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RESUMO

Esta pesquisa, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Educacéo da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul, teve o objetivo de, a partir de
encontros de teatro realizados em conjunto com adolescentes em um projeto social
no bairro Cavalhada, na cidade de Porto Alegre/RS, propor reflexdbes sobre
‘possiveis cenas de emancipagao” Tomando-as como acontecimentos singulares e
sensiveis que emergem a partir da experiéncia teatral, assim como os desafios
encontrados no percurso. A investigacao foi feita por meio da Pratica como pesquisa
(PAR), sendo que nesta postura investigativa, educadora e adolescentes implicaram-
se juntos no processo de criacdo, demarcando a vivéncia e a experiéncia artistica
como o proprio método investigativo da pesquisa. Buscamos também refletir sobre
0s processos de educacdo ndo escolar como incentivo a pensarmos 0S possiveis
vinculos entre educacao ndo escolar e escolar. A pesquisa reuniu cenas, fragmentos
de escritas, falas e imagens. O principal conceito abordado foi emancipacédo e no
campo do teatro os principais autores estudados foram Augusto Boal, Julian Boal e
Jorge Dubatti, na filosofia e educacao as principais inspiracées partem das obras de
Jacques Ranciére, Paulo Freire e bell hooks. Um produto educacional na forma de
podcasts foi elaborado para docentes de teatro, a fim de contribuir em seus
contextos de atuacao, escolares e nao escolares, oferecendo a ideia de que criamos
situacbes em que as aulas de teatro puderam fomentar encontros potentes,
singulares, junto aos adolescentes, e que, aqui, tratados como pesquisa, acionaram
outras maneiras de poder percebé-los, dando atencdo a alguns aspectos que talvez,
na dinamica corrida da vida e da docéncia, passem despercebidos, propondo
importantes reflexdes sobre os atravessamentos da docéncia e constituindo-se como
uma contribuicdo para diferentes contextos educacionais.

Palavras-chave: Emancipacdo. Educagao. Docéncia. Teatro do Oprimido. Podcast

artistico educacional.



ABSTRACT

This research, linked to the Professional Master's Program in Education at the State
University of Rio Grande do Sul, aimed to, based on theater meetings held together
with teenagers in a social project in the Cavalhada neighborhood, in the city of Porto
Alegre/ RS, propose reflections on “possible scenes of emancipation” Taking them as
unique and sensitive events that emerge from the theatrical experience, as well as
the challenges encountered along the way. The investigation was carried out through
Practice as Research (PAR), and in this investigative posture, educator and
adolescents were involved together in the creation process, demarcating the
experience and artistic experience as the very investigative method of the research.
We also seek to reflect on non-school education processes as an incentive to think
about the possible links between non-school and school education. The research
brought together scenes, fragments of writings, speeches and images. The main
concept addressed was emancipation, in the field of theater the main authors studied
are Augusto Boal, Julian Boal and Jorge Dubatti, in philosophy and education the
main inspirations come from the works of Jacques Ranciére, Paulo Freire and bell
hooks. An educational product in the form of podcasts was created for theater
teachers, in order to contribute to their performance contexts, school and non-school,
offering the idea that we created situations in which theater classes could foster
powerful, unique encounters, together to teenagers. And we show that, here, treated
as research, they triggered other ways of being able to perceive them, paying
attention to some aspects that perhaps, in the dynamic race of life and teaching, go
unnoticed, proposing important reflections on the crossings of teaching and
constituting them. as a contribution to different educational contexts.

Keywords: Emancipation. Education. Teaching. Theatre of the Oppressed.

Educational artistic podcast.
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1 INICIAR: RITUAIS DE CHEGADA

6 da manh3, Belém Novo, Porto Alegre. O despertador toca, é a mesma musica ha
uns 3 anos, quero trocar mas sempre esque¢o. Um pouco dormindo, um pouco
acordada eu sempre penso que ainda dormi pouco. Levanto, faco a cafeteira
funcionar, tomo um banho, me visto, tomo um café. Ja é hora de sair. 6 horas e 50
minutos, estou esperando o 6nibus passar em frente a minha casa. O motorista é
muito boa gente, mesmo nao sendo uma “parada” ele para, para que eu suba. Sou
a primeira passageira a subir, escolho sentar sempre no mesmo banco.

Do Belém até a Cavalhada sdo mais ou menos 1 hora de 6nibus, as vezes mais,
principalmente se chove.

Olhar a capital pela janela todos os dias tem cenas que se repetem, pessoas que
vejo nos mesmos lugares, outras sao novas.

Sempre fui muito indignada — e ainda sinto muita tristeza pela sociedade que
estamos sendo — ha inumeros problemas e estao bem aos nossos olhos, se nao os
enxergam ou os ignoram € porque nao estamos vivendo no mesmo lugar — e é
bem possivel, pois sao realidades tao diferentes que o que eu ou vocé vemos pode
nao chegar até determinados lugares. Sempre sonhei com uma sociedade melhor
— aquela justa, sem desigualdades — tanto é, que por anos estive envolvida na
militdncia em movimentos sociais — muito importantes, diga-se de passagem.
Envolvida pela utopia da transformacao social e da revolugao social. A ideia de

uma transformacao radical das pessoas e da forma como a sociedade acontece,
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algo que esta sempre por ser construido, mas que ainda nao é. Algo para motivar
a luta, que, por sinal, é bem cansativa.

Essa ideia comec¢ou a tomar outros contornos em mim. Transformada pelas
urgéncias de ser, estar, agir, no mundo e no agora.

Quando iniciei minha trajetéria como educadora, sempre em contextos de
educagdo ndo escolar, em projetos sociais e de assisténcia social, quando fui pisar
no terreno da pratica, e ver que ali ndo ha espaco, nem tempo para utopias, pois
existem urgéncias que sao prioridade no cotidiano, ali eu entendi, com ajuda de
muitas leituras e conversas, que a revolucao social que me mobilizava, enquanto
sonho que aconteceria — talvez, um dia — precisava ser traduzida para o aqui,
para o agora.

Haveria de ter uma forma de criar brechas nesse universo tdo pesado.

Alj, eu, criangas, adolescentes, familias, colegas de trabalho, a educacao e o teatro.
Ali eu poderia e gostaria de gerar algo

em conjunto.

Eu gostaria de me refazer, refazer minhas praticas, refazer o coletivo,

criar novas perspectivas

na intengdo de tornar possivel e potente a politica que pratico, penso e sinto, na
arte que é o teatro.

O teatro é vida, o teatro € e esta no mundo, e as relagdes que se criam nele podem
configurar outros reais,

como relagdes embrionarias ou, na linguagem teatral, cenas. Cenas de algo que
precisamos recompor, que é o préoprio sentido da nossa existéncia.

Nao é se esconder atras de um discurso, nao € a indiferenca pela urgéncia dos
problemas sociais.

E um pouco de revolta, um pouco de arte, um pouco de ‘como fazer?’, ‘o que
fazer?’, ¢ um pouco de aqui, um pouco de agora, e é muito de um todo, muito de
nos.

O que acontece no encontro entre teatro, educagao e adolescentes?

Essa pesquisa se situa nesse lugar.
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Possiveis cenas de emancipag¢do é uma condi¢ao de busca inacabada, sem
respostas, mas que esta sempre na urgéncia de acontecer.

Acontecimentos que se instauram em uma sala, em uma pratica teatral, na qual
adolescentes e educadora se encontram para experienciar tudo que implica essa
condicado.

Refazé-la na tentativa de espremer sua poténcia para criar cenas emancipatorias.
Em que sentido?

Talvez no sentido que provoca Jacques Ranciére (2002):

“A emancipac¢ao, ontem como hoje, € uma maneira de viver no mundo do inimigo
na posi¢ao ambigua de quem luta contra a ordem dominante, mas também é
capaz

de construir nele alguns lugares separados

onde se possa escapar de suas leis.”
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A imagem que abre esta dissertacdo ndo representa apenas uma paisagem,
nem pretende ser meramente ilustrativa. Esta no inicio porque foi esse o ponto de
partida para ir ao encontro. Também foi retorno. Foi caminhando pelas margens
deste Lago que muitas coisas desta dissertacdo se construiram. Mas a imagem é,
além de tudo, um convite. Um convite para uma caminhada que nao foi e nem
pretende ser solitaria, com desejos de que essa leitura possa te levar as margens.

Entre estudos, conversas e arrebatamentos, sonha-se, de olhos abertos,
outros modos de ser e estar no mundo, uma sociedade para além da morte e do
medo. Nesse percurso como artista, educadora e pesquisadora, as reflexdes que
surgiram nao poderiam ser sendo em direcdo a esse sonho.

A escrita desta dissertacdo foi trajada de inacabamentos, pautada por
percursos incertos, buscando justamente acessar lugares desconhecidos, com
adolescentes e educadora tracando caminhos tortos que foram constituindo-se
porque se misturaram. Sem ponto de chegada, beirando o lago, foi pelas margens,
acessando paisagens, chuvas, sol ardente, ventanias e dias nublados.

Ao deparar-me com as folhas em branco respirava fundo, escrevia para tomar
félego e mergulhar novamente, para lancar ideias e desencadear palavras. Criar
reflexdes e abrir espacos com linhas preenchidas. Para desacomodar o instituido e
criar o habito de sentir. Habitei o desconhecido para, em seguida, desabita-lo; andei
pelas margens colhendo pedrinhas. Enchi os bolsos.

Sem negar as flutuacdes, interacdes e entrelacamentos entre quem viveu a
pratica investigativa e incorporou sua voz no coro que resulta nesta escrita, este
texto se constitui de diversas vozes.

Ao fazer morada em frente ao lago, vivo intensidades diferentes, e andar por
suas margens se tornou gesto cotidiano de pesquisa. Inicio na beira do Lago Guaiba
uma trilha, um caminho para pensar junto com a formacdo da artista, educadora e
pesquisadora o0 modo como se olha e vive a pesquisa e a docéncia em teatro
naqueles lugares tidos como “a margem”, territérios e pessoas marginalizadas. Esse
caminho mostrou-se mais como labirinto do que um trajeto predeterminado que vai
de um ponto a outro. No caminhar do labirinto € o caminho que indica os préximos

passos, por isso
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€ importante manter os olhos abertos para sinais sutis — pegadas, pilhas de
pedras, entalhes nos troncos das arvores — que indiguem o caminho adiante.
Esses sinais te mantém no caminho, e ndo te convidam a se afastar dele.
(INGOLD, 2015, p. 26).

Olhos abertos para criar, ser e sentir a pesquisa. As gquestdes que se
apresentaram nessa caminhada do pensamento, das vivéncias e do exercicio da
escrita sdo multiplas, deslocaram-se entre o espaco-tempo da sala de aula® onde os
encontros com o0s adolescentes aconteceram e permaneceram vibrando no corpo
coletivo em que nos transformamos. Uma caminhada que ndo se construiu na
solidao: foi sobre andar junto e se transformar ao pesquisar, sobre viver a pesquisa
de dentro. Assim, busquei, nesse caminho, modos outros de fazer/viver a atriz-
educadora-pesquisadora que sou e que foi se [re]constituindo, [re]laprendendo nos
encontros com adolescentes em aulas de teatro em um projeto social da cidade
Porto Alegre/RS.

Ao realizar essa investigacdo, busquei um exercicio continuo de olhar sem
julgamentos, considerando o0 objeto de pesquisa como COrpos Vivos em
experimentagbes do agora, do presente, do viver. Foi por meio de reflexdes
constantes com e sobre as inquietacdes provocadas nesses encontros que
inventamos outros modos de fazer pesquisa, de ser teatro, de fazer ser educacao e
de olhar o que aconteceu nos encontros. Mas reafirmo: um olhar que buscou viver,
de dentro, a pesquisa!

Assim, este trabalho tem a ver com o exercicio de um olhar que [de]forma ou
des[en]forma a pesquisa e a docéncia em teatro e tudo que daqui em diante se
coloca para ser lido, portanto, relaciona-se com tais percepcdes, que se criaram e
recriaram nas mutabilidades cotidianas das préaticas educacional e teatral que
vivemos.

Para inventar (ou [de]formar) outra forma de olhar e agir a pesquisa e a
docéncia em teatro, a escrita surge junto ao trabalho com teatro realizado com um
grupo de adolescentes e didlogos com alguns pensadores, teéricos, professores e
pesquisadores, como Augusto Boal, Jacques Ranciere, Paulo Freire, Julian Boal,
bell hooks e outros, que constituem nao so6 as referéncias tedricas desta dissertacao,

mas a inspiracdo para que ela pudesse existir.

! Optamos pelo uso do termo sala de aula mesmo néo estando em espacos escolares. Quando usado
o termo pretende demarcar o espaco de uma aula de teatro e estéd atrelada a nocao de encontro,
gue desenvolvemos no capitulo II.
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A pesquisa teve como objetivo principal, a partir da realizacdo de encontros
de teatro com adolescentes participantes de projeto social no bairro Cavalhada, na
cidade de Porto Alegre/RS, propor reflexbes sobre “possiveis cenas de
emancipagao”, consideradas como acontecimentos sensiveis, momentos que
irromperam de diferentes formas e intensidades a partir e junto com a experiéncia
teatral. Nesse sentido, a investigacdo refletiu sobre o que aconteceu nesses
encontros como possibilidade emancipatoria e que puderam contribuir para
pensarmos a forca e energia do teatro nos processos educativos, como mobilizador
de vida, de deslocamentos, de invencdes, para repensar as relacdes coletivas e as
experiéncias em sala de aula. Além disso, o trabalho também considerou alguns
desafios no percurso da docéncia em teatro em contextos de educacao néo escolar.
A partir da questéo principal, os objetivos especificos para esta pesquisa foram:

Realizacéo de encontros de teatro semanais com adolescentes participantes
de projeto social, entre os meses de fevereiro e maio de 2023 e utilizagdo dos jogos
e exercicios do teatro do oprimido como mobilizadores da pratica teatral, a fim de
chegar a experiéncias sensiveis e singulares; Descricdo e comentarios sobre
acontecimentos das aulas em relacdo as cenas de emancipacao, aqueles que foram
vivéncias significativas aos individuos e ao grupo, assim como os desafios do
percurso e também apresentacdo das reverberacdes do processo investigativo no
contexto da minha vida e atuacdo enquanto artista e educadora; Registramos em
imagens, falas e escritas as aulas, registros feitos pela educadora e pelos
adolescentes, os quais foram devidamente autorizados ao uso da pesquisa;
Discussdo da nocdo de emancipacdo nos autores Augusto Boal, Paulo Freire e
Jacques Ranciére e elaboracdo de um produto artistico educacional® & medida em
gue O processo investigativo aconteceu, que possibilitara auxilio tanto para
educacdo béasica como para educacdo ndo escolar, no contexto do ensino e da
aprendizagem teatral.

