensino de Teatro 3 e 4, em que pude observar (AR593) e
reger (AR596) aulas nas oficinas de teatro ofertadas pela escola para o publico adulto, em
parceria com a professora titular das turmas, Tatiana Pedrosa Leal. As oficinas sdo pré-requisito
para a participacdo do Curso Bésico Profissional em Teatro e tem como proposito integrar 0s
estudantes e apresentar conceitos basicos em teatro para eles. A EMAJPE se configura
atualmente como a Unica escola no Nordeste, dentro dos moldes municipal, profissionalizante
e abarcando as quatro linguagens artisticas dos PCN. Poder estagiar na Jodo expandiu meus
horizontes sobre como, através do apelo popular e da ocupacédo artistica, outros modelos de

escola podem ser construidos pela agdo estatal.

A minha segunda experiéncia de estagio se deu por outras vias, a comecar pelo fato de ser um
estagio ndo obrigatdrio e remunerado, ao contrario do anterior. Nesta segunda ocasido, estagiei
entre 0s meses de agosto de 2018 e fevereiro de 2019 no campus Recife do Instituto Federal de
Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco (IFPE). O estdgio visava a producdo e
apresentacdo de espetaculos, bem como formacéo tedrica em teatro para os alunos do instituto
que participavam da acdo extensionista Grupo Arte em Movimento, grupo de teatro e danca
gerido pelo Ndcleo de Arte e Cultura (NAC) do IFPE e vinculado a Diretoria de Extenséo do

mesmo instituto.

No Instituto, como era o Unico responsavel pelo planejamento e aplicacdo dos planos de aula,
pude experimentar uma autonomia docente maior, também garantida pelo meu supervisor de
estagio e diretor do Nucleo de Arte e Cultura, Josinaldo Barbosa da Silva. A possibilidade de
experimentar novas metodologias de ensino de teatro com os membros do Grupo Arte em
Movimento me possibilitou desenvolver com os estudantes um processo criativo em teatro
performativo através da metodologia que chamei de “Oito Portdes”, que se baseia em oito
estimulos criativos corporais, vocais e psicofisicos para elaboracdo de personagens. Ao longo
de quatro meses do processo de estagio os estudantes construiram o espetaculo Teogonia®,

apresentado ao longo dos meses seguintes em trés ocasides: duas apresentacdes no préoprio

43 Para uma leitura mais aprofundada sobre o processo criativo do espetaculo, recomendo a leitura do artigo
“Forca, Liberdade, Justica e Vinganca: o feminismo de estudantes do IFPE campus Recife e seus reflexos no
processo de criacdo do espetaculo Teogonia (2018)”, integrante do portfolio de TCC apresentado no ano de 2019
como item parcial para obtencdo do titulo de graduado em Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade
Federal de Ouro Preto (UFOP).
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campus Recife e outra em Vitoria de Santo Antdo, na Mostra Integrada de Cultura e Arte do VI
Encontro de Extensdo do IFPE (ENEXT).

Durante o periodo de estagio, propondo aos membros do Arte em Movimento uma experiéncia
em que coubesse estudar, assistir e praticar teatro, elaborei o chamado “Mapa do Tesouro”, lista
dos principais espacos de Recife voltados a apresentagdes teatrais. A lista consistia em imagens,
informacdes histdricas, enderecos, contatos e nomes dos principais teatros e espacos
alternativos da cidade e firmava o compromisso entre mim e os estudantes de, ao longo de um
ano, assistir a pelo menos um espetaculo em cada um dos dez espacos listados. Ao longo dos
seis meses de estagio, pudemos assistir juntos a dez espetaculos, em cinco dos espacos listados
no Mapa do Tesouro e outros que ndo entraram para a lista por ser fora de Recife ou sediar

apresentacdes teatrais apenas raramente.

A possibilidade de estagiar em uma IFES e em uma escola municipal como a Jodo Pernambuco
me mostrou que o ensino publico no Brasil, na verdade, sdo muitos. Enquanto as redes publicas
de ensino tendem a ser estigmatizadas como precarias ou com mas qualidades de ensino —em
muito pelo quadro geral de sucateamento que vemos na educagdo sob governos municipais e
estaduais — cabe ressaltar que diferencas locais entre as instituicbes e a sua administracdo, o
ente federado ao qual a instituicdo se relaciona (municipio, estado ou Unido) e a qualidade do
corpo docente e das condigdes de trabalho para os professores nos mostram que experiéncias
de estagio na rede publica de ensino podem ser positivas ndo s no que se referem a execucao
dos planos de aula elaborados pelos estagiarios, como também nos aprendizados que estes

diferentes contextos podem oferecer ao professor em formacéo.

Deste modo, as diferentes experiéncias de estagio que pude realizar, tanto em Ouro Preto como
em Recife, fizeram com que me sentisse mais preparado para lecionar em diferentes espacos

educacionais publicos, escolares ou ndo.

6. QUILOMETRO 4719 — REFLEXOES SOBRE VIAGENS E RETORNOS

Muitas foram as coisas que a serra e 0 mangue me contaram ao longo destas viagens. Distintas
desde o relevo por si s6, as cidades de Ouro Preto e Recife, quando comparadas, revelam o
guanto o pais em gue vivemos € imenso, tdo grande que, em certos aspectos, cabe pensarmos

em termos de “brasis” e de “povos brasileiros”, no plural mesmo, visto que ndo cabe dizer que
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todas as pessoas que vivem dentro das linhas da Pindorama* — entre amazénidas, nordestinos,

sulistas, xucuru, guajajaras, krenak... — séo todas iguais. E que bom.

Compreender as identidades dos brasis e 0s povos brasileiros em suas diferencas € o primeiro
passo para que possamos ter uma real dimensédo de como se configura 0 nosso pais. Ter esse
entendimento sobre ele nos da a possibilidade de defender pautas que sejam comuns, mesmo

que hajam diferencas entre os diversos grupos que o compdem.

A mobilidade académica pode ser uma alternativa para construir esta compreensdo. Enquanto
0s programas de mobilidade académica internacional podem agir como meio de desenvolver o
conhecimento cientifico e a qualidade de educacdo do pais, promovendo seu capital cientifico
e cultural e estimulando sua soberania nacional perante outras nag6es; a mobilidade nacional
pode agir para reducdo das disparidades educacionais entre localidades diferentes do pais,
integrando instituices situadas em capitais e no interior, promovendo tambem trocas entre

estes lugares que permitirdo ao viajante conhecer mais intimamente seu pais.

Como a atividade dos folcloristas brasileiros nos demonstra, a noc¢ao de identidade regional e
identidade nacional ¢ algo construido através das representacdes da cultura, talvez até mais do
que através da cultura de fato. Segundo Stuart Hall,
as identidades nacionais ndo sdo coisas com as quais nds nascemos, mas sdo formadas
e transformadas no interior da representagdo. NGs s6 sabemos o que significa ser
"inglés™ devido ao modo como a "inglesidade" (Englishness) veio a ser representada

— como um conjunto de significados — pela cultura nacional inglesa. (HALL, 2006, p.
48)

O mesmo poderia se dizer da “brasilidade”. S6 sabemos o que significa ser “brasileiro” devido
ao modo como a “brasilidade” veio a ser representada. O ser “brasileiro”, assim como o ser
“mineiro” ou o ser ‘pernambucano” se articula no plano simbdlico com aquilo que se construiu
enquanto representacdo da identidade cultural mineira ou pernambucana, e assim se

estabelecem os simbolos e até mesmo os esteredtipos: café e pao de queijo, frevo e tubardes.

A vivéncia empirica das culturas de outras regides brasileiras muito nos ensina, pois quem vem
de fora pode ter uma nocgdo pré concebida — e certas vezes até preconceituosa — de outros

lugares. Cabe a nds sermos viajantes, estarmos dispostos a aprender coisas s6 possiveis de

4 Termo tupi-guarani que designa um local mitico e livre de males. E 0 nome pelo qual os povos dos pampas e
dos Andes peruanos se referem ao Brasil e também um termo que designa uma regido repleta de palmeiras.
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conhecer na vivéncia sincera e atenta, assumindo que possivelmente pensamos entender algo

sobre “os brasis” e “0s povos brasileiros” que na verdade ndo sabemos de fato.

A configuragdo dos curriculos das instituicdes federais de ensino superior brasileiras também é
construida historicamente. Quando um estudante em mobilidade académica nacional retorna de
sua experiéncia na instituicdo de ensino receptora, € necessario que se estabelecam dialogos
entre ele e sua comunidade académica de origem para dividir suas impressdes e vivéncias, de
modo que a comunidade académica possa se organizar para refletir sobre o curriculo do curso,
seus projetos de extensdo, a conducgdo de determinadas disciplinas, acdes de empresas junior
quando houver, os projetos de pesquisa desenvolvidos ou n&o, etc.

A instituicdo receptora, por outro lado, caberia também recepcionar o aluno, de modo a
compreender como seu curso de origem se configura, para os mesmos fins de reflexdo. Sendo
realizadas essas duas partes do processo, a comunicacdo e autorreflexdo entre as universidades
podem se estabelecer de modo a buscarmos uma maior integracdo entre elas, em prol de um
ensino de qualidade. Quando existe um exemplo interessante de acdo desenvolvida em outra
instituicdo de ensino, se em outras universidades ou cidades descobrimos algo que poderia dar

certode onde viemos, que criemos acdes semelhantes depois de termos acesso a estes exemplos.

Nunca saberemos de fato 0 que nos aguarda em outra cidade ou em outra instituicdo de ensino.
Diferentes professores podem dar enfoques distintos as mesmas disciplinas do curso e as vezes
podemos nos matricular esperando uma abordagem e acabarmos cursando outra. S8o muitas as

possibilidades e os modos de se fazer teatro e aprender com ele.

Deste ponto de vista nossa formacéo pode se dar de inimeras formas. E natural que os aspectos
académico, artistico e docente se misturem nas experiéncias relatadas pois todos eles fazem
parte da mesma esfera formativa quando se trata da Licenciatura em Artes Cénicas. Assistir,
fazer, estudar, ensinar, aprender, ouvir, cantar, suar, compreender, trocar... Proponho que
através destas viagens e retornos busquemos as poténcias entre lugares diferentes e - por qué
ndo? - criemos novas poténcias a partir deles. Criemos pontes, trilhos, estradas que nos levem

até onde a curiosidade nos instiga. Cabe a nos irmos até la e vermos como realmente €.
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ARTIGO 3

FORCA, LIBERDADE, JUSTICA E VINGANCA: O FEMINISMO DE ESTUDANTES DO IFPE
CAMPUS RECIFE E SEUS REFLEXOS NO PROCESSO DE CRIACAO DO ESPETACULO TEOGONIA
(2018)

Pedro Henrique Gomes da Silva

RESUMO

O presente texto versa sobre uma experiéncia de estagio ndo obrigatdrio que realizei entre os
meses de agosto de 2018 e fevereiro de 2019, no campus Recife do Instituto Federal de
Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco (IFPE). Durante o periodo em que estagiei,
propus aos estudantes um processo em que eles pudessem tomar a frente de todas as esferas da
criacdo cénica, em uma acdo de protagonismo juvenil, com o objetivo de cada um criar uma
cena solo que abordaria aspectos da subjetividade dos estudantes, trazendo para o espetaculo
uma linguagem performativa. Como eixo criativo, sugeri a pesquisa em mitologias de diferentes
culturas para a elaboracdo dos personagens, chamados carinhosamente de “deuses”, cujas
historias compdem o espetaculo Teogonia. Destaco aqui as posturas feministas de trés das
participantes do Grupo Arte em Movimento e como elas pautaram sua cria¢do cénica em um

processo que levou a construcao das personagens-deusas Forca, Liberdade, Justica e Vinganca.

Palavras-chave: Grupo Arte em Movimento. Educacdo Feminista. Protagonismo Juvenil. IFPE

Campus Recife. Teatro Performativo.
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“Pois continuo renascendo naqueles em que mais tentam tirar a esperan¢a de mim. Ao
contrario do que vocés pensam, aqueles que ja cresceram com o privilégio de poder achar
que ndo precisam lutar por mim, séo 0s que eu menos resido em verdade. A todos cabe o

dever de lutar por mim”.

(R. M. - trecho de “Liberdade”, 2018)

“A noite os deuses invadiram a morada da Justica. Arrancaram-lhe da cama e exigiram seu
sangue [...]. Os deuses, enfurecidos por terem sido comparados a humanas, rasgam as vestes
da deusa, de maneira a compara-la as humanas e tiram seus presentes de nascimento [...]. A

deusa, estranhamente, ndo sentiu medo. Os deuses debocharam dela e naguela noite beberam

cada gota do seu sangue, sem seu consentimento.

Ao amanhecer, vendo pela primeira vez o que foi feito, o sangue da deusa nos lencois, 0s
deuses envergonhados do seu ato, e com medo das deusas protetoras, carregam a jovem e a

jogam na Terra”.

(M. R. - trecho de “Justica e Vingan¢a”, 2018)

“Mas o ato de rebelar-se leva tempo... a indignacao precisa ferver, a coragem precisa ser
descoberta, a forca precisava se deixar existir. Ah... a for¢a, descobri a forca que tanta
energia acumalada pode ter, rebelar-se leva tempo sim, mas acontece, livrar-se de algo que

te sufoca parece dificil, mas acontece”.

(S.C. - trecho de “For¢a”, 2018)
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1. INTRODUCAO

Muitas vezes o docente vai a escola sem levar em consideracéo que a formacéo epistemolégica
e a estruturacdo subjetiva dos estudantes se da em todos os ambientes e aspectos da vida, ndo
apenas na instituicdo escolar, o que pode leva-lo a por vezes se surpreender com
posicionamentos, expressdes ou comportamentos dos discentes. O alcance destes jovens a
informacg&o, ampliado com a difusdo do acesso a Internet, potencializou e diversificou as fontes
de sua formagéo enquanto sujeitos e configurou suas relagdes dentro do espaco escolar de
acordo com dinamicas proprias da contemporaneidade, permeadas pelas tecnologias
comunicativas contemporaneas e o processo de globalizacdo. Carmen Lucia Capra nos traz, a
partir de questionamentos sobre o ensino de arte que exercemos hoje em dia nas escolas,
provocacdes que Sao capitais para se pensar a arte-educagdo atualmente: “Como a escola pode
encontrar-se com a arte e de que arte a escola, repleta de criancas e jovens desse tempo,
precisa?”’ (CAPRA, 2016, p. 181).

No caso deste artigo, a escola em questao é especificamente o Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco (IFPE). Comento ao longo deste texto sobre a experiéncia
de estégio curricular ndo obrigatério que tive no IFPE durante minha estadia em Recife, em
ocasido da mobilidade académica nacional que realizei no ano de 2018 através do Programa
Andifes de Mobilidade Académica*®. A época, estava cursando a graduacio no curso de
Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), concluida no
final do ano de 2019. Minha participacdo enquanto estagiario no instituto se deu entre agosto
de 2018 e fevereiro de 2019, e envolvia atividades administrativas, producéo e apresentacdo de
pecas a serem apresentadas no campus Recife do IFPE (e outras instituicdes quando houvessem
oportunidades) e formacao pratica e tedrica em Teatro para os integrantes do Grupo Arte em

Movimento (GAM), projeto de extensdo em que realizava minhas praticas.

Junto aos estudantes membros do GAM montamos um espetaculo cénico que pudemos
apresentar em trés ocasides, todas em campi do IFPE: a estreia, no campus Recife (30/11/18);

uma apresentacdo na Mostra Integrada de Cultura e Arte do XI ENEXT IFPE, no campus

4 Para mais informaces sobre a mobilidade académica, vide o artigo Relatos de viagem: a relevancia do
Programa Andifes de Mobilidade Académica Nacional para a formacéo docente em Artes Cénicas (2019), de
minha autoria, e parte do portfélio apresentado ao Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de
Ouro Preto para obtengdo do titulo de licenciado em Artes Cénicas.
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Vitdria de Santo Antdo (05/12/18); e uma ultima, pouco antes de regressar a UFOP, também
no campus Recife (22/02/19).

O espetaculo, chamado Teogonia*® (2018), foi pensado desde o inicio com o intuito de que os
estudantes fossem protagonistas de todas as esferas da sua criacdo artistica. O objetivo era que,
ao longo das aulas, cada um deles construisse um mondélogo de até cinco minutos que integraria
0 espetéculo final a ser apresentado no campus, sendo que a dramaturgia, o figurino, a criacdo
de personagem e a escolha dos espacos de apresentacdo foram todos realizados pelos proprios
estudantes de acordo com suas preferéncias, a partir da proposta cénica apresentada a eles.

O fio condutor das aulas era se basear em mitologias de diversas culturas e religides - grega,
hindu, nordica, ioruba, egipcia, judaico-cristd, asteca, wicca, umbandista e zoroastrista - para a
criagdo de personagens que, por isso, carinhosamente chamamos de “deuses”. Durante estes
encontros, na sala de danca e teatro do IFPE, nos reuniamos para experimentar estimulos
criativos diversos (a serem detalhados mais adiante), que propunham aos membros do grupo
explorar a improvisacdo de acGes com suas vozes e movimentos corporais, de forma que elas

pudessem agir como material para a composi¢éo de seus monologos.

A principio haviam 16 membros no grupo, que construiram os “personagens-deuses” Amor,
Mente, Sonho, Esséncia, Tempo, Forca, Feminino, Inocéncia, Poesia, Guerra, Solitude,
Liberdade, Expurgo, Terra, Verdade, Justica e Vinganca. Ao final do processo de criacéo,
contdvamos com 13 estudantes no elenco. A concepc¢do do deus de cada estudante reflete de
muitas maneiras aspectos da identidade de cada um. Pode-se dizer que eles sdo um filtro de
ficcdo para que os membros do Grupo Arte em Movimento se posicionem sobre questdes que

Ihes afetam, coisas que defendem e outras coisas que gostariam de vencer.