As cenas, quando referidas no trabalho, s&o como recortes de momentos, a
captura de fragmentos das vivéncias do grupo durante o percurso investigativo para
propor as reflexbes com o0s acontecimentos sensiveis que atravessaram O0S

encontros e formular essa escrita. O que entendemos como acontecimento sera

20 produto artistico educacional foi elaborado em formato de podcast, sob o titulo Rastros de uma
Educadora Inquieta, se encontra disponivel neste link:
https://www.youtube.com/@RastrosdeumaEducadoralnquieta



https://www.youtube.com/@RastrosdeumaEducadoraInquieta
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desenvolvido no capitulo Il, mas partimos da ideia de situacbes mobilizadoras de
sensibilidades, que se construiram de forma singular, ndo podendo ser repetidas de
igual maneira. Acontecimentos que irromperam nos encontros a partir do convivio e
das relacdes que se criaram com 0 espago e com 0s colegas em jogos e exercicios
teatrais. Aconteceu algo? Alguém se moveu inesperadamente, uma fala irrompeu,
um siléncio se impds? Alguma agéo ou reagdo inesperada aconteceu no espaco-
tempo da aula de teatro? Algo se criou ou recriou? O que de imprevisivel e inabitual
ocorreu? O que, com quem e como podemos conversar sobre o que aconteceu?

Sensiveis e sensibilidades aqui ndo sédo entendidas apenas como o que pode
ser positivo, bom ou emotivo, mas sao formas de acionar entendimentos e
recriacbes do mundo a partir de outras logicas que ndo apenas da racionalizacao e
da representacdo, mas como condicdes ou estados de afetacdo a partir da
experiéncia.

Isso se mostrou necessario para poder apresentar, nesta investigacdo, as
travessias e implicacdes dos encontros de teatro com adolescentes em ambiente de
educacdo ndo escolar e a iminéncia que o tema-questdo-problema desta pesquisa
provocou em nés e o que fazemos com iSSO: 0 que aconteceu nesses encontros que
puderam gerar reflexdes sobre “possiveis cenas de emancipagao”.

Na conduta do processo de criacdo e pesquisa, as reflexdes foram feitas a
partir da pratica educativa que tive junto a um grupo de adolescentes, por meio de
aulas de teatro, planejadas e executadas tendo como inspiracdo os livros 200
Exercicios e Jogos para o Ator e o Nao ator com Vontade de Dizer Algo Através do
Teatro (1982) e Jogos para atores e ndo atores (2007), dois livros organizados e
sistematizados por Augusto Boal, que serdo abordados mais adiante. Ao descrever a
proposta do jogo/exercicio teatral e os acontecimentos que se deram a partir da
proposi¢céo, com toda a sua efemeridade, observando o que a circunstancia foi de
fato e ndo o que poderia ter sido, e também do que foi dito pelos adolescentes sobre
0 que realizamos juntos, tento explicitar e desenvolver o como dessa investigacao,
de modo a caminhar junto, dentro das experiéncias, junto a isso, buscaremos
articular tais vivéncias com os e as autoras pertinentes ao que propomos discutir.

Esta foi uma pesquisa do caminhar, que tracou no percurso suas
possibilidades e desejos, com inspiracado nos estudos e formas de fazer/criar/pensar

gue abrem novas possibilidades na pesquisa em arte.
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O reconhecimento da pratica, especificamente da pratica artistica, como
conhecimento no contexto académico brasileiro, mesmo sendo discutido desde os
anos de 1990, ainda enfrenta alguns desafios, sendo muitas vezes taxada de
inconsistente ou privada do rigor cientifico necessario. Para Melina Scialom e Ciane
Fernandes (2022, p. 8) “a inclusdo de um trabalho de arte como meio e produto de
pesquisa € muito comum, mas a validacdo desta pratica em si mesma como
produtora de conhecimento permanece em questao”.

Sustentaremos, nesta dissertacdo, o contrario: buscaremos estabelecer
relacdes com modos de pesquisar pelos quais a criacéo artistica possa ser pesquisa
e a pesquisa, arte.

A partir da Practice as Research (PaR), traduzida como Pratica como
Pesquisa, demarcamos a vivéncia e a experiéncia artistica como o préprio método
investigativo, uma vez que, para Ciane Fernandes et al. (2018, p. 7) “colocar a
pratica artistica no centro da pesquisa é a condicdo mesma da PaR, a pratica
conduz o processo”. Dessa forma, a partir de uma pesquisa entre educacgao e teatro,

entendemos que a

Pratica Artistica como Pesquisa implica em usar os modos, percursos,
principios e procedimentos do processo artistico em questao para explorar
como desenvolver a pesquisa académica em si mesma, percebendo,
delineando, tracando, materializando e relacionando as principais questdes
elencadas no processo investigativo e suas possiveis resolucdes inovadoras
e relevantes para o campo e para além dele. (FERNANDES et al., 2018, p.

9).

Para que a pratica e a pesquisa acontecam, precisamos das pessoas
participantes em relagcdo a partir da experiéncia entre/no/com o0 meio em que a
pesquisa acontece, acolhendo suas transformacfes no decorrer dos processos e
inclusive desvelando suas limitagdes, pois “a pesquisa passa a ser ‘na’ pratica, e nao
mais ‘sobre’ a pratica” (DEFFACI, 2021, p. 44). Buscamos uma maneira de fazer
pesquisa na qual quem pesquisa implica-se de dentro para fora, pensando de que
forma se relacionam arte (neste caso o teatro), criagdo e pesquisa em contextos
educacionais.

Uma pesquisa marcada por um caminhar coletivo, tramado pelas
possibilidades e saberes dos corpos em encontro, em aulas de teatro. Este foi 0

lugar onde a pesquisa se construiu. Entendemos que
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E preciso mais que o reconhecimento das normas, das leis do pensamento,
das prescrigbes metodologicas, das estratégias de controle do tempo e do
espago para entrar e sair das relagcbes de producdo dos saberes em campo.
E preciso o reconhecimento dos saberes que atravessam nossos corpos e
desenham sob a nossa pele a memodria sublime das sensibilidades que
aprendemos a cultivar, vivendo as diferentes situacdes de estar com os

outros. (PIMENTEL, 2016, p. 8).

Colocou-se como um grande desafio a descricdo dos acontecimentos
sensiveis que emergiram nos NOSSOS encontros, pois nada era 6bvio, nem evidente,
nem sempre se apresentava pela linguagem oral ou pela racionalidade. O mais
complexo talvez foi tentar descrever o que se apresentou pelo outro, pois “como
afirmar uma escrita singular do que nao se previa, do que néo se esperava, daquilo
com o0 que nao se sabe lidar". (RIBETTO, 2016, p. 60). No caminhar, como
pesquisadora, busquei prestar atencdo onde pisava, ouvir, observar e sentir, “um
caminho menos intencional do que atencional” (INGOLD, 2015, p. 27). Foi o que
instigopu uma escrita inconclusiva, aberta, que pode tecer dialogos e abrir
possibilidades junto a quem |é. Permito-me, em alguns momentos, acolher o
guaguejar e o nao saber.

A préatica artistica fundada em coletivo, feita em conjunto, € modo de
operagcdo nesta pesquisa. Coletivo, colaborativo e trabalhos conjuntos sdo termos
com diferentes abordagens, dentro e fora do campo artistico, e aqui assumimos um
fazer conjunto que atravessa a pratica teatral e a pesquisa, enquanto processo que,
conforme Reis (2022, p. 135), por “seu carater antiautoritario e sua postura
acolhedora da diferenca sem supressao de singularidades”, buscou transbordar as
fronteiras que delimitam alguns espacos estabelecidos no fazer teatral e na sala de
aula. Nao se trata de desfazer fungdes e hierarquias, pois, para Reis (2022), elas se
mantém, de alguma maneira, para evitar 0 caos, 0 que se evita sdo posturas
arrogantes, autoritarias e centralizadoras de poder. Fazer em conjunto, aqui,
significa assumir a experiéncia coletiva como uma atitude politica, como um fazer

abrangente, diversificado, propositivo e irreverente. Para Reis

N&do se trata de participantes constituindo um conjunto de membros
operantes do coletivo. Trata-se de exacerbar o confronto dos envolvidos e
suas proposic¢des individuais entrelacadas. H4 um sistema de fluxo no qual
as estruturas estaticas sdo evitadas. A nogdo roméantica de comunidade se
dissipa e aparece o respeito a valores como liderangas e experiéncias, mas
que repelem a arrogancia absolutista, incondicional e esvaziada de sentido.
A igualdade padronizadora afasta as perspectivas que buscam absorver o
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instavel, o risco, o erro, o diverso, assim como as dimensionalidades plurais
do espacgo-tempo. (REIS, 2022, p. 140).

Buscar atuar nesse formato ndo requer troca de posi¢gbes, nem € o abandono
de nossas funcdes e responsabilidades enquanto educadores, mas acolher e
incorporar os fluxos e movimentos que evitam posi¢Oes estéaticas, abrindo espaco
para um tipo de implicagdo com o que acontece em aula e possibilitando pensar “na
sala e no que acontece la como uma criacdo a partir da interacdo mutua entre
professores e estudantes” (hooks, 2020, p. 181). Nesse sentido, uma das primeiras
conversas feitas em grupo foi para discutirmos como o processo se daria.
Logicamente, no inicio, esse fazer junto era uma vontade minha, enquanto
educadora e pesquisadora, que foi colocada para o grupo enquanto uma proposicao;
ndo havia um método, uma receita, uma forma, havia vontade. A turma aceitou o
convite, mas nao tinhamos certeza do que seria esse fazer em conjunto. Foi
experimentando, observando, conversando, discutindo, concordando e discordando
gue construimos algo. Ao longo do processo, busquei criar estratégias praticas para
gue o fazer em conjunto pudesse dar sinais de existéncia real. Observar e acolher
ao maximo o que o grupo trazia, ndo olhar os acontecimentos de forma universal,
entender as limitacbes e ndo procurar consensos foram algumas das saidas
possiveis. Enquanto pesquisadora, busquei me impregnar do grupo e do espaco, e
foi importante viver a pratica com eles.

Os critérios da Etica na Pesquisa com Seres Humanos pautados pela
Resolucdo n° 510, de 07 de abril de 2016, do Conselho Nacional de Saude e pela
Norma Operacional CNS n°® 001/2013, foram respeitados e levados em consideracao
na pesquisa, desde de sua elaboracdo enquanto projeto, durante seu percurso e na
escrita do trabalho final. Entendendo que a ética na pesquisa ndo deve estar
associada somente ao parecer de um comité, mas que deve estar implicada em
todos 0s processos e etapas da investigacdo, adotamos, na pesquisa, uma ética do
cuidado, que manteve o respeito a dignidade humana. A participagdo na pesquisa foi
algo colocado ao grupo e aos seus responsaveis no inicio do processo investigativo.
Asseguramos que seus dados pessoais estdo protegidos de modo sigiloso e que a
pesquisa ndo contém nenhum dado comprometedor, sensivel ou que gere prejuizos

em relacdo aos participantes.
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Como educadora, busquei estratégias para que o momento das nossas
praticas teatrais, embora pensados previamente por mim, se tornassem espagos a
partir dos quais todas as pessoas participantes pudessem opinar, sugerir e criar a
aula em conjunto. Utilizei, cotidianamente, perguntas como: “o que vocés acham
disso?”, “alguém teria alguma sugestdo?”, “vamos pensar juntos como resolver essa
questao?”, assim como tentei acolher ao maximo suas ideias e propostas. Essa
postura, inicialmente, levou ao estranhamento e também parecia ndo apresentar
reverberacdes ao grupo, mas, com o passar dos dias, foi dando sinais de um corpo
coletivo que se abria para a participacdo matua naquele espaco-tempo da aula de
teatro. Uma tentativa de estabelecer o que bell hooks (2020, p. 46) traz como as
bases para construir uma comunidade em classe, que pode “comegar com
simplesmente ouvir a voz de cada pessoa quando ela se apresenta”, a luz do que a
autora refere como a pratica de uma pedagogia engajada, ndo porque pretende
simplesmente abrir espaco de fala aos estudantes, mas porque pressupde o
engajamento de todas as pessoas da sala de aula no processo educativo — ser e
estar engajado infere vontade de explorar juntos a pratica do saber. Segundo a

autora,

Em uma sala de aula engajada, estudantes aprendem o valor de falar e de
dialogar, e também a falar quando tém uma contribui¢cdo significativa a
fazer. Compreender que todo estudante tem uma contribuicdo valiosa a
oferecer para a comunidade de aprendizagem significa que honramos todas
as capacidades, ndo somente a habilidade de falar. (hooks, 2020, p. 48).

Nesse sentido, enfatizamos a importancia da presenca de cada pessoa e de
sua contribuicdo no processo educativo, foi desse modo que ao trazer elementos
sobre os percursos que estava pensando para nossa pratica e para a pesquisa, para
gue pudessem opinar e consentir, compreendemos que era importante para o0 grupo
usar 0os nomes reais quando na escrita, ao escrever sobre nossas experiéncias
tivesse que citar alguém.

Na primeira parte da dissertacdo, apresentamos o0s desejos propulsores do
estudo, seu contexto e quem esteve caminhando junto. Na segunda parte,
apresentamos as atitudes necessarias a pesquisa e algumas reflexdes. Na terceira
parte, tecemos reflexdes sobre conceitos importantes compondo dialogos entre o

referencial tedrico e as trilhas de pensamento que se constituiram nesta caminhada.
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Na quarta e Ultima parte apontamos as travessias da docente-pesquisadora e
tratamos sobre o produto artistico educacional criado junto ao processo de pesquisa.