Por conta de comecar a lecionar no IFPE sem considerar as especificidades e os diversos meios
de formacdo possiveis para estes jovens na contemporaneidade (blogs, podcasts, canais do
YouTube, paginas e perfis em redes sociais), ndo esperava por parte dos estudantes tamanha
maturidade em seus posicionamentos com relacdo a complexas questfes politico-sociais que
Ihes atravessavam, como moralidade e ética, autocuidado, relacbes afetivas, consciéncia de
classe e relagcdes de género. Para analise neste texto, selecionei trés destas cenas, elaboradas

pelas alunas S. C., R. M. e M. R., que interpretando respectivamente as deusas Forca, Liberdade

46 Teogonia é o nome atribuido ao poema que descreve as origens e genealogias dos deuses gregos, escrito por
Hesiodo no século VIl a.C.
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e Justica e Vinganca, apresentam relacdes com agendas feministas e diferentes condicOes de

ser mulher.

O protagonismo desenvolvido por estas estudantes e a possibilidade de falarem de si em seus
respectivos lugares de fala permitem que a experiéncia cénica construida seja muito mais
potente do que seria se eu estabelecesse para a turma de maneira estanque como trabalhar o
tema do locus social da mulher brasileira. Como aponta Djamila Ribeiro
Necessariamente, as narrativas daquelas que foram forgadas ao lugar do Outro, seréo
narrativas que visam trazer conflitos necessarios para a mudanca. O ndo ouvir é a
tendéncia a permanecer num lugar cdmodo e confortavel daquele que se intitula poder

[de] falar sobre os Outros, enquanto esses Outros permanecem silenciados.
(RIBEIRO, 2017, p. 43)

O presente texto tem consciéncia do que representa enquanto producdo intelectual e académica
de um graduando homem cisgénero e meu objetivo ndo é falar por mulheres ou silenciar suas
narrativas. Pretendo aqui comentar experiéncias marcadas pela minha localizagédo social, a fim
de contribuir com a proposicdo de discussdes no meio académico sobre a producdo artistica
estudantil e feminista, assumindo responsabilidades decorrentes da minha posicéo de privilégio
social para pensar, enquanto docente, alternativas de tornar minha pratica mais engajada, tendo
a percepgao de que “existe uma cobranga maior em relacao aos individuos pertencentes a grupos
historicamente discriminados, como se fossem mais obrigados do que os grupos localizados no

poder, de criar estratégias de enfrentamento as desigualdades” (RIBEIRO, 2017, p. 38).

Incentivar os estudantes na criacdo cénica e reflexdo acerca de sua pratica e do mundo ao seu
redor procura ampliar o rol de instrumentos que estes jovens tém para que se representem
artisticamente, e ndo sejam apenas representados por outrem. A escolha pela linguagem cénica,
nesse sentido, também contribui para a acdo de seu protagonismo juvenil, posto que eles estéo
sendo protagonistas ndo apenas no sentido da acdo social e cultural de seu impacto no meio,

como também sdo protagonistas de suas teogonias do ponto de vista artistico.

O protagonismo juvenil parte do pressuposto de que o que os adolescentes pensam,
dizem e fazem pode transcender os limites do seu entorno pessoal e familiar e influir
no curso dos acontecimentos da vida comunitaria e social mais ampla. Em outras
palavras, o protagonismo juvenil € uma forma de reconhecer que a participacéo dos
adolescentes pode gerar mudancas decisivas na realidade social, ambiental, cultural e
politica onde estdo inseridos. Nesse sentido, participar para o adolescente é envolver-
se em processos de discussao, decisdo, desenho e execucdo de a¢des, visando, através
do seu envolvimento na solugdo de problemas reais, desenvolver o seu potencial
criativo e a sua forc¢a transformadora. Assim, o protagonismo juvenil, tanto como um
direito, é um dever dos adolescentes. (COSTA, 1996, p. 65)
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Dito isto, convido vocé a me acompanhar por este caminho, repleto de histérias e divindades,
para dividir, a principio, aspectos da minha prética docente e, em seguida, Ihe apresentar estas

trés jovens-deusas e como elas elaboraram suas respectivas cenas.

2. A INSTITUICAO - IFPE, NAC E GAM

O Grupo Arte em Movimento (GAM) foi criado em 2000 por Black Escobar, entdo coordenador
do nucleo de Arte e Cultura do campus Recife do IFPE, com o objetivo de apresentar fora da
comunidade académica os trabalhos teatrais e coreograficos montados pelos estudantes da
instituicdo, além de propor para estudantes de cursos técnicos e superiores, um meio de explorar
e desenvolver seu potencial artistico. Pelo fato de se configurar como uma agéo extensionista,
0s membros do Grupo Arte e Movimento podem ser ou ndo alunos do IFPE, mas aos alunos é
ofertado um nuimero determinado de bolsas de extenséo oferecidas pela Diretoria de Extensao

do instituto.

Desde sua criagdo, em aproximadamente 20 anos de historia, o grupo realizou dezenas de
montagens, muitas delas premiadas em festivais de teatro e danga em Pernambuco. Entre elas
espetaculos de danga como Chorus La in NE (2014) e Homens e Caranguejos (2017); além de
espetaculos teatrais como Muito Pelo contrario (2013) e Flicts — A Historia de uma cor (2014).
O GAM ja participou de festivais no Recife, interior pernambucano, sertdo paraibano, Goias e
Santa Catarina, além de ter sido convidado para diversos eventos culturais em Pernambuco
desde 2000.

3. A CONCEPCAO DE UMA METODOLOGIA EXPERIMENTAL

Desde o inicio do meu processo de estagio no IFPE, eu dispunha de muita autonomia docente,
pela maturidade do projeto em que me envolvia e pelo respaldo por parte da coordenacdo do
Nucleo de Arte e Cultura, que se mostrou, sempre que possivel, disposta a viabilizar as
iniciativas pedagogicas que necessitavam de aval de instancias superiores para poderem ser
efetivadas (como idas a espetaculos e inscrigdo em mostras fora do campus). Deste modo,
levando em consideracdo que tinha como responsabilidade montar um espetéculo, optei por

fazé-lo experimentando possibilidades metodoldgicas novas para mim até entao.
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Trazia como proposta pedagogica uma atividade cénica que se desenvolvesse progressivamente
até o final do semestre, mas que pudesse ser trabalhada com cada estudante individualmente,
segundo seus préprios interesses e motivagdes, na forma de um solo teatral ou mondlogo. Este
processo, mesmo que individual, apresentaria a possibilidade de compor uma obra cénica em
que os solos de cada estudante pudessem se articular com os outros em contetido e estrutura,

interagindo e se complementando se fosse o caso.

O planejamento das aulas contou com exercicios que tinham por objetivo dar estimulos para
que os estudantes entrassem em contato com seu préprio corpo, refletissem sobre este corpo em
acdo, e por fim, construissem seus “deuses”. O processo de criagdo das cenas, bem como destes
personagens, desembocou em préaticas cénicas que se aproximam do que Josette Féral chama
de teatro performativo, na medida em que se aproxima de dois aspectos intrinsecos da obra
performativa segundo a autora: a descri¢do dos acontecimentos da ac¢do cénica em detrimento
da representacdo mimetica ou do ilusionismo cénico, e as acOes desempenhadas no tempo

presente pelas pessoas em cena (FERAL, p. 124).

Na sala de ensaio eu contava com elementos da prépria vivéncia e subjetividade destes jovens
para agir como estimulo criativo para suas cenas e personagens. Um dos meios para isso ocorrer
era a realizagdo de perguntas feitas por mim durante as aulas enquanto 0s estudantes
experimentavam acdes, gestos, posturas e movimentacdes ao som de musica: “Qual dos quatro
elementos da natureza descreveria vocé neste momento? Seu deus se move pelo espago como
se fosse feito desse elemento”; “O seu deus esta mais proximo de qual arquétipo? Da Mae? Do
Cagador? Do Mensageiro? Do Sabio?”; “Pense em um momento contente de sua vida. Ele ird

participar de alguma maneira da historia deste deus”, etc.