As experiéncias do coletivo que d&o sentido ao que chamamos possiveis
cenas de emancipacdo e que apresentam o0s acontecimentos sensiveis dos
encontros estao distribuidas ao longo do texto. Elas ndo foram colocadas em ordem
cronoldgica, nem buscam ilustrar as partes que compdem o trabalho, pois, assim
como nossas vivéncias em coletivo, agem na imprevisibilidade dos acontecimentos
no encontro teatral.

Destacamos nossa ciéncia em relagdo as normas da ABNT para as
formatacdo e uso de fontes nos trabalhos académico e justificamos nossa escolha
de, na tentativa de expressar da melhor maneira possivel o que pensamos e
vivemos nesse mundo-pesquisa, destacar as palavras que demarcam termos
importantes & pesquisa e a pesquisadora em italico e também utilizar uma fonte®
diferenciada nos trechos que podem expressar falas, escritas dos adolescentes ou
ainda o texto que compdem o produto artistico educacional, que abre os capitulos
desta dissertacéao.

Os registros fotograficos, aqui entendidos como coisas vivas que, conforme
Baggio (2013), oferecem algo para se pensar, imagens que compdem o texto e vice-
versa, abrem os capitulos e também se apresentam junto as cenas emancipatorias
gue transcorrem ao longo da escrita, as imagens sdo também pesquisa. Optamos
por ndo fazer uso de legendas nas imagens, pois todos os registros foram feitos pela
pesquisadora e fazem parte do seu acervo pessoal.

Retomando a imagem da margem, proposta no inicio em associacdo as
varias etapas do percurso investigativo, colocou-se em resposta a maneira como
majoritariamente no ambito das politicas assistenciais, tendo o lugar onde aconteceu
essa investigagcdo como exemplo, utilizam-se os termos ‘a margem’, ‘marginalizados’
ou ‘vulnerabilizados’ como a descricdo de pessoas incapazes, inferiores,
desqualificadas, extrapolando a condicao de desigualdade social, cultural, territorial,
impondo as pessoas, a partir de um olhar estrangeiro a essa realidade, uma forma
de ser-estar e seu lugar no mundo. Os adolescentes, grupo com o qual a pesquisa

se deu, sdo frequentemente incluidos nesses grupos sociais.

3 0 nome da fonte utilizada & Cambria.
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Morando perto do Lago Guaiba, no extremo sul de Porto Alegre, acessar as
margens do Lago desde sua saida para o trabalho ao atravessar a rua e esperar 0
onibus foram gestos cotidianos para pensar e perceber o tanto que a margem tem a
nos dizer, tem a mostrar, que nao esta associado a limitacdo de algo que € mais
grandioso, seja um grande lago, rio ou o centro da cidade. A margem é um terreno
de forcas por si mesma. Margens, portanto, ndo sao apenas limites, mas terreno
fértil, caminhos, trilhas para o desconhecido. Caminhar pelas margens € germinar,
fazer colheitas. Se, pela visdo hegemoénica e dominante, estar a margem, além da
privacdo material, desqualifica as pessoas, retirando a sua qualidade de cidadéo, de
ser humano, de portador de desejos, vontades, interesses, habilidades, inteligéncia,
aqui, nesta dissertacao, ela é centro, forca, vida, poténcia e criacao.

E preciso contar um pouco sobre minha trajetéria, ndo apenas para
apresentar-me, mas porque ha uma série de reverberacdes e atravessamentos que,
de certa maneira, justificam as escolhas feitas até aqui.

Nasci na cidade de ljui/RS, no noroeste do estado, no més de outubro de
1994. Sou filha da dona Telma, empregada doméstica durante longos anos e,
atualmente, servidora publica municipal na mesma cidade, e do seu Vilmar, pedreiro,
gue veio a falecer precocemente, em 2019. Sou a terceira dos cinco filhos. Meu
primeiro encontro com a arte teatral foi por volta dos 11 anos de idade, quando
conheci o teatro em um projeto social no qual, durante alguns anos, participei de
oficinas de circo, teatro e dancga no turno inverso ao das aulas formais. Entendo a
experiéncia no projeto social como fundamental no meu processo de ser e estar no
mundo. Em seguida, antes mesmo de ter algum tipo de entendimento sobre as
guestdes politicas e os problemas sociais com 0s quais vivemos, envolvi-me com
grupos de teatro que proporcionavam espacos de reflexdo e critica social a partir do
fazer teatral.

O ano era 2010 e a frase que estampava a camisa do grupo Vir a Ser Teatro”
era: “O teatro € uma arma, uma arma muito eficiente” (BOAL, A., 1991, p. 13).
Lembro-me que o primeiro espetaculo que participei apos a saida do projeto social,
por volta dos 14 anos de idade, foi com o texto “Quem matou Aparecida?”, de

Ferreira Gullar, a montagem passou por alguns bairros da cidade, com o intuito de

* Grupo de teatro nascido nos anos 90 no interior do Rio Grande do Sul. Passou por diversas cidades,
com diferentes composi¢des, junto com seu fundador, José Batista. Desde 2010, o grupo
desenvolve suas atividades na cidade de ljui/RS.
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discutir a questao da violéncia contra as mulheres. Além das montagens, o grupo
proporcionava momentos de estudos e discussdes abertas a comunidade em geral,
debatendo teatro e a politica cultural local.

Em 2012, tive a primeira vivéncia como educadora, crua, jovem, chegando na
escola para dar oficinas de teatro. Foi um projeto no qual ministramos oficinas
durante todo o ano letivo para criancas da rede municipal de ensino na cidade de
ljui/RS, que foram finalizadas com uma mostra de esquetes.

Em 2013, ingressei na graduacao, no curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM), e praticamente todo o percurso da graduacao foi
permeado por discussodes politicas. Participando do movimento estudantil, esse foi
um ano de intensas mobilizacdes sociais, incluindo desde ocupacédo na Reitoria da
Universidade pautando a implementacdo de rede Wi-Fi na Casa do Estudante
Universitario até protestos massivos que se iniciaram contra 0 aumento das tarifas
do transporte publico e que levaram milhdes de pessoas as ruas do pais em junho
de 2013.

Tive a oportunidade de usufruir das politicas publicas da universidade, que
me garantiram ndo s6 o0 acesso, pela via das cotas de escola publica, quanto a
permanéncia, pois pude morar na casa do estudante e me alimentar de forma
totalmente gratuita no restaurante universitario, além de obter bolsas em projetos de
pesquisa e extensdo. Sao essas politicas que garantem que pessoas de baixa renda
possam cursar ensino superior e protegem o direito basico a educacdo para
gualquer cidadéao.

No primeiro contato com a teoria do teatro épico e do Teatro do Oprimido®,
das pecas didaticas e poesias revolucionarias de Bertolt Brecht as experiéncias de
TO espalhadas pelo mundo, houve um encantamento, pois duas coisas que gostava
muito se encontravam: teatro e politica. Foi ainda na universidade que pude
conhecer a vida e obra de Paulo Freire, referéncia para os movimentos sociais ao
gual estava me conectando. Encontros como esses foram importantes para a artista,
educadora e pesquisadora que me tornei.

No ano de 2018 e 2019, apos o término da graduacéao, vivenciei outra fase
importante na educagdo nao escolar, ministrando oficinas de teatro para grupos de

criangcas e adolescentes no Servico de Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos

® O Teatro do Oprimido sera contextualizado mais adiante nesta pesquisa. Daqui por diante, também
serd apresentado de forma abreviada: TO, conforme vocabulario do proprio autor.
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(SCFV), nos Centros de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS) de Dilermando de
Aguiar e Quevedos, localizados em cidades do interior na regidao central do Rio
Grande do Sul. Com aquelas vivéncias descobri um lugar especial do fazer teatral,
um lugar desafiador, de encontros e trocas. Deparava-me diariamente com situacdes
que refletiam a violéncia estrutural da qual parcela da nossa sociedade esti
submetida, mas também vivenciei muito afeto e carinho.

Ainda em 2019, com um grupo de amigos atores e atrizes, vivenciamos
experiéncias muito marcantes com teatro forum, umas das modalidades do TO,
criando cenas sobre violéncia sexual contra criancas e adolescentes que foram
apresentadas e debatidas em eventos com a rede de profissionais da educacao dos
municipios de S&o Pedro do Sul/RS e Dilermando de Aguiar/RS. Também
apresentamos cenas sobre violéncia contra as mulheres em um evento aberto na
cidade de S&o Vicente do Sul/RS. Desde o ano de 2021, atuo como educadora em
projeto social, ministrando oficinas de teatro para criangas e adolescentes na cidade
de Porto Alegre/RS.

Foi a partir das leituras e experiéncias com TO que comecei a refletir sobre
meu trabalho enquanto educadora de teatro e meu papel nos contextos nos quais
atuava. Reflexbes que me movem cotidianamente, que ndo séo estaticas, foram se
modificando e amadurecendo ao longo dos anos.

Para contextualizar a pesquisa realizada, onde e quem trilhou esse percurso,
serdo apresentados alguns apontamentos. O primeiro € que ndo se descola de mim
a ideia de teatro e de ensino de teatro das experiéncias teatrais que vivi enquanto
crianca e adolescente, porque essas experiéncias me constituem. O teatro me
apresenta outros mundos possiveis, de modo que vivo e acredito em um teatro que
atravesse as pessoas, potencialize e desperte sensibilidades. O segundo
apontamento é que quase toda a minha trajetéria profissional como educadora até
aqui deu-se em espacos de educacao ndo escolar, atuando como educadora social
em Centros de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS). O CRAS é uma unidade
publica de atendimento a populacédo, onde sdo oferecidos servicos de Assisténcia
Social e um deles é o Servi¢co de Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos (SCFV),
qgue é um dos servi¢cos oferecidos no nivel da Protecdo Social Basica do Sistema

Unico de Assisténcia Social, o SUAS. Segundo documento do Ministério do
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Desenvolvimento e Assisténcia Social, Familia e Combate a Fome (MDS), atualizado
em 2022 que orienta as atividades

O SCFV possui carater preventivo, protetivo e proativo frente a situaces de
vulnerabilidades e riscos sociais e relacionais que possam resultar em
rompimento dos vinculos familiares e comunitarios. E um dos servicos que
materializam as segurancas socioassistenciais de acolhida e de convivio
familiar e comunitario, além de estimular o desenvolvimento de autonomia,
realizando um trabalho para a aquisicdo de competéncias pessoais e
relacionais pelos participantes. (MDS, 2022, p. 14).

Em Porto Alegre, segundo informacbes retiradas do site da Prefeitura
Municipal, a Fundacdo de Assisténcia Social e Cidadania (FASC) € um 6rgao ligado
a Secretaria Municipal de Desenvolvimento Social, e € a partir dessa instancia que
se estabelecem os chamados termos de colaboracao, que sé&o parcerias do governo
municipal com as Organiza¢cGes da Sociedade Civil (OSC). Essas organizacdes sao
instituicbes do terceiro setor que realizam esse servi¢o e varios outros no campo da
assisténcia social municipal, séo instituicdes sem fins lucrativos. Cada instituicdo tem
sua forma de realizar o servico, com base nas diretrizes nacionais do SUAS e a
tipificacéo do servico.

No contexto da pesquisa realizada, foi importante delimitar o que se entende
por educacdo ndo escolar e ressaltar a escolha pelo uso desse termo em vez dos
mais usuais, como educacdo nao formal (aguela que ainda acontece de forma
intencional e formativa mas fora dos ambientes escolares) ou informal (aquela que
acontece no cotidiano das pessoas, nas relacdes e interacdes com 0s outros e com
o mundo), pois entendemos que, por meio desses conceitos, se atribuem, nas
praticas educacionais, certos niveis de hierarquiza¢cdes entre as diversas formas de
ensino e aprendizagem. Ou seja, ndo se trata de contrapor-se a educacédo formal e a
escola, mas uma forma de valorizar a poténcia e a importancia da educacao
produzida em outros tempos, espagos e formas, na “defesa de uma educacao
escolar e nédo escolar — que sejam diferentes, porém complementares” (FERREIRA
et al., 2020, p. 586).°

Nesse sentido, outra reflexdo que pode vir a ser considerada € como a arte
vira uma aposta dentro desses servicos no ambito da assisténcia social, assim como

em projetos sociais, tendo como base o pensamento de que a arte melhora o

® vale ressaltar gue h& ainda outras posturas e nomenclaturas para tratar dos processos educativos
que acontecem fora do ambiente escolar.
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cidaddo ou de que ajuda na comunicacao e desinibicdo das pessoas. A respeito
disso, conforme René Schérer (2009), podemos aproximar a ideia de utopias
pedagogicas, uma concepcdo produzida na modernidade que busca reformas
sociais pela educacado, em que agem “pedagogia e utopia, pois, como exercicios de
poder que se materializam no jogo social, produzindo uma determinada sociedade”
(CARVALHO; GALLO, 2017, p. 629). Nesse sentido, aprender ndo € a causa
primeira para ir a escola “mas para cumprir o ritual inicial, incessante litania de
passagens, junto com as regras familiares, visando a insercdo de seus sujeitos na
maquina de poder” (CARVALHO; GALLO, 2017, p. 629). De certo modo, essa € uma
ideia que ronda o0s processos educativos que envolvem artes no ambito da
assisténcia social.

Ressaltamos que ndo ha resisténcia a presenca das artes em espacgos
assistenciais, assim como na escola; muito pelo contrério, visto que vemos como
necessaria e de extrema importancia. Porém, é consideravel alargar as discussfes
sobre as praticas artisticas e educativas em contextos ndo escolares para pensar
novas possibilidades em relacdo a essas praticas, tendo como prioridade a
singularidade das experiéncias das pessoas envolvidas e nao objetivos alheios a
elas.

O ultimo apontamento sobre o contexto desta investigacdo sdo as pessoas
gue fizeram as trilhas desta pesquisa. Em junho de 2021, comecei um trabalho junto
a Rede Caldbria, uma Organizacao da Sociedade Civil (OSC) com projetos no
ambito da assisténcia social e educacdo, em Porto Alegre/RS, por meio de parcerias
com o poder publico. Atuava em uma das unidades da instituicdo localizada no
bairro Restinga, como educadora de jovens entre 14 a 18 anos, foi neste contexto
gue iniciei os estudos do mestrado no més de agosto do mesmo ano e também onde
construimos as ideias centrais do projeto de pesquisa. Em setembro de 2022, fui
transferida para outra unidade do projeto, no bairro Cavalhada, com essa mudanca
no campo da atuacdo profissional, o lugar onde a pesquisa se deu também se
transferiu para o novo territorio.

No bairro Cavalhada, o projeto que desenvolvemos € o0 Servico de
Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos, vinculado & assisténcia social e

executado no Centro de Referéncia de Assisténcia Social da regido centro-sul de
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Porto Alegre. Atendemos, em média, 25 criancas e adolescentes de 6 a 14 anos de
idade por turno, de segunda a sexta, no turno inverso as atividades escolares.

Atuo com a faixa etaria dos 11 aos 14 anos de idade, e, nos meses de
fevereiro a maio de 2023, realizamos, uma vez por semana, aulas de teatro. Por ndo
ser um projeto com um controle mais rigido de frequéncia, como seria o0 sistema
escolarizado, hd uma fluidez de passagem pelos grupos nos quais o indice de
infrequéncia é grande em muitos casos, e isSso acontece por diversos motivos. Um
exemplo disso é a falta de tempo para que 0s responsaveis possam se organizar
para levar e buscar seus filhos, e no caso das adolescentes, algumas deixam de
frequentar o espaco em funcao de tarefas domésticas, como cuidar da casa e dos
irmaos. Esse fluxo de entrada e saida nos grupos € um fator importante se
considerarmos a continuidade de um planejamento/projeto ou se tivéssemos como
objetivo algum produto final, como a montagem de um espetaculo, por exemplo.
Dessa forma na medida em que a pesquisa foi acontecendo e também se
modificando, a proposta de trabalho com o grupo se concentrou nas possibilidades
de experiéncias sensiveis com/pelo/junto ao fazer teatral, tendo como disparadores,
como ja mencionado, 0s jogos e exercicios sistematizados por Augusto Boal, nos
livros Jogos para Atores e Nao atores (2007) e 200 exercicios e jogos para o ator e 0
ndo ator com vontade de dizer algo através do teatro (1982). Entendendo
experiéncias sensiveis como momentos que deem lugar as sensibilidades, a criacéo,
a invencdo, ao pensamento sensivel, a subjetividade, ao questionamento e a
expressao corporal.

Que a leitura deste trabalho possa ser um convite tanto a provocacdes para
pensar a pratica teatral educativa, estimulando reflexdes sobre o campo do teatro e

da educacgédo como para andar pelas margens e sentir algo que ela tem a dizer.






2 ESTAR: CONDICAO DE PRESENCA

Ouco eles subirem as escadas, alguns sobem correndo. Ouco suas vozes. Passa
crianca correndo, educador gritando. A crianga também grita, e o educador
também corre. Logo, a voz de algum adulto: cuidado! Nao corre, vai cair!

E sera que vai cair mesmo? Ou é s6 mais uma das formas de controlar os corpos
dos alunos que reproduzimos sem questionar. Como aquela ideia de que a sala
precisa estar em siléncio, em ordem, barulho é bagunca... Eu me inquieto ao
pensar sobre isso.

Alguns adolescentes chegam mais devagar... Alguns passos que se arrastam,
enredados pelo fio do fone de ouvido conectado ao telefone celular.

Aqui, atendemos criangas e adolescentes de 6 a 14 anos de idade, no turno
inverso ao da escola. Nao € escola, mas é ambiente onde se aprende, se ensina,
onde educa¢do também acontece.

Aqui, durante os meses de fevereiro a maio de 2023, semanalmente, me juntava a
um grupo de adolescentes com idade entre 11 a 14 anos para viver uma pratica
teatral.

Essa indignacao, sobre a qual falei no episédio anterior deste podcast, que me
acompanha ao longo da minha vida, foi o que me fez querer, saber e fazer algo em
conjunto com esse grupo, que transbordasse. Algo que nado tinhamos certeza do
que seria, mas que se firmou na pratica, cresceu, tomou corpo.

Mas o que perpassa um corpo que pesquisa?

Duvidas, vontades, sonhos, entre um sem-ntimero de outras coisas.
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Aqui, pesquisa e pratica ndo sao coisas distintas. A intencao foi viver na pratica a
pesquisa artistica e a pesquisa ser enraizada, brotar e florir pela pratica. Fazer em
conjunto, foi busca constante, tecendo relacées que pudessem construir uma
pratica aberta as possibilidades de existéncia de um nos, em encontro. Lembrei
das leituras de Jorge Dubatti (2014, p. 252): “Encontro como o resgate do
convivio, a reunido sem intermediacao tecnoldgica - o encontro de pessoa a
pessoa em escala humana em uma encruzilhada espago-temporal cotidiana”.

O teatro era o estado de encontro.

A cortina preta instalada na entrada da sala instaura um espago em que surgem
novas maneiras de lidar com o corpo. Com o outro, com o ambiente educativo.
Arredar mesas e cadeiras para dar abertura a movimentos outros, podendo ficar
descalcos, fazer ruidos, sons, jogar, olhar, sentir. Estranhar.

Criamos espagos de trocas ndo para responder a alguma demanda, mas que
puderam reverberar como acontecimentos

sensiveis, com forca de vida.

Cuidar-se, escutar-se, mover-se, resgatar o desejo e a vontade de aprender.
Construindo nossas cenas emancipatdrias no cotidiano. Pequenas fagulhas.

E mesmo que por alguns poucos momentos poder desviar, responder ao
estabelecido, normatizado, estanque (e também enfrenta-los quando necessario).
Isso tudo fez parte dos anseios que moveram essa experiéncia.

Uma frase de Paulo Freire que li ha alguns anos martelava em minha cabecga todos
os dias ao entrar na sala de atividades. A frase fala sobre a necessidade de “ser
coerente e diminuir a distancia entre aquilo que digo e que fa¢co”. Tomar o espago
educativo ndo somente como lugar fisico e material, mas como postura, como
modo de ser.

Os encontros exigiam a vontade de estar ali, por isso a escolha de nos
implicarmos todos era inegocidvel. Dediquei-me a conversar, ouvir e observar o
que aparecia, saber das suas necessidades e vontades. E fui ao mesmo tempo me
reconhecendo nesse processo. Tive que me abrir, enquanto educadora, numa

permanente recomposicdo. Cheguei para a primeira aula e ja tinha tudo
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planejado: a intencdo era trabalhar com o método do teatro do oprimido. Esse
método ou pratica teatral foi sistematizado por um brasileiro chamado Augusto
Boal, ao longo de sua trajetoria, e que ganhou for¢a como resposta a ditadura
civil-militar no Brasil. Teatro-jornal, teatro-imagem, teatro do invisivel, teatro-
férum, formas teatrais que pretendiam dar respostas as questdes sociais; o teatro
como meio de analisar conflitos e apresentar alternativas. Um teatro que leva em
conta a realidade social, econdomica e politica na qual se busca incidir de alguma
forma.

Assim, minha ideia de trabalhar com as modalidades de TO logo de cara teve de
ser transformada. Percebi que a pressa estava me fazendo pular etapas, realizar
cenas, e buscar discutir as opressoes e as questdes sociais era mais uma vontade
minha e ndo do grupo. Pelo menos naquele momento. A resisténcia politica do
teatro do oprimido ja estava acontecendo desde o momento que nos juntamos
para jogar, para trocar. Nas bases do TO, se

busca um espag¢o onde todos possam exercer o potencial do teatro; antes de tudo
ele deseja ser um laboratdrio sensivel, estético e politico.

Com a ajuda deles, repensei a rota, afinal de contas, citando novamente Freire
(1989, p. 7), “continuo disposta a aprender e é porque me abro sempre a

aprendizagem que posso ensinar também”.

1,2,3, respire fundo, vamos comegar.
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2.1 CENA - O primeiro exercicio: respirar

Uma aula comeca no momento em que se pensa sobre ela. Planejar a aula é
um movimento de acdo sobre o imprevisivel, mas que, sem davidas, € importante
para que ela aconteca, pois trabalhar com o corpo-tempo de outra pessoa exige
muita responsabilidade. O comeco de uma aula é sempre uma surpresa, momento
de perceber como cada participante chega, o que traz consigo. O que paira sobre o
espaco pode ir desde intensidades energéticas, pulsantes, expansivas a reacfes
introspectivas, contraidas. Nesse sentido, as proposi¢cdes para iniciar grande parte
dos nossos encontros foram exercicios de respiracdo. Alguns exemplos de

exercicios que foram utilizados séo:

Deitado de costas, completamente relaxado, o ator pde as méos sobre 0
abddmen, expele todo o ar dos pulmdfes e lentamente inspira, enchendo o
abddmen até ndo poder mais; expira em seguida; repete lentamente
diversas vezes. Faz o0 mesmo com as méos sobre as costelas, enchendo o
peito. (BOAL, A., 2007, p. 147).

O ator inspira e depois, emitindo um som, expira de maneira que esse som
seja ouvido durante o maximo de tempo possivel. (BOAL, A., 2007, p. 150).

Em pé, em circulo, os atores expiram fazendo um ruido (Ah!) e se deixam
cair como se estivessem desinflando, relaxando completamente no chéao.
(BOAL, A., 2007, p. 151).

Reaprender a respirar € o ponto de partida para ativar o corpo e liberar forcas
adormecidas ou atrofiadas e ao mesmo tempo é meio para acalmar as energias
variantes que trazemos do externo. Respirar como forma de entrar em contato com o
préprio corpo, tornar essa acdo mecanizada em consciente.

Para Augusto Boal (2007, p. 147), os exercicios de respiracdo sao
importantes para desmecanizar o ato de respirar, tornar consciente e controlar os
musculos da respiragdo. Para nos, além disso, trabalhar a respiragédo foi construir
um estado de presenca, de atencéo e de consciéncia corporal.

Trabalhar com a respiragdo, antes de mais nada, foi um desafio e pareceu
uma importante conexao capaz de integrar movimento, sentimento e pensamento. A
partir desses exercicios, a imagem que se formava com frequéncia ao sentir a sala
era um corpo coletivo que aos poucos se sintonizava, ritmado, e criava um espaco-

tempo proéprio para respirar. Minutos que poderiam se alongar.
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Nosso corpo é um territdrio complexo, e, ao tomar tempo e espaco em nossas
vidas para percebé-lo, ampliamos a consciéncia desse territorio-lugar. Mais do que
isso, podemos criar outros entendimentos sobre as redes complexas que compdem
e operam sobre nossos corpos em estado de vida. Atentar a respiracdo e como ela
age em nos é uma maneira de dar espaco a algo que parece simples, mas que é
raro de acontecer no cotidiano. Segundo Sara Lopes (1997, p. 276) “a respiragao
age sobre a percepcao e cria, no corpo, uma tendéncia fisicamente mais receptiva’,
assim, o ato de respirar implica uma energia no corpo que vai além da simples
atividade respiratoria que compreendemos, pois estd num nivel mais profundo, numa
experiéncia corporal total. E o corpo percebido de dentro, em primeira pessoa. Nas
artes da cena, a respiracdo consciente e a percepcdo corporal sdo procedimentos
fundamentais para a emissdo da voz tanto quanto da acdo e do movimento.

Em circulo, de olhos fechados, sentados e deitados no chdo. Modos de sentir
0 corpo respirando. Respirar lentamente e rapidinho. Inspirar e exalar emitindo um
som. “Exalar?” Ouvi a pergunta do Bruno. “Inspirar € puxar o ar pelo nariz, exalar é
soltar pela boca”, respondi. Parecia que estranhavam ouvir essas palavras,
estranhavam mais ainda que a aula de teatro pudesse comecar assim. Ao final dos
exercicios, pedi para que permanecessem de olhos fechados e deitados, propus que
fizéssemos mais uma vez uma inspiracdo profunda e depois uma expiracdo bem
lenta, mas que dessa vez tentassem compartilhar alguma palavra, sentimento,
sensagao. Bruno disse: “é dificil ficar de olhos fechados”; “da uma sensagédo de
calma”, falou Anna em seguida. Daniel, ja se levantando, disse: “puxei bastante ar,
contei até dez, acho que meu pulmao esta bom”. Com certeza esta, Daniel.

Trago, em seguida, um dos primeiros registros que fiz em meu caderno apoés
uma aula, em fevereiro de 2023, sobre minhas percep¢cbes dos exercicios de

respiracao:

O corpo quer respirar. Precisa. E que falta faz poder dar maior atencéo a
isso. Respirar € a vida pulsando de dentro pra fora. Traz sensacgdes que
podem trazer novas sensagfes. Algo simples, mas que é de extrema
complexidade. Um respirar consciente. Atencdo ao encher o corpo de ar e
depois solta-lo. Acordar o que esta adormecido, liberar 0 que esta
acanhado. Conhecer o desconhecido. Desafiar o corpo. Receber um carinho
de si mesmo, um afago. Alargar o corpo sentindo o ar que o perpassa, do
topo da cabeca até as pontas dos pés. Como é bom esse tempo de respiro
coletivo.
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A cena que abre este capitulo diz respeito a um dos movimentos que vivemos
em nossos encontros, em gque acionamos um olhar e sentir diferenciados em relagao
a0s Nossos corpos e 0s corpos dos outros. Confrontamos juntos o ato de respirar e
vivemos este ato de formas diferentes. Nao pretendemos medir o quanto esses
exercicios foram ou ndo importantes para nés. O que podemos dizer é que as
praticas de cuidado e conhecimento de si, muitas vezes distantes de nés, foram
importantes momentos em nossas aulas. Os exercicios de respiracdo puderam
mostrar um possivel diferente daquilo ja conhecido por nos.

Chegar & margem, tirar os calcados, molhar os pés. Ha muito o que ver e
sentir. Apontamos, no inicio desta escrita, que nosso caminhar pelas margens se
mostrou como labirinto, ndo tracando seu caminho pelo que gostaria de ver ou pelo
destino ao qual gostaria de chegar. Mas observando as trilhas que se apresentavam,
0s multiplos caminhos que poderiam ser tracados, em estado de atencéo e alerta ao
gue se encontrava. Isso ndo significou deixar para trds os objetivos que nos
trouxeram até aqui, e € por isso que o0 que sera apresentado a seguir diz respeito as
escolhas que fizemos, ndo somente de onde gostariamos de chegar, mas de como
gostariamos de caminhar, as intencdes, atitudes e desejos necessarios a

caminhada.