Estes personagens sdo, basicamente, um “filtro teatral’, uma camada de ficcdo que os
estudantes iriam operar para se colocarem. Nesse sentido, a medida que imbuia 0 processo
cénico de referéncias culturais, lembrancas, preferéncias pessoais de construcao de personagem
e outros aspectos intimos de suas subjetividades, o elenco, ao longo do processo e dos ensaios
empenhava-se cada vez mais no que Josette Féral, em Além dos limites: teoria e préatica do
teatro (2015), chama de engajamento total do artista. Segundo a autora francesa,

mais que nas outras formas teatrais (particularmente as dramaéticas), o teatro

performativo toca na subjetividade do performer. Para além dos personagens

evocados, ele impde o didlogo dos corpos, dos gestos e toca na densidade da matéria,

sejam as do performer em cena ou das maquinas performativas: videos, instalagdes,
cinema, arte virtual, simulacéo [...]. (FERAL, 2015, p. 131)

72



A cada aula era realizado pelo menos um jogo teatral com a turma, de forma que fosse
apresentado e/ou exercitado algum dos fundamentos da linguagem teatral, e dado um estimulo
criativo para a elaboracdo dos deuses. Os estudantes, no encontro da semana seguinte traziam
descritas as experiéncias da aula por meio de registros elaborados em um caderno que
retornavam a mim para que eu pudesse acompanhar como 0 processo criativo, pedagogico e
artistico estaria repercutindo para cada um deles, me permitindo buscar ajustes na minha

metodologia quando necessario.

Durante minha presencga nas aulas, acompanhava os estudantes individualmente, certificando-
me de quais eram suas dificuldades em experimentar os estimulos propostos e procurando
ajuda-los neste fim. O registro nos cadernos de cada um era encarado como um meio de 0s
estudantes refletirem sobre sua préatica e possuirem um veiculo reservado para comunicar suas
impressoes da aula, caso ndo quisessem coloca-las em debate para a turma. Quando devolvia
0s cadernos na aula seguinte, eles contavam com comentarios meus sobre o que havia sido
relatado, bem como indicacGes de filmes, mitos, lendas, masicas, livros, discos que pudessem
agir como referéncia para suas criacdes cénicas. Meu papel como professor era de interlocucgéo
pedagdgica e de mediacgéo, tanto cultural quanto social e educacional:

Sécrates falava da educacdo como parturicdo de ideias. Podemos, por aproximacao,

dizer que o professor assistia, mediava o parto. Rousseau, John Dewey, Vygotsky e

muitos outros atribuiam a natureza, ao sujeito ou ao grupo social o encargo da

aprendizagem, funcionando o professor como organizador, estimulador, questionador,
aglutinador. O professor mediador é tudo isso. (BARBOSA, 2009, p. 13)

Ana Mae Barbosa, no trecho colocado acima, se baseia ndo apenas nos pensadores citados por
ela, como também na pratica educacional de Paulo Freire que, em Educacdo e Mudanca,
discorre sobre como defende que se dé o processo educacional: “A educagdo, portanto, implica
uma busca realizada por um sujeito que é o homem. O homem deve ser o sujeito de sua prépria
educacdo. Nao pode ser o objeto dela. Por isso, ninguém educa ninguém” (FREIRE, 1979, p.
28). Uma vez que, nesse sentido, o professor ndo educa os sujeitos que estdo diante dele, nas
palavras de Freire, ele apenas “comunica um saber relativo a outros que possuem outro saber

relativo” (Ibid, p. 29).

Ao fim do semestre, a maioria dos estudantes encerrou, além do conjunto de registros referentes
a cada aula, sua propria “teogonia” (nome dado a criagdo cénica individual e “semi-biografica”
do elenco) que, junto as teogonias de seus colegas, compdem o espetaculo homdnimo, encenado

pelo Grupo Arte em Movimento.
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O espetaculo comegou a se preocupar de maneira mais forte com a explicitacdo do engajamento
politico dos estudantes a partir do dia 3 de setembro de 2018, dia seguinte ao incéndio
devastador ocorrido no Museu Nacional, no Rio de Janeiro, por descaso do poder publico. Na
aula deste dia propus a intensificacdo do discurso destes jovens através da reflexdo deles a

pergunta: “O que vocés defendem?”.

Pegamos emprestado o titulo do poema de Hesiodo para nosso espetaculo pois, como na obra
de Hesiodo, também contamos a histdria de deuses. N&o dos gregos que ja conhecemos, como
Afrodite, Zeus ou Apolo, mas de divindades cujos nomes séo aquilo que os estudantes querem
representar e defender, ou p6r em discussdo, posicionando-se e procurando inspirar
interferéncias nos modos como a sociedade se configura. No livro “Arte/educacdo
contemporanea: consonancias internacionais”, Ana Mae Barbosa destaca da seguinte maneira
as possibilidades de acao da arte em prol do processo de mudanga social:

Através da Arte, é possivel desenvolver a percepcdo e a imaginacédo para apreender a

realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade critica, permitindo analisar a

realidade percebida e desenvolver a capacidade criadora de maneira a mudar a
realidade que foi analisada. (BARBOSA, 2008, p. 100)

A valorizagdo das individualidades dos jovens gerou o estabelecimento de uma relacdo de
proximidade e respeito mutuo entre mim os estudantes, que se refletem no posicionamento de
alguns deles em suas analises do nosso percurso juntos: “a gente tinha muita liberdade de
criagdo e vocé tinha delicadeza na hora de corrigir as cenas” (I. F.), “Vocé se importava com
questdes que estavam além da sua sala de aula” (G. C.), “Havia uma espécie de preocupagao

maior com o aluno do que com a aula, e isso falta pra muitos dos nossos professores” (F. M.).

Minha acdo no IFPE muito se pautava, mesmo que ndo soubesse a época, na abordagem
triangular de Ana Mae Barbosa. A autora baseia esta acdo pedagdgica em trés focos: criacao
(fazer artistico), leitura da obra de arte e sua contextualizacdo (BARBOSA, 1998, p. 33). O
fazer artistico envolve a possibilidade dos estudantes se apropriarem dos meios utilizados para
a criacdo artistica. No que se refere a leitura da obra, Barbosa utiliza-se de uma conceituacao
muito influenciada por Paulo Freire, que concebe leitura como interpretacdo cultural: “leitura
de palavras, gestos, acOes, imagens, necessidades, desejos, expectativas, enfim, leitura de nos
mesmos e do mundo em que vivemos (BARBOSA, 1998, p. 35). Ja a contextualizagdo da obra
pode se dar ndo apenas no campo historico, como também social, psicolégico, antropoldgico,

geograéfico, ecoldgico, bioldgico, etc. (BARBOSA, 1998, p. 37). Como nos traz a autora,
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Contextualizar é estabelecer relages. Neste sentido, a contextualizagdo no processo
ensino-aprendizagem € a porta aberta para a interdisciplinaridade. A redugdo da
contextualizagdo a historia é um viés modernista. E através da contextualizagio que
se pode praticar uma educacgao em dire¢do a multiculturalidade e a ecologia, valores
curriculares que definem a pedagogia pés-moderna acertadamente defendidos pelos
Parédmetros Curriculares Nacionais. (BARBOSA, 1998, p. 38)

N&o ha hierarquia entre os trés processos cognitivos da aprendizagem, nem ordem em que
devem realizados. A abordagem triangular atualmente é encarada antes como um ziguezague
do que como a figura geométrica de um triangulo, posto que a contextualizacdo da obra pode
vir tanto antes quanto depois do fazer artistico dos estudantes, ndo sendo encarada
necessariamente como primeira ao processo de ensino-aprendizagem ja que de acordo com esta

abordagem a proépria criacdo é encarada como conhecimento (BARBOSA, 2009, p. 33).

Sem conhecer 0s processos cognitivos como Barbosa os apresenta, nomeei estes trés aspectos
da aprendizagem como ‘““fazer teatro, estudar teatro e assistir teatro”. Para articular a criacao,
leitura e contextualizagdo da obra de arte na minha pratica no IFPE me utilizei de uma
ferramenta pedagogica que chamei de “Mapa do Tesouro”. Ele consistia em uma lista de dez
dos mais relevantes espacos teatrais de Recife (de acordo com a minha perspectiva pessoal),
com fotografias, historia e localizagdo deles em um pequeno mapa da cidade. Combinei com
0s membros do GAM que no ano seguinte, mesmo que eu ja tivesse retornado a Ouro Preto,

eles iriam assistir a pelo menos um espetaculo em cada um dos espa¢cos mapeados.

A ida ao teatro e a fruicdo de espetaculos se configura como um aspecto fundamental da
formacdo artistica e estética dos estudantes pois compreendo estética aqui ndo apenas como
percepcdo do mundo pelos sentidos, mas também como a capacidade de “ajudar a clarificar
problemas, a entender nossa experiéncia da arte, discriminar entre opcdes, a tomar decisdes, a
emitir juizos de valor” (BARBOSA, 1998 p. 41). A abordagem triangular propde que a melhor
maneira de acessar obras de arte € através da presenca, visitando pessoalmente 0s espacos,
museus ou galerias onde elas se encontram. Como a area de formacdo de Ana Mae Barbosa é a
das Artes Visuais, sua pratica também coloca em pauta o discurso da imagem e da cultura visual

gue envolvem a obra de arte no momento de refletir com os estudantes sobre ela.