2.2 Atitude |: Pratica Artistica como Pesquisa (PaR)

Nas leituras sobre metodologias de pesquisa cientifica, encontramos uma
frase muito interessante de Pedro Demo (2000, p. 20), que diz que a “pesquisa €
entendida tanto como procedimento de fabricacdo do conhecimento quanto como
procedimento de aprendizagem”. Os chamados métodos de pesquisa variam de
acordo com o campo, area ou objeto de estudo. Nés adotamos a Prética Artistica
como Pesquisa (PaR), motor desta investigacdo; ou melhor, a pratica teatral como
pesquisa, e é importante pensar 0s aspectos que a caracterizam dentro desse
processo. O primeiro € o carater corporal e que opera com modos de agcédo que
envolvem o movimento de invencéo e reinvencao proprios das artes da cena na
contemporaneidade e também da pesquisa. Para Ciane Fernandes et al. (2018, p.
10), “a pesquisa acontece, num continuo dueto entre pulsdes e espagos, movendo e

sendo co-movido por materialidades, imagens, sentidos e conceitos em movimento”.
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Um outro aspecto seria que, ao pensar a pesquisa e a pratica como modos de ac¢éo,
demarca-se um territério politico nessa escolha, pois ha o esforco de afirmar os
saberes das praticas corporais e artisticas como possibilidade de pesquisas de
gualidade no meio académico e cientifico, na tentativa de investigar com rigor

guestdes particulares geradas pelos processos criativos em teatro que

implicam na construcao de discursos que incluem elementos de visualidade
e plasticidade (imagem e materiais expressivos), sonoridade e corporeidade
(acdo e movimento, imagem, palavra e som), bem como de sentido légico
(discurso encadeado dos textos), além do uso do espaco e da relagdo
construida entre o ator/performer e o espectador. H&, portanto, uma
gramatica que € construida pela cena, por meio do corpo, num
acontecimento ao vivo. (BELEM, 2016, p. 126).

Um campo aberto de possibilidades e de reflexdes se abrem e também
surgem as questdes proprias desse percurso. O que produz a acao investigativa e a
acao artistica quando se encontram? Quais as implicacdes, sobretudo éticas, de
tomar a préatica artistica central na pesquisa, quando a prética artistica se da em
processos educativos em ambientes nao escolares? Como traduzir gestos, afetos,
estados, sensacfes, memodrias, interacdes? Onde a investigacdo comeca? Onde
termina?

Com base nos estudos que realizamos, outro aspecto da préatica artistica
como pesquisa € ser um certo modo de pesquisa que busca espaco e
deslocamentos que nos fazem refletir sobre a pesquisa de forma mais ampla, de
formas diferentes as quais estamos acostumados. Incorporando e dando atencédo
aos movimentos e mudancas do contexto e das pessoas implicadas no estudo, a

pesquisa como

algo que ndo para de se mover, de algo que estd mudando a cada
momento, da vida dos préprios atores (sociais); a pesquisa como
representacdo efémera do rio que corre subterrdneo. O que me interessa
mais, a investigacdo ou aquilo que a alimenta? (CORNAGO, 2010, p. 232).

O alimento desta pesquisa foi a pratica teatral feita em conjunto com
adolescentes, aqueles que aceitaram o convite de fazer trilhas e abrir caminhos
pelas margens. Ir pelas margens requer ndo somente uma sensibilizagdo do olhar
para paisagens ainda n&o apreciadas e desconhecidas, mas também uma atitude de

abertura para saber ouvir, falar e compartilhar, o que nos apresentou possibilidades
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de desaprender, no sentido de poder acessar outras formas de ver, sentir, ser, ouvir,
agir. Agir pela pratica artistica como pesquisa, portanto, foi também um desvio na
busca por outros caminhos tdo importantes e potentes quanto os ja conhecidos,
como, por exemplo, dar atencdo aos processos de iniciacao teatral e ndo somente
ao resultado ou ao ponto de chegada, mas também um certo afastamento do uso
dos jogos e exercicios teatrais somente para fins pré-determinados, como a
desinibicdo, desenvolvimento da comunicac¢do, atencdo, concentracdo, ou jogos
para a integracdo e socializacdo, buscar apreciar o que aparece, 0 que surge no
fazer educativo teatral como exercicio de abertura as possibilidades, aquilo que
passa muitas vezes despercebido, que ndo consegue ser avaliado, que inaugura
algo, que esta no olhar, no gesto, em poucas palavras.

A pratica como pesquisa tem como caracteristica primordial encarar a pratica
ndo como simples objeto de estudo, mas como o préprio método investigativo, um
tipo de pesquisa em que a producdo de conhecimento esta associada ao corpo e as

reverberacoes da prépria pratica. Contextualizar a PaR, portanto, é importante:

O termo traduzido do inglés Practice as Research — PaR, tem a intencao de
organizar uma epistemologia que busca validar as praticas artisticas
investigativas como pesquisa académica. A PaR tem cada vez mais se
desdobrado em praxis composta pela triade néo linear de ser-fazer-pensar.
A pesquisa em artes que acontece através da praxis de PaR tem a obra
criativa e seus processos como meio transdutor de investigacéo, ou seja, é
através deles que a pesquisa acontece — e ndo com eles ou sobre eles.
(FERNANDES; SCIALOM, 2022, p. 4).

Dessa forma, ndo se trata de apenas teorizar sobre a pratica teatral e
educativa, pois ao atravessar o percurso da pratica € que a pesquisa se faz, e é
assim que acompanha os movimentos nao lineares, inesperados e imprevisiveis que
a pratica artistica reverbera. Assim, no percurso desta investigacao, foi indispensavel
observar, perceber, sentir, e descobrir os conhecimentos e procedimentos que
emergiram da prética teatral em conjunto realizada em um processo educativo nao

escolar.

2.3 Atitude Il: Acontecimento

Outra atitude necesséria aos caminhos desta dissertacdo e também na

construgdo do produto artistico educacional, que intenciona contribuir a docéncia em
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teatro, foi pensar movimentos conceituais e seus desvios/deslocamentos na
pesquisa. As “cenas de emancipagdo” que compuseram a pesquisa buscaram
manifestar os acontecimentos, coisas produzidas nos encontros. Levando em
consideracdo uma pratica intencional que buscou repensar as praticas teatrais e
educativas a partir de perspectivas criativas que se criaram na presenca, na
interacdo e experiéncia sensivel dos corpos, buscando caminhos investigativos de
criacao e fruicdo artistica interessados em outras formas, sensiveis e politicas de ser
e estar no mundo. Pensamos em formas que possibilitassem a liberdade no espaco-
tempo da aula de teatro, fazendo emergir as potencialidades humanas esquecidas.
Interessou-nos observar o que aconteceu nas aulas de teatro que potencializaram e
mobilizaram outras configuracdes de ser e estar no mundo.

Refletir sobre isso foi 0 desejo que mobilizou esse estudo. A partir dos jogos
e exercicios, das interacfes criativas, das falas, das escritas e movimentos, nos
interessou perceber o que acontecia com o grupo diante das proposicoes e de que
forma elas puderam acionar as sensibilidades agindo como possibilidades
emancipatérias, mesmo que momentaneamente, e como aqui, desenvolvidos
em/na/como pesquisa puderam processar reflexdes a partir de outras perspectivas,
Paulo Freire (1996, p.16) diz que

nao ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses fazeres se
encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino, continuo buscando,
reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque indago e me
indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo educo
e me educo. Pesquiso para conhecer o que ainda ndo conhe¢o e comunicar
ou anunciar a novidade.

Pesquisar também reposiciona 0s acontecimentos, anuncia outras leituras e
possibilidades do que estd sempre ali e muitas vezes ndo recebe uma atencéo
gualificada.

Para dar conta do que entendemos por acontecimento, buscamos algumas
contribuicbes em Jacques Ranciére, fildsofo francés, e Jorge Dubatti, professor
argentino e pesquisador de teatro. Na perspectiva de Ranciére (1995, p. 11), essa
nocdo ndo esta atrelada a espetacularidade dos acontecimentos, ndo € um fato que
possa ser compreendido de forma global, tampouco como algo que, ao ser olhado
por algum especialista, pode ou ndo ser considerado como um acontecimento).

Acontecimento seria algo que vem para deslocar um “sistema de possiveis”
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(RANCIERE, 1995, p. 121), ha uma ruptura com a ideia de causalidade dos fatos. O
acontecimento pode aparecer de formas diferentes, ainda ndo mapeadas, e nédo sé
enquanto objeto de conhecimento histérico, o que torna a tarefa de defini-lo ou de
Ihe atribuir poténcia previamente a sua irrupcao impossivel. Buscar entender essas
alterac6es de possibilidades mobiliza percep¢des do acontecimento como algo que é
e ndo como algo que deveria ser.

Em um dos seus artigos, ao pensar sobre acontecimento, conceito central na
obra de Jorge Dubatti (2012, p. 12), ele cita o poeta Rainer Maria Rilke (2007, p. 27),
que diz que “a maioria dos acontecimentos sao indiziveis, sdo produzidos em um
espaco ao qual nunca chegou uma palavra, e 0 mais indizivel de tudo séo as obras
de arte, misteriosa existéncia cuja vida dura junto a nossa, que passa”. Para Dubatti
(2012), o teatro se caracteriza enquanto acontecimento, pois esta ligado a cultura
vivente, enquanto acontecimento. O teatro é algo que existe ho momento em que
ocorre e esta relacionado também a nocdo de convivio, como a reunido, de corpo
presente, sem intermediacdo tecnoldgica que ndo admite captura nem cristalizacao

em formatos tecnoldgicos. Para ele, assim como a vida

0 teatro ndo pode ser aprisionado em estruturas in vitro, ndo pode ser
enlatado; o que se enlata (em gravacdes, registros filmicos, transmissdes na
internet, ou outros) é a informacdo. Mas tal informacao ja ndo é teatro, essa
regido de experiéncia ndo capturavel, imprevisivel, efémera, aurética, que é
o teatro. (DUBATTI, 2012, p. 21-22).

Pensar o acontecimento teatral dessa maneira nos leva a refletir sobre os
processos singulares que compdem a experiéncia teatral, que, em muitos momentos
ndo conseguimos traduzir em palavras, que gera afetacbes e vinculos quando
estamos em convivio nessa “reunido de corpo presente, territorial, geografica, em
cruzamento do tempo e do espaco da cultura vivente, na qual ndo se podem subtrair
os corpos” (DUBATTI, 2012, p. 22).

Dessa forma, nos aproximamos das definicbes que Jacques Ranciére (1995)
e Jorge Dubatti (2012) conferem ao acontecimento para pensar 0 que aconteceu na
pratica educativa teatral em questédo nesta pesquisa. O acontecimento, desta forma,
afirma o teatro como uma regido de experiéncia do presente, assentada no convivio
e nas relacdes que se criaram entre/com/pelo grupo. Acontecimentos sensiveis sao

ecos de experiéncias que fazem parte da nossa producéo de subjetividade, algo que
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nao se repete e que existe de forma singular em cada pessoa a cada vez que o
contato se estabelece.

Se na origem grega da palavra teatro, o theatron “designa o lugar de onde se
vé o espetaculo, o espago dos espectadores” (PAVIS, 2008, p. 409), a perspectiva
trazida por Dubatti (2012) e abracada nesta préatica tem o acontecimento teatral
como um lugar para viver, estar em convivio com outras pessoas em um mesmo

tempo e espaco.

2.4 Atitude lll: Encontro

Na investigacdo e escrita desta dissertacdo utilizamos a palavra encontro,
para delimitar 0 momento em que a pratica teatral acontece. Nesse sentido, o que
entendemos por aula esta relacionada a nocdo de teatro como um estado de
encontro, conforme Fagundes (2010), demarcando o espaco-tempo da pratica
artistica, como algo que s6 acontece no entre, no aqui e agora. Em artigo publicado
em 2010, a autora desenvolve seu pensamento em torno da nocao de Teatro como
um estado de encontro, pensando 0s encontros construidos entre espetaculo e
espectadores e 0s que acontecem no proprio processo criativo, essa nogao é a que
mais nos interessou, visto que nao tivemos o objetivo da criacdo de um espetaculo
NO NOSSO processo criativo. A autora se refere ao processo criativo como um

importante campo de relagdes e encontros, pois, segundo ela:

O processo criativo implica uma experiéncia ética intensa, que for¢a o
contato consigo mesmo e com 0s outros, em uma dindmica que exige
cumplicidade, jogo, sentido de coletivo. As exigéncias das situagbes de
encontro sdo imensas, ndo é facil trabalhar em grupo, estar-juntos,
depender dos companheiros, reconhecer-se no espelho que o0s outros
colocam diante de ti, dialogar, confrontar, compartilhar. (FAGUNDES, 2010,
p. 37).

Nossos encontros buscaram ser um lugar de praticas que possibilitassem
[re]linvencdes no &mbito da cena, mas também de ndés mesmos, uns com 0s outros,

um espaco-tempo de provocagoes, intensidades, afetacdes e perguntas. Afinal,

um lugar que é tomado pela vontade de perguntar. Lugar este onde as mais
belas perguntas sdo aquelas que nao conhecem as suas respostas. Um
lugar onde em vez de aprendermos sobre o mundo para criarmos com e
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sobre este mundo, escolhe criar mundos para poder entender o mundo o

gual habitamos. (PACHECO, 2020, p. 240).
Criar mundos e entender mundo com teatro. Feito com e entre corpos, e
aquilo que nos constitui e atravessa também interessa e, de alguma forma, constitui

e atravessa o teatro produzido por esses corpos. Para Cornago (2008, p. 26-27),

O teatro se mostra como uma maquinaria de experimentacdo com os modos
de relacionar-se, ndo apenas os evidentes, as convencdes aceitas por uma
sociedade ou um teatro, e apresentadas como naturais, mas sim as
escondidas, as nao-aceitas, as utopicas. Através da criacdo teatral se faz
visivel o tecido invisivel que nos vincula com o outro. O espaco cénico se
converte em um campo de provas onde se define uma ética, ou seja, um
modo de situar-se frente a quem esté diante.

Buscamos estabelecer, em nossas aulas, um tipo de fazer teatral que
assumisse, intensificasse e ampliasse a dimensédo das relagbes nos processos
educativos, com base no respeito, na ética, no cuidado, no didlogo e na confianca.
Percebemos que, em relacdo ao teatro, na sala de aula, podemos fazer mais coisas
em grupo que solitariamente, como langar-se no ar e nao se esborrachar no chdo ao
ser amparado pelos colegas. Estar aberto ao encontro teatral é estar aberto ao
mistério do outro em um dificil exercicio de alteridade que implica uma atitude ética e
politica.

Nosso fazer coletivo ndo significou harmonia absoluta, e nem buscava tal
equilibrio, pois a convivéncia é uma zona instavel, visto que as relacdes sdo eventos
delicados. O desafio foi descobrir maneiras de negociar com as fragilidades,
necessidades, sensibilidades e problemas de n6s mesmos e dos demais, em uma

dindmica de equilibrio em meio aos movimentos coletivos.

2.5 Atitude IV: Cena

Na linguagem teatral, a cena foi expandindo seu sentido ao longo da historia,
caracterizada por “cenario, depois area de atuacdo, depois o local da acédo, o
segmento temporal no ato e, finalmente, o sentido metafisico de acontecimento
brutal e espetacular” (PAVIS, 2008, p. 42), ainda podendo ser caracterizada pelas
marcacOes ou dialogos entre atores, 0 espaco onde acontece a representacao

teatral.
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Interessa-nos articular o que entendemos por cena neste trabalho tendo como
reflexdo a obra de Jacques Ranciére, visto que o conceito de cena é um dos eixos
estruturantes de seu pensamento. Segundo Ranciére (2018, p. 82) “a cena expde as
diferentes formas como uma mesma coisa pode ser percebida, ela € sempre para
mim 0 momento no qual as coisas podem vacilar, ser sacudidas”. Trata-se de uma
tentativa de ndo atuar, inclusive na forma discursiva e tedrica, segundo a ldgica
representativa e explicativa do mundo e dos acontecimentos, de maneira causal,
linear, consensual, que visa classificar, nomear, organizar e reforcar ordens. A cena
como abertura das possibilidades de leituras dos fatos seria a primeira dimenséo a
ser destacada, com o gesto de separacdo das leituras hegeménicas e hierarquicas
dos acontecimentos, de modo que “a cena assume, assim, a forma de uma estrutura
de racionalidade sensivel, produzindo um modo de apresentacdo de diferentes
objetos, situacdes e acontecimentos no qual eles se tornam inteligiveis, desviando
de consensos ja estabelecidos” (MARQUES, 2022, p. 3).

Uma cena, nesse sentido, procura elaborar os acontecimentos ndo para
trazer explicacbes causais e ldégicas, mas, sim, para produzir combinacdes
inusitadas, levando em conta seus tensionamentos e as aproximacgdes que possam
alterar padrdes de julgamento e valorizacdo. Angela Marques (2022, p. 4) diz que
“na cena, os sujeitos se constituem processualmente como emancipados, colocando
em xeque uma ordem dominante que apaga conflitos, diferencas e resisténcias”.
Essa forma de pensar nos ajudou a refletir sobre nossa intencdo com as possiveis
cenas de emancipacdo, conceito que sera desenvolvido no capitulo Ill, no qual
apresentamos outros acionamentos teoricos.

Cabe ressaltar que as cenas que dao espaco aos acontecimentos sensiveis e
singulares da experiéncia coletiva educativa teatral ndo sédo objetos de analises. A
partir da proposta da pesquisa, as cenas ndo buscam por explicacdes ou analises,
pois sdo, em si, pensamento-criacdo-experiéncia ao se relacionarem com as

tematicas abertas por cada fragmento.
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2.6 CENA - Circulo da Confianca

Um dos primeiros jogos que costumo propor ao grupo se encontra na pagina
95 do livro Jogos para atores e nao atores (2007). No livro, o jogo é intitulado como
‘Jodo bobo’ ou ‘Jodo teimoso’, mas nds chamamos de “Circulo da Confianga”.

No jogo, o grupo faz um circulo com todos em pé, olhando para o centro.
Pede-se que alguém véa ao centro do circulo, feche os olhos e, deixando o corpo
ereto, deixe-se cair para qualquer lado, enquanto todos os outros devem sustenta-lo
com as maos, permitindo-lhe inclinar-se até bem perto do chdo. Em seguida, devem
colocé-lo novamente no centro, porém, ele tombara em uma outra direcdo, sendo
seguro sempre por, pelo menos, trés colegas. Os pés de quem esta ao centro nao
podem sair do ch&o totalmente e seu corpo nao deve se dobrar.

Sempre ao propor 0 jogo, sou a primeira a ir para o centro, ndo somente
porque gosto desse jogo, mas para incentiva-los ao voo. O jogo mistura adrenalina,
medo, risos, seriedade, confianca, desconfianca e um tanto de coisas. Fato € que
ndo é simples deixar-se cair, arriscando-se, e dependendo de outras pessoas para
nao cair ao chéo.

Alguns ndo sentiram seguranca no primeiro encontro e optaram por néo ir ao
centro do circulo, enquanto outros deslocaram apenas o tronco, dobrando a cintura,
e outros que sentiram algo que os fizeram querer repetir o jogo. Nao existe
obrigacao de ir, tampouco a diminuicdo de ninguém por ndo querer ou fazer desse
ou daquele jeito. Trabalhamos o jogo para gerar o inverso.

E um jogo que, para nds, operou em duas dimensdes principais: a da
desmecanizacdo do corpo quando atua sobre a diminuicdo do controle racional
sobre o corpo, conforme Sampaio (2018), ou revelando a atuacdo desse controle,
manifestando as tensfes, os mecanismos de defesa, seja ao colocar o braco na
tentativa de ndo cair ou ndo conseguir fechar os olhos porque precisava saber se os
colegas estavam mesmo ali para segurar 0 corpo em queda.

O convite foi: fechar os olhos, respirar, cruzar os bracos em frente ao peito,
deixar os pés bem unidos, bem enraizados no chéo e deixar o corpo cair para o lado
guando sentir vontade, quando sentir esse impulso no corpo. A ideia é ndo controlar

esse movimento. E um exercicio de deixar-se cair, de lancar-se.
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A outra dimensao € a coletiva. A relagdo de confianca entre o grupo deu
sinais através do jogo, incentivando uns aos outros e ndo se omitindo da tarefa de
dar seguranca ao colega. O jogo também se tornou algo ritualistico em nossas
aulas, um ritual para um outro estado de corpo, o estado teatral, por isso a repeticao
do jogo foi feita em algumas aulas, gerando possibilidades de repeti-lo (0 que n&o
quer dizer que o que era feito e sentido era a mesma coisa) ou de fazé-lo pela
primeira vez.

Atravessamos, também, alguns obstaculos para alcar voos. Quando propus

gue escrevessem sobre esse exercicio, me deparei com o0 sentimento da Maria
Eduarda.

Nossas pequenas cenas emancipatorias também nos mostraram algumas
prisbes (individuais e coletivas). E pensando bem, encarar nossas prisdes para
alcancar voos parece inevitavel. Sao tensdes e conflitos que pertencem a ordem do
real que aparecem no jogo teatral.

Nosso corpo e nosso entendimento sobre ele séo atravessados e constituidos
sob efeito de diversos fatores: cultura, genética, a histéria de vida de cada pessoa,
entre outros aspectos. Tudo isso molda e orienta nosso funcionamento e constréi o
imaginario sobre nossa existéncia no mundo. Dessa forma, uma aula de teatro néo
acontece fora e distante dessas construcoes.

Em alguns momentos em noss0s encontros eram propostos exercicios de
escrita sobre as experiéncias feitas em sala. De forma livre, podiamos expressar

algo que nos passou enquanto participantes, ou até mesmo porque houve recusa a
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participar do exercicio, como no recorte acima. O exercicio de uma escrita sem uma
forma delimitada ou mais direcionada pareceu ser dificil de ser feito, creio que foi por
esse motivo que alguém sugeriu fazermos a escrita de forma coletiva. A ideia
sugerida foi que a folha passasse de mdo em mao e cada pessoa escrevesse uma
frase. O que surgia talvez ndo dissesse exatamente algo sobre os exercicios e jogos
gue o grupo acabara de fazer, ou talvez sim, ndo houve andlises mais profundas
sobre os registros. Mas talvez, o que eles nos mostraram foi uma nova possibilidade

de fazer coletivamente, algo que parecia dificil individualmente.
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3 MOVIMENTAR: ABRINDO CAMINHOS, COLHENDO PEDRINHAS

Desco do 6nibus. Olho para o reldgio da avenida, marcam 7h50.

Ando duas quadras e estou no CRAS.

8h da manha os portdes se abrem e inicio mais um dia de trabalho.

CRAS é sigla para Centro de Referéncia de Assisténcia Social,

instituicao publica.

Aqui, exerco a fungdo de educadora no Servigo de Convivéncia e

Fortalecimento de Vinculos.

Convivio, fortalecimento, vinculos.

O encontro inicia.

Fazia um dia ensolarado o que fazia a sala ficar bastante iluminada

devido as grandes janelas de vidro.

Entro na sala carregando varios cabos de vassoura, convido a turma a fazermos
um circulo e apresento o objeto no meio da roda.

Faco os exercicios e jogos também a medida que vou falando sobre as
proposicoes.

Foi importante viver junto com o grupo os jogos e pratica-los quando conseguia.
Sinto que essa escolha me aproximou da turma; ao mesmo tempo, enquanto
pesquisadora, abri mao de me distanciar e me colocar a observar e anotar o que
via.

Voltando a proposta da aula. Ao mover lentamente o objeto, alguns ficaram

paralisados.
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Alguém, curioso, pergunta onde estava a outra parte da vassoura?

Explico que naquele momento o objeto nado seria utilizado em sua fung¢ado usual,
mas seria transformado por noés. A principio seria um objeto vazio refletindo a
imagem que lhe seria atribuida, seria o que nao era.

Pedi que formassem duplas e entreguei a cada dupla um bastao.

Inicio uma série de indicagdes sobre o uso do objeto no espaco:

Deslocamentos pela sala, com o bastao na horizontal, segurado apenas pelo dedo
indicador de cada um. Atribuo outros elementos nas indicac¢des, velocidades,
niveis.

Depois, cada qual com um bastdo anda pelo espago procurando equilibra-lo pelo
corpo, na cabeca, nos ombros, nos pés. Descobrindo esses lugares de equilibrio.
Indico outra proposicao, criar figuras do cotidiano utilizando o objeto, realizar
acoes com um cabo de vassoura

das mais diferentes,

menos com a sua real utilidade.

Comeco me equilibrando sobre o bastdo no chao, com se estivesse em uma corda
bamba

e, aos poucos, tinhamos, na sala, lutadores e suas grandiosas espadas,

pessoas idosas caminhando com bengala,

outras montadas a cavalo desbravando campo afora

e até mesmo figuras outras, até entao desconhecidas

inventadas.

Passamos, em seguida, para os exercicios de caminhadas.

Augusto Boal (2007, p, 102), no livro intitulado “Jogos para atores e nao atores”,
destina uma sec¢ao para tratar desses exercicios. No que diz respeito ao trabalho
sobre nossa alienacao muscular, todo livro é pensado para desmecanizagado dos
corpos. Para ele:

“Os exercicios e os jogos visam a um melhor conhecimento do corpo, seus
mecanismos, suas atrofias, suas hipertrofias, sua capacidade de recuperacao,

reestruturacao, [reJharmoniza¢ao. Uma reflexao sobre si mesmo. Assim como
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tratam também da expressividade dos corpos como emissores e receptores de
mensagens” (BOAL, A., 2007, p. 87).

Comecamos andando pelo espaco de forma natural,

aquela que andamos na rua, a caminho do projeto.

Em seguida, experimentamos as velocidades:

0 mais rapido que conseguimos, mas ainda sem correr,

até o mais lento, como se féssemos astronautas andando na lua.

Passamos pelas caminhadas nas pontas dos pés, depois direcionando o peso do
corpo nas bordas externas, internas e sob os calcanhares. Solicito que fagam
duplas, se posicionem ao lado do colega e encostem ombro a ombro com a dupla.
A proposicao é realizar as caminhadas sem desgrudar o ombro do colega, o que
demanda encontrar um ritmo na dupla para que isso acontega.

Demanda reconhecer seu ritmo no outro.

Lembro que, para além das emocgdes de apresentar um espetaculo,

algo que me encantou ao iniciar meu fazer teatral,

aos 11 anos de idade, era a possibilidade inventiva,

de ser mais, de ser outras, de poder me divertir aprendendo

e de dividir a experiéncia de aprender algo com outras pessoas.

A possibilidade de brincar de ser outro e,

concomitantemente, ser a

si mesmo — permite uma breve suspensdo do tempo cotidiano e dos papéis
sociais assumidos.

Assim aconteciam nossos encontros:

buscando uma presenca ativa no mundo.

Paulo Freire (1996, p. 11), no livro Pedagogia da Autonomia, diz que:

“Mais do que um ser no mundo,

o ser humano se tornou uma Presen¢a no mundo,

com 0 mundo e com 0s outros.

Presenca que, reconhecendo a outra presenca como um “nao-eu” se reconhece

como “si propria”.
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Presenca que se pensa a si mesma, que se sabe presenca,
que intervém, que transforma, que fala do que faz mas
também do que sonha,

que constata, compara, avalia, valora, que decide,

que rompe”.

Acredito que o corpo, ao tomar posse de si mesmo, de conhecé-lo e também

reconhecer o outro, emancipa-se de alguma forma.
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3.1 Pensamentos sobre o ensino de teatro e educacao nao escolar

Ao propor uma escrita que compartilha e se faz pesquisa por meio das
experiéncias de/na/com teatro e educacdo ndo escolar, alicercada nas préticas
educativas e teatrais realizadas com adolescentes em projeto social, surgem
elementos que nos provocam a pensar sobre o ensino de teatro, suas estruturas,
suas potencialidades e desafios, logicamente sem a intencdo de encerrar nenhum
tipo de debate, mas, pelo contrario, poder abri-los.