No campo da leitura da obra de arte, pela abordagem do Mapa do Tesouro propunha que
assistissemos juntos o0 maximo de espetdculos possivel, em diversos espacos (ndo
necessariamente os listados no Mapa), e de diversas linguagens, com o intento de aprimorarmos
e exercitarmos nosso senso estético. Ao todo, entre agosto e fevereiro, assistimos a dez

espetaculos, que nunca puderam contar com a presenca de todos os membros do GAM,
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infelizmente, por questdes como o horario tardio de término das sessfes e a longa distancia

entre os teatros e as residéncias dos estudantes.

Apos o término da sessdo, propunha que cada jovem escrevesse uma critica do espetaculo em
seu caderno de processo, de modo a exercitarem a reflexdo sobre a peca e ter um registro que
pudessem acessar de, por exemplo, aspectos dos espetaculos que pudessem inspirar sua criacdo
cénica. Sempre na aula seguinte ao espetaculo, a primeira coisa que faziamos era nos sentar em
roda para conversarmos sobre a pega assistida. Incentivava que os proprios alunos
descrevessem o espetaculo aos colegas que ndo puderam assistir e mediava a discussao,
contextualizando e propondo reflexGes especificas sobre aspectos como o0s visuais,
dramaturgicos e de linguagem para que debatéssemos juntos. As criticas e 0 pensamento
reflexivo sobre o espetaculo agem no processo tanto para contextualizar a obra, de acordo com
a abordagem triangular, quanto para atender a necessidades apresentadas por Capra sobre a
arte/educacao contemporanea:

Precisamos da arte que se distancia de uma posi¢do de contemplacdo e que instiga a

“pensar e construir a pergunta desde o interior da experiéncia mesma” (JODAR;

GOMEZ, 2004, p. 142), abrindo-se a uma experimentacdo propria do exercicio de
modificar-se para ndo pensar o mesmo que antes. (CAPRA, 2016, p. 182)

O processo criativo de Teogonia por parte destes jovens foi um espaco em que refletiram sobre
seu lugar no mundo, sobre seus modos de consumir arte e sobre suas relagdes com seus proprios
corpos. Pode-se dizer com tranquilidade, de acordo com os relatos em seus cadernos, que eles
se modificaram neste processo. Dentre as diversas maneiras que poderiam agir sobre sua
realidade social através da criacdo artistica, adiante esta apenas uma parcela do impacto destes

jovens no mundo.

4. AS JOVENS - ENTRE GAROTAS E DEUSAS

A época, todos os estudantes membros do Grupo Arte em Movimento exerciam protagonismo
juvenil de alguma maneira e se engajavam em diferentes causas sociais. Essa efervescéncia
politica talvez tenha se intensificado devido ao cenario de instabilidade no Brasil pelas elei¢oes
presidenciais de 2018. Muito se discutia entre estes jovens sobre questdes como a possibilidade
de uma intervencdo militar, a prisdo do ex-presidente Lula, o porte de armas, o conservadorismo
em ascensao na politica brasileira e a futura situacdo de “minorias” — mulheres, populagao

negra, comunidade LGBTQ+, classe trabalhadora, etc. — neste cenario.
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Como o recorte utilizado para esta analise, como explicado anteriormente, € o de género, a
seguir descreverei brevemente aspectos subjetivos de cada uma das trés jovens e como eles se
relacionam com o processo criativo de suas teogonias. A escolha por estas trés cenas se deu
pelo fato de elas serem aquelas que mais explicitamente as estudantes se posicionaram sobre

questdes de género.

De acordo com a analise de Heloisa Buarque de Hollanda, no que ela chama de “feminismos
da diferenca” (HOLLANDA, 2018), devemos pensar os diversos lugares de fala de onde partem
as mulheres, pois eles refletem pautas especificas de outros grupos aos quais pertencem e
despontam em correntes feministas também distintas, como o feminismo universalizante e
branco, o feminismo negro, o indigena, o asiatico, o transfeminismo, o feminismo cristéo, o
radfem, o feminismo Iésbico, etc. Citando Audre Lorde, “E preciso focar na necessidade de se
associar multiplas combinacGes e sobreposi¢cdes. Criando um modelo flexivel de
posicionamento subjetivo” (Apud: HOLLANDA, 2018, p. 245). Pensando nisso, nas reflexdes
a seguir pretendo compreender como 0s processos criativos das trés estudantes se articulam

com pautas de diferentes correntes dentro do movimento feminista.
4.1. S.C., adeusada Forca

S. tinha 15 anos de idade quando comecamos o processo criativo de Teogonia em agosto. E
aluna do curso de edificacbes no IFPE e residente do municipio de Camaragibe, na regido
metropolitana de Recife. Pelo fato de ndo saber ao certo qual é o marcador étnico-racial que
carrega, mas tendo sido socializada como branca desde crianca, ndo se alinha com o feminismo
negro (as especificidades deste movimento serdo detalhadas mais adiante, nos comentarios
sobre o processo de M. R.). Apesar de simpatizar com suas pautas, S. se coloca de forma mais

pratica dentro do espectro do feminismo branco.

A escolha de S. por representar a deusa Forca reflete muito seu modo de estar no mundo. A
primeira mencdo dela a este conceito em seu caderno de processo esta transcrito no trecho:
“pensei na grandeza dos oceanos, nos mistérios que eles escondem, e na beleza daquela
imensidao, na vida que abriga, também pensei na forca com que o mar se joga contra as pedras,

no impacto, no barulho, na forga que algo aparentemente ndo tem, na verdade tem [grifo da
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autora]” (C., 2018, n.p.)*’. De certa forma, quando ela diz sobre algo que aparentemente no

tem forca, mas na verdade tem, a estudante fala sobre si mesma.

Quando questionada sobre pelo que lutava, S. respondeu que lutava por viver. Esta sentenca diz
respeito a propria vida e manutencdo de sua sobrevivéncia, no que se refere a sua condicéo de
vulnerabilidade a violéncias como mulher — feminicidio, estupro, etc. —, bem como a condicao
de plenitude em sua vida em sociedade, de “realmente viver” e ter forca para contradizer a
norma masculina e crista:
eu disse antes que queria lutar por viver, e viver engloba ser livre. Depois de mais,
muito mais de 1000 anos sendo usada como arma de controle, eu escolho me rebelar,

ha um bom tempo, desde que percebi que eu ndo tenho que ser cristd, em nome de
todos antes de mim que ndo puderam ter a oportunidade de escolha (C., 2018, n.p)*

Sua inspiragdo para interpretar Forga também se baseou em referéncias culturais das quais ja
dispunha. Reflexos das coercdes sociais normativas e masculinas vividas por S. encontram eco
em um poema de Rupi Kaur publicado no livro Outros Jeitos de Usar a Boca (2014), transcrito
pela estudante em seu caderno de processo:
Vocé me diz para ficar quieta porque minhas opiniées me deixam menos bonita, mas
ndo fui feita com um incéndio na barriga para que pudessem me apagar. Nao fui feita

com leveza na lingua para que fosse facil de engolir. Fui feita pesada, metade lamina,
metade seda. Dificil de esquecer e ndo tdo facil de entender. (In: C., 2018, n.p)*°

Um grande trecho do caderno de processo de S. foi reservado a explicar para mim que se sentia
muito insegura durante a criacdo. Nas palavras da propria estudante, durante anos anteriores na
escola: “ficava em alerta sempre que alguém falava o meu nome, porque me acostumei a ele
sendo ligado a brincadeirinhas, piadinhas de amigos [..] Minha estrutura psicolégica nunca foi
firme” (C., 2018, n.p). Através desta experiéncia escolar prévia entende-se a necessidade dela
pela Forca. Uma forca que diz respeito a um processo pessoal de autoafirmacéo e de bem-estar
consigo mesma no mundo e que age com o intuito de incentivar esta mulher a questionar e

mudar estruturas sociais que pesam sobre ela.

O processo para S. foi intenso. As pressdes colocadas pela aproximacdo das datas de

apresentacdo do espetaculo e a dificuldade em escrever seu texto — também por eu ndo ter feito

47 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 15, nos anexos do trabalho.
48 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 16, nos anexos do trabalho.
49 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 17, nos anexos do trabalho.
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um acompanhamento cuidadoso dos alunos durante a escrita — fizeram com que ela se

apresentasse primeiramente com uma dramaturgia e uma encenacdo que ndo foram as ideais

segundo seus parametros, o que foi solucionado de ultima hora:
A primeira vez que apresentei ndo me deixou satisfeita, senti que ndo havia sido
sincera o suficiente no meu processo de criagdo artistica, na segunda-feira da semana
do espetaculo li meu texto e ele ndo me cabia mais, nunca o tinha na verdade, mas
naguele momento me sentia segura e estruturada para livrar-me dele e criei um novo
discurso a lapis nas margens do antigo. Comecei no meio de uma aula e terminei 10
minutos antes da hora marcada para o, até entdo, Ultimo ensaio geral. Sinceridade,
intensidade e dessacralizacdo em uma hora conseguiram me deixar minimamente
satisfeita. Criei minha partitura corporal no meu quarto na madrugada de terca-feira e

agora que me senti feliz apropriada do meu discurso consegui aproveitar melhor a
experiéncia do ensaio como pesquisa cénica. (C., 2018, n.p)>