Podemos, assim, inicialmente, como afirma Sampaio (2015), propor uma
reflexdo diante dos “ensinos de teatros”, fugindo de qualquer perspectiva unitaria e
universal de producdo de conhecimento. Afirmar a existéncia de muitos teatros é
importante para demarcar um conhecimento que se constréi ao longo dos tempos,
de forma plural, com sua forca politica, sua historia, tradicdo e diversidade de
conhecimentos. Certamente, o ensino de teatro em uma escola publica € diferente
do ensino de teatro como veiculo profissional, por exemplo, que € diferente do que
foi nossa experiéncia em um ambiente de educacdo nao escolar. Sampaio (2015)
ainda aponta para a importancia de, enquanto professores de teatro, conhecermos e
reconhecermos as diferentes metodologias desenvolvidas ao longo da histéria, isso
nos ajuda a realizar o exercicio de criar nossas proprias metodologias ao atualizar
outras e inventar um tanto. A partir dessa provocacao, interessa pensar qual ensino
de teatro aconteceu em nossa pratica no contexto desta pesquisa.

Vemos atualmente um cenario no ensino de teatro onde ja ocorre 0 aumento
das pessoas licenciadas nesta area especifica, que aumentam a insercéo da pratica
teatral na educacdo, em especial na educacao basica. A partir disso, modificam-se
as formas pelas quais normalmente esse tipo de linguagem estava associada,
relacionada a brincadeiras ladicas ou a atividades com propdsitos unicamente
cognitivos, buscando o desenvolvimento da comunicagcdo, da criatividade, a
desinibicdo ou a apresentagcdo daquele simples e famoso “teatrinho” nas datas
comemorativas. Se Sso ocorre, em muitos casos € porque Sao pessoas que ocupam
0 cargo nas escolas sem possuirem a formacgéo especifica. Levantando em conta a
legislagdo e os interesses da area e ndo no intuito de fazer um juizo de valor sobre o

trabalho das pessoas, reconhecemos que a formacdo de docentes em teatro tem



54

chegado as escolas e que este é o fator que permite que a linguagem cénica
participe da educacdo escolar como a forma de conhecimento que é.

Tomaremos como mote de discussao o territdrio onde esta pesquisa
aconteceu. O CRAS Centro-sul, espaco no qual desenvolvemos nosso projeto,
atende os bairros Camaqua, Campo Novo, Cavalhada, Nonoai, Teresopolis e Vila
Nova, que compdem a regidao centro-sul da cidade de Porto Alegre. As criancas e
adolescentes que atendemos pertencem a esses bairros. No mapeamento realizado
para a pesquisa, entramos em contato com as escolas municipais e estaduais que
compdem o territério abrangido pelo projeto, sendo elas: Escola Municipal de
Educagdo Fundamental Neusa Goulart Brizola; Escola Municipal de Ensino
Fundamental Aramy Silva; Escola Municipal de Ensino Fundamental Leocadia
Felizardo Prestes; Escola Municipal de Ensino Fundamental Vila Monte Cristo,
Escola Municipal de Ensino Fundamental Campos do Cristal e Escola Estadual de
Ensino Fundamental Otavio Mangabeira. Nenhuma delas possui, em sua base de
professores, um profissional com formacao especifica em Teatro, mas todas elas
possuem alguém responsavel pelo componente Arte, sendo cinco com formacéo em
em Artes Visuais e um em Danca.

No mapeamento que realizamos nos grupos, dos 15 alunos que frequentavam
as aulas de teatro, 6 ja haviam feito teatro na escola, sendo ou oficinas pontuais, ou
apresentacoes tematicas para datas comemorativas e eventos, como Dia dos Pais,
Pascoa e Natal. Nesse sentido, também relataram que, normalmente, ndo havia
grandes processos de criacdo, nem ensaios suficientes, nos quais cada um
decorava seu lugar e movimento a ser feito. Nenhum deles havia tido, até o
momento, experiéncias com teatro no espaco/periodo da aula de Arte.’

Parece que essa falta de experiéncias com teatro embutiu, no grupo, um
pensamento sobre o0 que seria teatro, e que estava muitas vezes associado a uma
ridicularizacdo. Em muitos momentos, percebia nos jovens um corpo fechado,

amarrado, cheio de vergonhas. Percebi também que havia alguns aspectos daquele

" Na Lei N° 9.394 de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional (LDB), encontram-se os seguintes artigos: § 20 O ensino da arte, especialmente em suas
expressdes regionais, constituird componente curricular obrigatorio da educagdo bésica. (Redacao
dada pela Lei n® 13.415, de 2017), e § 60 As artes visuais, a dan¢a, a musica e o teatro sdo as
linguagens que constituirdo o componente curricular de que trata o 8 20 deste artigo. (Redacédo
dada pela Lei n® 13.278, de 2016).
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grupo (que ainda nao sei descrever) que pareciam impedir a vontade a ponto de
limitar a vivéncia desse tipo de experiéncia.

Recorreremos a Jacques Ranciére, autor que sera desenvolvido adiante, para
tentar compreender o que pode fazer parte desse impedimento, em artigo
apresentado em 2022, onde o autor faz algumas reflexdes sobre seu livro O mestre
ignorante: cinco licdes sobre a emancipacao intelectual (2002), o autor discorre

sobre um obstaculo ao exercicio das capacidades, para ele

Este obstaculo reside na opinido da desigualdade das inteligéncias. Mas
essa opinido é algo completamente diferente de um atraso individual. Ela é
um axioma do sistema, o axioma sob o qual o sistema social hormalmente
funciona: o axioma da desigualdade (RANCIERE, 2022, p. 8).

Ou seja, 0 obsticulo que muitas vezes nos impede a aventura do saber, pode
estar nessa crenca da desigualdade das inteligéncias, para ele, o principio da
desigualdade funciona na escala da sociedade inteira, nessa premissa de que
partimos de lugares inferiores e superiores no mundo do saber, vejam bem,
sabemos que partimos de lugares diferentes, pois “ndo significa que todos os
exercicios, de todas as inteligéncias se equivalem. Significa que h& apenas uma
inteligéncia em acdo em todos os aprendizados intelectuais” (RANCIERE, 2022, p.
8), mas a ideia de superioridade versus inferioridade alimenta outra coisa, alimenta a
I6gica desigual. Paulo Freire (1996, p. 62) diz que “se me sinto superior ao diferente,
ndo importa quem seja, recuso-me escuta-lo ou escuta-la”. Escuta que nao diz
respeito somente ao ato de ouvir, mas de estar atento ao que a outra pessoa tem a
dizer, ao que ela é.

Nossas praticas pretenderam, portanto, impulsionar e investigar caminhos
gue possibilitassem o alargamento dessas experiéncias, tanto cognitivas, sensoriais,
corporais, estéticas, culturais, politicas com/pelo teatro, que pudessem, inclusive,
fraturar essa logica desigual, alimentando a vontade dos participantes em romper as

barreiras que impedem a vivéncia da experiéncia na sua completude e poténcia.
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3.1.1 Criar cenarios educativos: sala de aula para além do espaco fisico

Nesta parte dedicamos algumas linhas para fazer reflexdes sobre algumas
guestdes que acompanharam 0 processo investigativo e que se referem ao contexto
da educagéo nao escolar ao qual fazemos parte e algumas implicagdes.

Nosso espac¢o educativo € institucionalizado e faz parte dos equipamentos
publicos do municipio, mas funciona de forma parecida a outros projetos sociais e
Organizacbes Nao Governamentais, vinculados ou ndo as instituicbes publicas.
Comumente essas situacdes educativas sdo desenvolvidas fora do ambito das
instituicbes escolares e procuram atender uma parcela da populagdo que se
encontra muitas vezes excluida ao acesso de direitos basicos, como saude, cultura,
moradia, lazer entre outros.

O projeto Servigo de Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos (SCFV), como
mencionado no primeiro capitulo, esta vinculado a politica de assisténcia social, que
pode ser realizado em diferentes ciclos de idades. No nosso caso, atendemos
criancas e adolescentes de 6 a 14 anos de idade, de segunda a sexta, no turno
inverso ao da escola. Realizar os encontros todos os dias é uma escolha da gestédo
municipal, visto que o documento nacional que orienta a execugcdo deste servico
descreve que “as atividades podem ser realizadas em dias uteis, feriados ou finais
de semana, em turnos diarios ou alternados de até quatro horas” (MDS, 2022,
p.124).

Nesse ponto, surgem algumas questdes importantes a serem pensadas. Visto
gue é uma politica publica a nivel nacional, existem poucos documentos
orientadores sobre esses servicos. Em nossa busca, encontramos somente dois
documentos oficiais que séo orientacdes especificas ao funcionamento do Servico
de Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos, o documento da Tipificacdo Nacional
de Servigos Socioassistenciais (Resolucdo CNAS n° 109, de 11 de novembro de
2009), que apresenta o SCFV, elencando o seu publico-alvo, os objetivos gerais e
especificos para cada faixa etaria, e o Perguntas Frequentes SCFV, atualizado em
2022, que apresenta as principais orientacdes de gestdo e execucao do servico.
Percebemos que as orientacdes sdo amplas e, no que se refere as questdes
pedagdgicas, quase inexistentes. O documento orienta o planejamento e a oferta de

‘propostas que contemplem formas de expressao, interagdo, aprendizagem e
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sociabilidade”, sendo “fundamental que estimulem vivéncias Iudicas, praticas e
experiéncias relativas ao universo informacional, cultural e social das criangas e
adolescentes” (MDS, 2022, p. 139).

Ao mesmo tempo em que existe uma abertura de possibilidades de
experimentacdes e de uso de metodologias diversas, de forma interdisciplinar, pelo
fato de esse tipo de espacgo estar liberado de certa logica escolar, também se
percebe um certo distanciamento da responsabilidade pedagodgica com esses
espacos. Nota-se isso pela inexisténcia de orientacdes precisas e aprofundadas no
que diz respeito as préticas pedagdgicas nos documentos oficiais que orientam
esses servigos. Outra questdo que nos leva a refletir sobre quais experiéncias
educativas estdo sendo construidas nesses espacos é a frequéncia dos alunos nos
projetos: variavel e instavel. O indice de infrequéncia é alto e, embora tenhamos um
controle de frequéncia, ele acontece de maneira mais flexivel. Dados que nos
provocam e incentivam a pensar um processo educativo que seja desejante, que
movimente a vontade de participacdo, em que haja o desejo e nao a
obrigatoriedade.

N&o estamos dizendo que esses servicos precisam ser pensados a partir do
formato escolar, mas que sdo espacos onde criancas e adolescentes convivem,
realizam atividades, passam boa parte de seu tempo e precisam ser pensados para
gue contribuam com a formacao dessas pessoas, com a devida seriedade que os
processos educativos exigem. Por isso que retomamos 0 uso do termo nao escolar
em vez de nao formal, para demarcar a concepc¢édo de educacdo que acreditamos:
um processo para além dos espacos fisicos, complexo, diverso, que se desenvolve
em multiplos tempos e espacos, de diferentes formas e intensidades. Assim,
demarcamos um outro espaco de sala de aula, visto que, para nos, 0 espaco
educativo acontece nas relacdes estabelecidas, que, para além da construcdo de
conhecimento, abarcam todas as situacfes educativas que podem ser geradas ali.

Podemos criar cenarios educativos em todos os lugares, desde que de forma
ética e responsavel com as pessoas. A nossa sala de aula ndo esta na escola, mas
pode ser pensada com ela, junto aos processos escolares. Quais sdo os vinculos
possiveis entre a educagdo ndo escolar e escolar? Uma pergunta que pode gerar
uma investigacdo a parte, mas talvez, se pensamos em mobilizar processos que

pensem a escola e suas transformacodes, viabilizar as possibilidades de trocas de
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experiéncias entre profissionais que ocupam esses lugares, diferentes, mas ambos
de importancia, seja um movimento gerador de potentes reflexdes.

Pautamos, aqui, pensar 0s espacos nao escolares e principalmente o que
acontece nesses espacos com a devida importancia, isso ndo quer dizer
institucionaliza-los e burocratiza-los, mas sim, pensar suas possibilidades geradoras
em educacédo (e de arte, nesse caso). Para André Barros Barreto e Peter Pal Pelbart
(2023, p. 19):

0 conhecimento ndo comega na mente, comega na excitacdo do corpo, ha
pele, nas visceras, nos musculos, no peito. Estudar & enamorar-se,
apaixonar-se por algo, uma ideia, um tema, um livro, uma disciplina, um(a)
professor(a), tudo aquilo que nos afeta, a partir do corpo, ndo um ato de
razao pratica ou de calculo futuro; é feita de encontros com coisas que nos
atravessam e mexem com as intensidades do corpo, algo capaz de nos
incitar a pensar, algo que precise ser produzido, conquistado, desejado.
Uma sala de aula — ou qualquer outro espago educativo — é um campo de
encontro de forcas (pessoas, corpos humanos, ideias, matérias, objetos,
conteddos), puro circuito de intensidades afetivas.

Pensamos a sala de aula como esse encontro de for¢cas e que procura gerar
paixdes pelo ato de conhecer e aprender. Criar cenarios de aprendizagem e
experiéncias em torno do conhecimento é uma atitude, uma operacédo, um modo de

Ser.

3.2 Outros acionamentos e deslocamentos tedricos

Até aqui, apresentamos a pesquisa, tecemos reflexdes a medida que
apresentamos as atitudes necessarias a essa caminhada, algumas cenas dos
nossos encontros e algumas questdes relativas ao contexto do projeto enquanto
processo educativo ndo escolar e seus possiveis didlogos com a educacéo escolar.
Entendemos que fazer pesquisa envolve atentar aos conceitos que atravessam a
pesquisa, ndo como verdades, mas como possibilidades de conversacdes. Nesse
ponto, gostariamos de apresentar as conversas estabelecidas, principalmente em
como acionamos o Teatro do Oprimido em nossas praticas e como o0 conceito de
emancipagcdo esta vinculado ao nosso estudo. Essas conversas nao
necessariamente se baseiam pelo consenso, mas certamente (pois ndo é a toa que
esses dialogos estdo presentes) sdo importantes nas caminhadas e trilhas que

compdem essa dissertagao.
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3.2.1 O Teatro do Oprimido e seus deslocamentos na investigacao

Antes de mais nada, é importante contextualizar a trajetéria do Teatro do
Oprimido (TO), um método que acompanha um processo gradual de
experimentacdes de Augusto Boal® e os grupos aos quais tinha ligacdo dentro de um
contexto histérico que abrange um periodo complexo entre a década de 50 e o inicio
dos anos 70. Apesar da importancia do valor historico e social da época da ditadura
brasileira, ndo pertence ao escopo deste trabalho aprofundar todas as questbes
sociais e politicas desse intervalo de tempo. O que de certa forma demarca a
construcdo do pensamento sobre TO é a passagem de Augusto Boal pelo Teatro de
Arena, nos anos 50, onde o fazer teatral vinha sendo colocado como resisténcia e
critica politica, entre os espetaculos mais conhecidos dessa passagem estdo Arena
conta Zumbi e Arena conta Tiradentes.