Para trazer a tona o discurso de cada uma das estudantes, elenquei trés aspectos que se repetem
nas teogonias de cada uma: uma viséo de figura(s) masculina(s), a relacéo da personagem com
as mulheres e a reflexdo transmitida por cada deusa. Forga apresenta uma visdo otimista da
realidade, uma abordagem compreensiva que encoraja 0s espectadores — e em especial as
mulheres — a se compreenderem enquanto pessoas que “possuem for¢a”, fendmeno inerente a
tudo que existe, dos seres humanos aos astros. Como S. escreveu duas versdes de sua teogonia,
apresento a seguir trechos da versdo mais recente do texto. Nela a figura masculina é descrita

da seguinte maneira:

Minha lembranga mais antiga é de uma figura voluptosa cuja sombra imponente se
estendeu sobre mim por tanto tempo quanto consigo lembrar-me. Fiquei no escuro,
sufocada, sem nunca ter visto o rosto do, aparentemente, onipresente carcereiro, sob
ele todo 0 mundo que conheci era escuro, opaco, e estatico, e assim também era eu,
sem muitos esfor¢os para gerar alguma mudanca, dando continuidade a uma
existéncia entediante, conformismo magante! (C., 2018, n.p)

A valorizacdo da rebeldia de Forca sobre esta figura que a sufoca reflete a promocéo dos valores
individuais defendida pelo feminismo liberal, e de certa forma apresenta paralelos com
opressdes psicoldgicas e assédios sutis com que 0s homens — e a estrutura do poder patriarcal —
abusam das mulheres, como o gaslighting®. Sua relagdo com as mulheres, por outro lado, segue
uma abordagem compreensiva e encorajadora. Como dito anteriormente, seu discurso nao se
dirige exclusivamente a elas, mas se refere a experiéncias geralmente vividas por elas, como

visto a seguir:

%0 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 18, nos anexos do trabalho.

51 Termo que designa um termo especifico de violéncia psicol6gica em que o agressor se utiliza de mentiras e
distorcOes para manipular a vitima.
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Esquecem sobre como sdo fortes quando acordam, mesmo quando seu corpo pede 0
chdo por saber que o dia j& comegou pra quem luta. Quando comegcam um
relacionamento e se entregam a alguém. Ou terminam algo que ndo faz mais sentido.
A forga que tem ao dar a luz. Pra dizer ndo. Pra sobreviver a um estupro e entéo voltar
a sorrir e dangar. A coragem pra dizer eu te amo. Pra viver numa casa que ndo te cabe
e ndo deixar que ela te defina. Sair dela e ver o mundo. Conseguir voltar quando a
viagem termina. (C., 2018, n.p)

Por fim, a reflexdo que encoraja 0s humanos que assistem a deusa da For¢a é motivadora:

Percebam como estéo todos aqui de pé, vivos, se viveram cada um dos dias até aqui,
resistindo, arriscando, ocupando seus espacos, usando sua voz, sentindo
absurdamente, é porque podem! Podem viver ainda mais, podem se livrar do que ndo
Ihes cabe!l Lembrem-se: rebeldia cria, sim, mundos. E vocés tem forca pra isso. (C.,
2018, n.p)

Figura 1 — Forga. Fonte: Mariana Almeida (2018)
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42. R. M., adeusada Liberdade

R. é aluna do curso de Seguranca do Trabalho, residente do municipio de Jaboatdo dos
Guararapes — também na regido metropolitana de Recife — e tinha 16 anos de idade quando
comecei meu estagio no instituto. Seus posicionamentos feministas, assim como os de S.,
também se situam dentro do que se chama de “corrente liberal” dos movimentos pela liberagdo
da mulher, e compreende a tomada de consciéncia por parte dos homens necesséria para a
melhoria do que chama de “relagdo toxica do masculino perante o feminino”, como apontado
abaixo:

O pior do meu relacionamento pessoal com o masculino é que eles nao fazem ideia

do que representam, se fazem, na maioria das vezes ainda ndao sabem. A relacdo téxica

do masculino perante o feminino hoje em dia é imposta socialmente, ela existe, todos

fazem, s6 podemos mudar a maioria das atitudes quando eles [os homens] admitirem
isso. (M., 2018, n.p)®?

Das trés estudantes mencionadas, R. foi a que mais se sentiu a vontade com o caderno de
processo como instrumento tanto de registro quanto criativo. Ao longo do semestre inventou
diferentes formas de utiliza-lo e langcou méao de colagens e grafismos diversos, além de anexar
constantemente suas pesquisas, referéncias e outros materiais entre as paginas, grampeando-0s

ou fixando-os atraves de clipes de papel.

Boa parte de seu processo criativo se constituiu a medida que se aprofundava nas referéncias
que buscava, principalmente as musicais e as religiosas. Suas pesquisas em mitologia grega, no
pantedo ioruba e na religiosidade wicca foram as principais referéncias para a criacdo de sua
deusa. Como durante suas improvisacGes em sala de aula a estudante se viu conectada ao
elemento &gua de forma recorrente, recomendei a ela musicas que recentemente havia escutado,
e que apresentavam diferentes relagdes com a agua. Uma delas, Banho®3, foi ouvida em
conjunto entre ela e suas amigas e foi muito bem recepcionada por todas. Um de seus versos,
“eu nao obedeco porque sou molhada”, foi cantado e recantado diversas vezes por elas entre
intervalos de aulas e idas a espetaculos durante meu periodo no IFPE. A seguir, a recep¢édo de

R. a trés destas musicas:

52 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versio digitalizada na figura 24, nos anexos do trabalho.

53 Composta por Tulipa Ruiz, foi interpretada por Elza Soares e langada em seu album Deus é Mulher, de 2018.
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Figura 2 - Eu ndo obedeco porque sou molhada. Fonte: arquivo pessoal (2018)

O processo criativo da estudante também foi muito influenciado pela forma como ela se sente
por ser mulher dentro da norma social masculina. Ela reconhece que o patriarcado viola
principalmente as liberdades femininas, mas também entende que ele molda os homens a agir
de determinadas formas que os impedem de serem sensiveis e terem dimensdo de seus
privilégios, os incentivando a construirem comportamentos agressivos e grosseiros, mesmo que
esta ndo seja inicialmente “sua natureza”:

Acredito que a minha posi¢do como fémea perante os machos ndo chega a ser de

desprezo, mas sim de chateacdo. Tristeza pela impoténcia pessoal pelo meu papel

socialmente menosprezado. Decepcédo pelo ndo enxergamento (sic) da existéncia, da

consciéncia de percep¢do dos machos no que e como € a vida ao seu redor, a ndo
consciéncia de seus privilégios [grifos da autora]. [...]

Eu sinto tudo que é sendo masculino por mais agressivo, mais expansivo, talvez
porque sdo incentivados a isso por além de sua natureza, mas também sinto mais
fechado de dentro p/ fora. Ambos estamos tdo longe da liberdade de diferentes formas.
(M., 2018, n.p.)**

54 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 25, nos anexos do trabalho.
82



A decepcdo e sentimento de impoténcia de R. com as estruturas do poder masculino se refletem
na fala de Liberdade, que se demonstra decepcionada e cansada com a humanidade que tanto
clama por ela, mas insiste em se dividir e tirar a liberdade uns dos outros. Desta forma, a deusa

se apresenta como uma figura agredida por guerras, segregacéo e violéncia.

Figura 3 — Liberdade. Fonte: Mariana Almeida (2018)
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A figura masculina em Liberdade é apresentada através de uma disputa de poder entre dois
géneros, que reflete hipdteses de como a ordem social matriarcal foi substituida pelo patriarcado
em algumas das primeiras sociedades e civilizagdes. De acordo com esta teogonia, as bruxas
eram figuras femininas anteriores a humanidade, responsaveis por compreender ¢ manter a
ordem natural, considerada como sagrada. Esta sabedoria era chamada de “magia” e era um
simbolo de poder feminino para esta sociedade:
A magia nunca foi nada mais do que o poder de entender como funciona a natureza,
saber as necessidades da Terra, € 0 que poderiamos aproveitar dela, além de manter
todo o conhecimento divino. E os homens, definitivamente, ndo nos amavam por isso.
Eles tentavam, eles tentavam de todas as formas obter nosso conhecimento,
inventaram técnicas para analisar a natureza, que muitas vezes acabavam por agredi-

la...[...] Era algo que os trazia medo. Medo de néo ter poder, de néo ter conhecimento
para ter poder, medo que nds tivéssemos e eles nao.

O que o0s move, meus caros, ndo é a sede de conhecimento, mas de poder. E ainda h4,
claro, sua vaidade, que ndo poderia aceitar que criaturas femininas exercessem tanto
de seu aclamado poder, e depois de alguns anos... Viriam a ndo aceitar poder algum
que ndo fosse o deles. (M., 2018, n.p)

A relacdo da deusa com as mulheres é também ligada a esta ordem natural. De acordo com a
dramaturgia de R., Liberdade era uma bruxa, uma sacerdotisa, que ap0s morrer em decorréncia
do genocidio realizado pelos homens contra elas, foi ressuscitada por esta ordem sagrada para
que se tornasse um simbolo imaterial da resisténcia contra as opressdes masculinas. Segundo

ela propria, essas opressdes ndo agridem exclusivamente as mulheres:

Daquele momento em diante, eu percebi que jamais poderia ser morta hovamente,
pois eu me tornei a propria correnteza que nao pode ser parada; Pois eu sou
proclamada todos os dias pelas mulheres que ainda hoje sofrem aversdo, séo
diminuidas e agredidas por uma estrutura construida para tirar-me delas, estrutura essa
que agride ndo s a elas (M., 2018, n.p)

A deusa, ao contar-nos sua historia, apresenta uma abordagem sécio-historica das relagdes entre
homens e mulheres. Sua fala é objetiva e convoca os espectadores, independentemente de seu
género, a lutar por ela, a buscarem meios de conquistar suas proprias liberdades contra

opressdes diversas:
Pois continuo renascendo naqueles em que mais tentam tirar a esperanga de mim, ao
contrario do que vocés pensam, aqueles que ja cresceram com o privilégio de poder

achar que ndo precisam lutar por mim, sdo 0s que eu menos resido em verdade. A
todos cabe o dever de lutar por mim [...]. (M., 2018, n.p)
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4.3. M. R, adeusada Justica e Vinganca

M. R. também é estudante do curso de Seguranca do Trabalho no IFPE, e tinha 17 anos quando
comegamos 0 processo criativo de sua teogonia. Residente da cidade de Recife, é moradora do
bairro do lIbura, na regido politico-administrativa chamada de UR2. M. se preocupa em
conectar-se com sua ancestralidade negra e feminina, e se engaja com pautas defendidas pelo
feminismo negro. De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda, essa corrente feminista
enfrenta a desigualdade, o silenciamento, a discriminagdo, o genocidio e a violéncia
sofridos por mulheres e homens negros, se pde contra a apropriacéo do capital cultural
afro-brasileiro, valoriza ideias como a interseccionalidade, o “lugar de fala” ¢ a
afirmacdo estética da “geracdo tombamento” e, o que ¢ bastante interessante, ndo

dissocia as demandas de seus filhos homens negros da pauta de sua luta.
(HOLLANDA, 2018, p. 242)

Como meio de tornar suas referéncias culturais mais afrocentradas, a estudante busca
constantemente consumir a arte de artistas negros nos quais busca se inspirar. Sua teogonia se
baseou principalmente em aspectos dos discursos presentes nas obras do rapper baiano Baco
Exu do Blues e da cantora carioca Elza Soares. Quando ela me perguntou em seu caderno de
processo se eu gostava da masica de Baco eu respondi que ndo muito, e entdo me respondeu da
seguinte maneira, sublinhando meu lugar de fala enquanto homem branco e universitario:

N&o me surpreende o sinhd (sic) ndo gostar tanto de Baco, sabemos 0 meio em que

circula e os tipos de discurso proferidos nesse meio. Todavia me deparei com um dos

melhores albuns ritualisticos cultuadores que ja encontrei, tdo cru e dolorido que
muito me inspirou “surpresa” me encontrar nas palavras de um HOMEM (R., 2018,

n.p)>®

A musica de Baco Exu do Blues e de Elza Soares muitas vezes pregam amor préprio, a
valorizacdo da beleza negra e uma reacdo vigorosa ao racismo. As duas musicas de Baco que
M. usou como referéncias principais segundo ela propria sdo EsU e Imortais e Fatais, cujas
letras apresentam discursos como:

Escravizaram meu povo por dinheiro

Quero dinheiro pra ndo ser escravo

A lei durea é todo verso que eu escrevo
Rétulos me ddo medo [...]

Me ame, mas se ame primeiro (6x) [...]°¢

% Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 34, nos anexos do trabalho.

% Trecho da musica Imortais e Fatais, interpretada por Baco Ext do Blues em sem album EsU (2017).
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No que se refere a suas pesquisas sobre religiosidades, a estudante focou diretamente em
referenciais negros e nos arquétipos femininos presentes neles:
pesquisando e refletindo sobre os papéis dos arquétipos de género e suas variagdes,
vem sendo bem esclarecedor e forma um contato com os antepassados além de um
espalhamento (sic), na mitologia cristd o ser humano é criado a partir do barro por

exemplo, e em outras mitologias que nunca mantiveram contato isso se reeincide (sic)
como na loroba (sic). (R. 2018, n.p) ¥’

M. ¢ criadora de um grupo no WhatsApp chamado “Grupo das Fémeas”, do qual R. faz parte.
Contrapondo outro grupo, criado por seus colegas chamado de “Grupo dos Machos”, seu
objetivo era criar um espaco virtual em que pudesse exercitar sororidade, discutir questdes
feministas e estreitar os lacos com mais quatro colegas do IFPE. Seu caderno de processo é

permeado por diversos textos e imagens que exaltam a figura feminina:

< N

= )
Finda que 0 gesto me doag,
rdav encolho a mao; avanco
levando um ramo de sof
Mesmo enrolada de pé |
dentro da noite mais Fri,
a vida que vai comigo
—  ¢éfogo
estd sempre acesa |

acreditava que mint
MaS era apenas cansaco, nada mass.

Figura 4 - Santissima Trindade

57 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 30, nos anexos do trabalho.
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Quando questionada sobre o que defende, M. responde da seguinte maneira:

Pessoalmente esses questionamentos reverberam em mim como reflexdes, a algo que
nos mantém vivo, propdsito, e quando ndo ha a chama se apaga a vida vai embora, de
luto. Portanto ndo ha nada que eu ndo olhe e sorria e fale vale a pena lutar, quando
vocé se torna mais consciente do que a vida, sociedade onde esta inserido, injustica,
dor, miséria... vocé tem duas opgdes basicas continuar a ignorar ou lutar e ndo ¢ a toa
gue muitos continuam a lutar, resistir seja com um pensamento ou um “ato
revolucionario” [...] Tudo isso ¢ dificil pode valer a pena ou ndo apenas €. Eu vivo pra
lutar e acredito na morte, acredito que seja la o que for ndo é tdo ruim nem tdo bom
como a vida. S6 quero poder morrer feliz, lutando resistindo [..]. Obs: escuto Ascensédo
enquanto escrevo nessa pagina. (R., 2018, n.p)%®

Sua interseccionalidade, sendo mulher e negra, bem como as referéncias culturais que consome
e as vivéncias pessoais no bairro periférico onde mora ddo um tom diferente para a forma como
M. elaborou sua deusa e sua teogonia. Inspirada pela frase “Nao faga Amor, faca guerra”, a
estudante d& para sua dramaturgia um vigor contra as opressdes que vivencia baseada em
figuras fortes como a orixa Oya (lansa):

quase nada pra mim veio por amor, e muitas vezes eu precisei entrar em guerra pra

defender meus ideais, as coisas que quero e nas quais acredito que me levaria a um
caminho melhor do que o amor em si, como lansa, impetuosa, guerreira, dona de si...

(R., 2018, n.p)*®

Defendendo a reparacéo historica tanto através de justica pelos meios legais quanto através de
vinganca pessoal, M. encara véalida a vinganca quando supre um sentimento que a justica nao
preenche, como em alguns casos de estupro. A partir de uma experiéncia como essa, sua deusa
que inicialmente tem o0 nome de Justica, também assume o carater de Vinganca. A personagem
narra sua historia a partir de uma experiéncia pessoal, e inspira um discurso combativo contra
a opressdo. A figura masculina é descrita em sua teogonia na forma dos agressores da deusa
ainda jovem:

A noite os Deuses invadiram a morada da Justica. [Aponta para a porta]. Arrancaram-

Ihe da cama e exigiram seu sangue. [...] enfurecidos por terem sido comparados a

humanas rasgam as vestes da deusa, de maneira a compara-la as humanas e tiram seus

presentes de nascimento. [...] Os deuses debocharam dela e naquela noite beberam
cada gota do seu sangue, sem seu consentimento.

Ao amanhecer, vendo pela primeira vez o que foi feito, o sangue da deusa nos lengois,
os deuses envergonhados do seu ato, e com medo das Deusas protetoras, carregam a
jovem e a jogam na Terra. (R., 2018, n.p)

%8 Texto manuscrito pela estudante disponivel em versdo digitalizada na figura 31, nos anexos do trabalho.
Ascensao é o album pdstumo de Serena Assumpcao langado em 2016, com faixas dedicadas aos Orixas.

%9 Texto manuscrito pela estudante disponivel em verséo digitalizada na figura 32, nos anexos do trabalho.
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A partir dai, Justica propde uma comunh&o entre mulheres:

Foi de encontro a suas sacerdotisas e |4 se reuniram. O que ela agora podia oferecer?
Ofereceu a escuta a todas, a todas aquelas humanas que tinham passado pelo que ela

passou. Sentiu-se entrar em combustdo. Todas elas ndo mereciam aquilo. ELA néo
merecia aquilo. (R., 2018, n.p)

A reflexdo combativa e o aspecto divino da Vinganga sdo apresentados logo em seguida,
quando diz: “Cada gota do sangue dela ela queria de volta. E de suas irmas também. A deusa

era mulher. Entendeu isso, internalizou. E comecou a sua vinganga...” (R., 2018, n.p).

S GRAFH = £ DRI
| Sr®

s

Figura 5 - Justica e Vinganca. Atras dela os dizeres “Este grafite é dedicado a Sr2 Justica, que ha muito tempo
entrou de férias”. Fonte: Mariana Almeida (2018)
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Teogonia foi a primeira experiéncia de mostra teatral para a maioria dos participantes do Grupo
Arte em Movimento aquela época e segundo 0s jovens envolvidos nesse processo foi muito
precioso o fato de poder posicionarem-se tdo profundamente em suas cenas sobre questdes que
os atravessam. R., por exemplo, durante a roda de conversa que realizei com o elenco apos a
estreia do espetdculo, disse ter se impressionado com a quantidade de pessoas que
permaneceram no Grupo até a estreia, uma vez que em sua experiéncia prévia houveram muitas
evasdes por parte dos estudantes que comegavam sua participacdo no GAM a cada ano.
Considero que a permanéncia dos estudantes com que tive contato em parte deve ter se dado
por conta da relacdo intima estabelecida por eles com sua criacéo artistica, garantida pelo carater
performativo do processo. Ainda nas palavras de R.: “vocé ndo ¢ o professor que vai dizer ‘isso

aqui sim’, ‘isso aqui nao’, foi um processo N0OSSO™.

Ao meu ver, dos aspectos subjetivos das trés estudantes aqui apresentadas, 0s que se
demonstraram mais sublinhados em suas teogonias sdo principalmente a busca pessoal de S.
por forca pessoal e autoafirmacéo, a compreensdo socio-historica de R. sobre o poder patriarcal
e a criacdo de espacos de sororidade proposta por M.. Destas trés jovens, S. foi a que mais
destacou mudancas no seu modo de estar no mundo apds o processo criativo. Na roda de
conversa apos a estréia disse: “eu estou mais confortavel de ser eu e estar em mim. Estava meio
desesperada com a ideia do espetaculo no inicio, mas passou. [...] s6 depois de um tempo

também fui entender o que ¢ ‘pesquisar com o corpo’”’.

Devemos, como professores, compreender que questBes politicas sdo indissociaveis dos
estudantes em diversos ambitos, seja por conta de seu género, orientacdo sexual, etnia, religido,
classe social, etc. Sempre um estudante parte de um determinado lugar de fala, e isso também
implica um determinado modo politico de ele estar no mundo. Desta forma, nao é possivel que
o professor se exima de lidar com questdes politicas em sala, visto que o proprio ato de escolher

exercer a docéncia ja é um ato politico por si so.

Utilizar como abordagem uma proposta de arte/educacdo que se pauta em um processo de
criacdo performativa € uma maneira encontrada para que os estudantes se posicionem e exercam
protagonismo juvenil através da discussao de si e do lugar de onde partem. Estar disposto ou
disposta a criar cenicamente um solo que diz tanto sobre quem o criou, de fato, pode ndo ser

uma tarefa simples. Envolve uma grande maturidade expor corpo e discurso, sendo que eles
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carregam tanto do intimo do performer. Entretanto, em um processo criativo que envolve
adolescentes, o aspecto performativo encontra grande poténcia. O fato de ser um periodo da
vida em que € pungente a autoexpressdo, a associcao destes jovens a grupos e a intensificacéo
do processo de construcao identitaria, a adolescéncia €, de certa forma, performativa.

A construcdo de uma metodologia que valorize a performatividade e a autoexpressao tampouco
é simples e também envolve responsabilidades por parte do docente. Segundo S., por incentiva-
los a expor suas proprias questdes, minha condugdo das aulas “foi foda, mas é um método
perigoso, faz criar uma dependéncia contigo. Tipo ‘t6 muito mal, cadé o Pedro pra me ouvir’.
Estude psicologia, vocé estd lidando com sentimentos”. J& de acordo com R. e M. eu também
deveria ter sido mais rigido no que se refere a cobrar mais dos estudantes o retorno dos cadernos
de processo e dos progressos na escrita da dramaturgia nas datas combinadas previamente, por

exemplo.

O foco na experimentacdo cénica e fruicdo de espetaculos acabou fazendo com que eu deixasse
conhecimentos tedricos em teatro em segundo plano durante minhas aulas. As trés alunas
sentiram falta desse aspecto durante meu processo no Grupo Arte em Movimento. Todas
também concordaram que o instrumento do caderno de processo foi imprescindivel para a
criacdo, tornando viavel um meio de registrar impressdes das aulas e das referéncias divididas
entre mim e elas que pudesse ser revisitado ao longo dos meses que se passaram. M., destacou

que gostou dele, apesar de ter o que ela chamou de “dificuldades para escrever”.

Os relatos mais objetivos da minha conducdo vieram de M.. Ela disse ter ficado satisfeita com
0s exercicios, mas destacou que o fato de ser uma criacdo individual fez com que a partir de
certo momento o elenco perdesse a nogao “do que estava ruim e do que estava bom”. Para ela,
0 processo criativo de cada um deveria ter sido dividido entre o elenco para discussdo mais

vezes. M. também disse ter sentido falta de mais exercicios de preparacdo vocal para o elenco.

Especificamente sobre a analise das cenas destas trés estudantes, cabe destacar que, apesar de
todas se engajarem com pautas feministas, ndo cabe dizer que suas lutas sdo as mesmas.
Convencionou-se pensar 0 movimento feminista enquanto uma acao universal pela liberacdo
de todas as mulheres, mas como qualquer pauta politica ele esta longe de ser universal. Esta
ideia de universalidade é sustentada pela posi¢do de poder que se passa por universal — nesse

caso o do lugar de fala branco, por exemplo — mas que exclui outras narrativas.
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Enquanto cisgénero e branco, é necessario que eu e outras pessoas que dividem comigo lugares
de fala privilegiados prestemos aten¢cdo em como nossos posicionamentos pretendem falar por
outras pessoas, e tentemos nos posicionar de modo a localizar nossos discursos, em prol de ndo
cairmos em uma universalidade falaciosa. Nesse aspecto, o que Heloisa Buarque de Hollanda
chama de feminismos da diferenca é uma abordagem interessante dos movimentos pela
liberacdo das mulheres, pois leva em consideragcdo diferentes lugares de fala e a

interseccionalidade entre 0s mesmos.

Por outro lado, os lugares de fala privilegiados dos quais dispomos nos trazem a
responsabilidade de discuti-los e encontrar meios de tornar os espagos que ocupamos mais
democraticos, construindo praticas efetivas contra opressdes de toda categoria. Para Linda
Alcoff,
Se eu ndo falo sobre os que ndo estdo no lugar do privilégio, estou abandonando minha
responsabilidade politica de falar contra a opressdo, uma responsabilidade que tenho

exatamente por conta da posicdo de privilégio. Sera que minha grande contribuicéo é
sair fora do caminho do outro? (ALCOFF, Linda. In: HOLLANDA, 2018, p. 247)

Proponho, com estas reflexdes, um engajamento docente mais ativo no sentido de desconstruir
praticas que silenciam aqueles que foram colocados no lugar do Outro. Propor espagos abertos
a reflexdo, reservados para os estudantes que dividem conosco 0 processo de ensino e
apendizagem se posicionarem, estimular seu senso estético, criacdo artistica, a reflexdo sobre a
arte que eles consomem € micropolitico e revolucionario. Em tempos de recrudescimento do
conservadorismo politico no pais, mesmo que ndo tenhamos total autonomia docente nas
instituicbes em que lecionamos, ainda € necessario nos posicionarmos e estimular os estudantes
a se posicionarem com mais afinco dentro do espaco escolar, se for do nosso objetivo comum
a proposicdo de novos modos de se viver em sociedade, tentando agir para desconstruir tantas

estruturas que recaem sobre nos. E que por vezes somos educados a ndo enxergar.
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ANEXOS

Figura 7 - Capa do caderno de processo de R. M. Fonte: arquivo pessoal (2018)
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Figura 14 - "meu feminino em relagdo ao masculino" (parte Il). Fonte: arquivo pessoal (2018)

Figura 15 - Papéis de género e contato com os antepassados. Fonte: arquivo pessoal (2018)
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Figura 17 - "Nao faca Amor, faga guerra" (parte ). Fonte: arquivo pessoal (2018)
Figura 18 - "Nao faca Amor, faga guerra" (parte Il). Fonte: arquivo pessoal (2018)

Figura 19 - Baco Exu do Blues. Fonte: arquivo pessoal (2018)
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