Foi no contexto sombrio da ditadura civil-militar no Brasil que Augusto Boal
iniciou o processo de pensamento e pratica sobre um teatro que tinha como objetivo
denunciar as opressdes as quais os trabalhadores vinham sofrendo e a censura

imposta por aguele regime. Segundo ele:

Todo o sistema do Teatro do Oprimido foi desenvolvido em resposta a um
momento politico, bastante particular e concreto. Quando, em 1971, a
ditadura no Brasil tornou impossivel a apresentacdo de espetaculos
populares sobre temas politicos, comecamos a trabalhar com as técnicas do
Teatro Jornal. (BOAL, A., 2007, p. 42).

O Teatro-Jornal consiste na primeira técnica sistematizada por Augusto Boal,
em meados de 1970, no qual se buscava teatralizar noticias de jornais, pois, como
eram noticias previamente aceitas pela censura, poderiam ser recriadas e
apresentadas nos espacos publicos para desmistificar e denunciar o contetdo da
ditadura militar. Em 1971, depois de ter sido preso e torturado, Augusto Boal exila-se
na Argentina e l& comeca um intenso processo de escrita no qual da partida as
bases teoricas e praticas do TO. Na Argentina, o contexto de repressao o levou ao
desenvolvimento do Teatro Invisivel, praticado em lugares publicos nos quais eram

realizadas representagdes sobre situagdes de opressdes ou conflitos sem revelar-se

8 Augusto Pinto Boal (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1931 - 2009) foi um dramaturgo, teatrélogo,
diretor, e ensaista brasileiro que possui um importante papel na histdria do teatro brasileiro.
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enquanto teatro. Tinha o objetivo de permitir a abordagem de determinados temas
em situacdo de ditadura com o intuito de burlar a censura e a represséo. Se
pensarmos essa técnica fora de seu contexto, podem-se gerar problematizacdes em
relacdo a ndo autonomia do espectador na sua decisdo de participacdo, visto que
este ndo sabe que o teatro invisivel é um teatro.

No Peru, em 1973, Augusto Boal participa da Campanha de Alfabetizacao
Integral (Alfin), na qual reforca a influéncia da Pedagogia do Oprimido de Paulo
Freire em sua obra. E nesse contexto que concebe o Teatro-Imagem. Apesar de que
nesse programa o processo de alfabetizacdo devesse ser feito em espanhol, o povo
falava quechua ou outro dos mais de 45 dialetos indigenas e resistia ao espanhol, o
Teatro Imagem se originou para dar conta dessa limitagcdo de comunicacdo. Assim,
as cenas eram criadas sob a forma de imagens, e o espectador, sem usar palavras,
intervém na cena esculpindo, moldando no corpo dos atores uma imagem que
evoque outro pensamento sobre o tema em questdo. Outros espectadores podem
entrar e modificar o que foi feito pelos anteriores, construindo novas imagens que
vao acrescentando sentidos.

No Peru, Augusto Boal também concebeu o Teatro-Forum — uma evolucdo
da dramaturgia simultanea® — em que eram expostas situacbes de opressdo
experimentadas e partilhadas em grupo, para que fossem debatidas pela plateia, e
ensaiadas solucdes coletivamente, de modo que o participante poderia intervir na
cena substituindo um dos atores, modificando a agdo da maneira como achasse

pertinente, passando de espectador passivo a espect-ator. Para ele,

0 que a Poética do Oprimido propfe € a propria acdo! O espectador ndo
delega poderes ao personagem para que atue nem para que pense em seu
lugar: ao contrario, ele mesmo assume um papel protagénico, transforma a
acdo dramatica inicialmente proposta, ensaia solu¢des possiveis, debate
projetos modificadores: em resumo, o espectador ensaia, preparando-se
para a agdo real. (BOAL, A., 1991, p. 138).

Em 1976, com a intensificagdo da violéncia na América Latina, Augusto Boal
viaja para a Europa, dirige grupos teatrais e também leciona na Universidade de

Sorbonne-Nouvelle, na Franga, onde elabora o Arco-iris do desejo, uma técnica que

° A dramaturgia simultinea se caracteriza pelo envolvimento da plateia no espetaculo, dando
indicacdes do que os atores e atrizes deveriam fazer em determinada cena.
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€ se propunha a pensar as opressfes que aparentemente nao tinham respostas
concretas. E uma técnica de teatro com cunho psicoterapéutico.

Em 1986, ele retorna ao Brasil, para dirigir a Fabrica de Teatro Popular, e
nasce, nesse mesmo ano, o Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro. Em
1993, Augusto Boal foi eleito vereador do Rio de Janeiro pelo Partido dos
Trabalhadores (PT) e implementou o que chamou de Teatro-legislativo, em que se
organizaram grupos de teatro-forum debatendo e criando propostas legislativas.

O TO é uma metodologia que esta presente em muitos paises e em varios
campos de estudos, da Educacao as Artes, no Direito, na Psicologia, Filosofia, entre
outros. Propde-se a ser um teatro com intervencdo politica e social, mas, para
Augusto Boal (1991, p. 13), ndo se trata de “teatro politico”, porque “politicas sao
todas as atividades do homem?”, e fazer TO significa uma escolha ética, significa

tomar partido de uma causa. Para Ribas (2022, s/p):

O TO se espalhou por varios lugares do mundo, sendo praticado por
diversos grupos sociais, comunidades e movimentos. Como método de
acao artistico-politica e ferramenta de transformacéo social, ele quer que os
grupos possam investigar eles mesmos suas condicdes de vida na
sociedade capitalista, mas também na riqgueza da cultura. O método quer
analisar as diversas formas de exploracdo, extrativismo e colonialismo,
inaugurando a pesquisa da opressdo como forma de resisténcia. Para
investigar as opressfes investe-se na agitacdo das energias corporais,
politicas, psiquicas e expressivas daqueles que estdo reunidos — de forma
que um roteiro ou uma cena sejam construidas. Esse investimento de
energia coletiva inaugura uma reinvencao do teatro.

Podemos dizer que a ditadura, a derrota das esquerdas latino-americanas, o
exilio, as experiéncias com a alfabetizacdo no Peru, onde aprendeu a Pedagogia do
Oprimido, fizeram parte da maturacdo que levou a sistematizacdo do Teatro do
Oprimido. Julian Boal, filho de Augusto Boal, pesquisador e praticante de TO, aponta
trés principios fundamentais do TO: o primeiro deles, dar aos oprimidos os meios de

producéo teatral. Augusto Boal, dessa forma, afirmava que o teatro ndo poderia ser

exclusivamente de ninguém, muito menos de uma elite. Para ele,

Os oprimidos tém que se apoderar do palco. Ao fazer teatro, os oprimidos
recuperam intelectual e fisicamente a possibilidade que lhes é negada de
produzirem suas préprias representacdes. Escapam, pelo menos em parte,
da identidade imposta pelo outro, o opressor. E uma recuperacéo, e
também obrigatoriamente uma pesquisa, uma investiga¢do. (BOAL, J.,
2017, p. 40).
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O segundo principio seria a constru¢cdo de um espect-ator, de modo que a
plateia se torna investigadora ativa e voz legitima na construcédo da cena. A divisdo
do teatro entre atores e publico ndo € interessante a proposta do TO, pois seria a
“divisdo imutavel de tarefas entre aqueles que estdo autorizados a falar, a agir e
aqueles que estdo confinados ao mutismo, a escuriddo” (BOAL, J., 2017, p. 41). O
terceiro principio é o TO como ensaio da revolucéo (BOAL, A., 1991, p.139), para ele
‘o TO é um ensaio para a transformagdao do real e ndo apenas um fenémeno
contemplativo”. Nao se trata apenas de conhecer o real, mas de transforma-lo.

E muito importante essa reflexdo de Augusto Boal pois demarca a dimens&o
sociopolitica da sua insisténcia no TO. Ensaiar algo requer agdo futura. Para Julian
Boal (2017, p. 42),

E triste ter que lembrar que o ensaio em si ndo basta, que permanece de
certa maneira mutilado até ndo chegar o momento em que advém aquilo
pelo qual ele trabalha. O Teatro do Oprimido € um tempo numa longa
marcha pela emancipacéo, que ndo se satisfaz de sua Unica existéncia —
fosse esse 0 caso, ele se perderia no que precisamente denuncia: o
contentamento no instante, a pura satisfagcdo estética.

Contudo, e como destacaremos mais adiante, outra dimensdo desse fazer,
gque nao € a realizacdo das cenas, dentro de uma ou outra modalidade de
apresentacao de Teatro do Oprimido, esta associada a sua preparacao, ao trabalho
de desmecanizacao dos corpos.

Depois de tracar esses apontamentos sobre o Teatro do Oprimido, passamos
a contextualiza-lo em nossa pratica. Para nos, o TO foi importante nesta pesquisa
por diferentes raz6es. Uma delas € pelo fato de ser discutido e praticado ao longo do
tempo e ainda nos dias atuais, outra é pelo fato de termos como referéncia em
nossa pratica o compilado de jogos e exercicios sistematizados por Augusto Boal.
Outra razdo abre-se nas possibilidades de reflexdo em torno de uma prética teatral
intencionalizada, que pretende, antes de mais nada, um fazer politico; por ultimo,
pelo interesse e pertinéncia a pesquisa, em tragar paralelos entre o TO e 0 conceito
de emancipacéo, importante para a pesquisa e também ao trabalho desenvolvido no
TO.

NoOs nossos encontros, ndo chegamos a praticar os métodos de TO (Teatro
do Invisivel, Teatro-Jornal, Teatro-Imagem e Teatro-Férum), e, embora essa fosse a

proposta inicial do processo, essa ideia foi sofrendo alteragdes. Percebi que se eu
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fosse propor e conduzir tais experiéncias (relacionadas a pratica das modalidades),
acabariam acontecendo de forma superficial.

Entendi que aquela era uma vontade minha colocada ao grupo, que poderia
ter acontecido, mas precisaria tomar mais tempo de estudo e vivéncia coletiva. Além
do mais, era uma ideia que ja estava pré-estabelecida antes mesmo de conhecer o
grupo. Conhecer e perceber o grupo foi importante para que os rumos da pesquisa
realmente tomassem caminhos mais coletivos.

Julian Boal (2017) tece uma importante reflexdo em relacdo ao que ele
denomina os “maus usos” do TO na atualidade, quando, por exemplo, o método é
utilizado por inumeros servicos de recursos humanos no mundo inteiro em seus
processos de recrutamento. Segundo ele, “o mal do qual padeceria o TO
contemporaneo seria que seus praticantes se afastariam dos objetivos iniciais para
os quais foram precisamente inventadas essas formas” (BOAL, J., 2017, p. 50).
Pergunto-me se teriamos como alcancar tais objetivos. Outro apontamento feito por
Julian seria que esses maus usos poderiam atribuir aos oprimidos, e somente a eles,
a saida da opressdo, como se bastasse uma acdo individual para um problema
estrutural e coletivo. Dessa forma, tratar com seriedade e responsabilidade o Teatro
do Oprimido é pensa-lo hoje, pois “¢ um teatro que tem seu lugar em certos
processos e que pode intervir em certos momentos mas ndo em outros” (BOAL, J.,
2017, p. 32). Ou seja, é preciso um estudo profundo do contexto histérico que
vivemos atualmente, para que o uso do método ndo corra o risco de realizar um
trabalho inverso ou superficial ao que propde.

O que surgiu e 0 que pulsou em nds enquanto grupo foi uma necessidade
anterior, que estava atrelada a experiéncias sensiveis, e ndo a uma certa
consciéncia das opressdes. A urgéncia daguele momento era a possibilidade de
vivermos o teatro e somente isso, na sua mais singular forca. Nunca se tratou de
afirmar qual necessidade vem antes ou depois, apenas era o que pude perceber que
0 momento pedia, e que pude, enquanto educadora, conduzir. Trata-se, também, de
poder falar e fazer politica de outras formas, ndo necessariamente de forma
cognitivo racional, mas que néo deixa de ser social e critica.

Para Augusto Boal (2007) o teatro, seus jogos e exercicios, podem ser uma
forma particularmente util para que nos tornemos conscientes de nossa “alienagao

muscular’. Nao nos interessava adquirir uma nova especializacdo, enquanto atleta
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ou acrobata, por exemplo, somente experimentar as possibilidades que o fazer
teatral nos proporciona. Essas vivéncias certamente serdo Uteis para interpretacdo
de personagens, mas também para o exercicio de alteridade, cuidado e
conhecimento de si. Augusto Boal (2007, p. 89) pontua que “na batalha do corpo
contra 0 mundo, 0s sentidos sofrem, e comegamos a sentir muito pouco daquilo que
tocamos, a escutar muito pouco daquilo que ouvimos, a ver muito pouco daquilo que
olhamos”. Isso significa reativar nossos sentidos, percebé-los com inteireza e
intensidades as quais ja ndo estamos acostumados.

Dessa forma, dois livros escritos por Augusto Boal que apresentam um
compilado de jogos e exercicios teatrais, foram inspiracdes para as proposicoes
feitas nas aulas de teatro: Jogos para atores e ndo atores (2007) e 200 exercicios e
jogos para o ator e 0 ndo ator com vontade de dizer algo através do teatro (1982).
Nos livros, o autor ndo deixa explicito quais sdo as referéncias e inspiracdes que
utilizou, pois, segundo ele,

O arsenal foi escolhido em fungéo dos objetivos do Teatro do Oprimido. S&o
exercicios e jogos de teatro e podem ser utilizados por todos que praticam
teatro, profissionais ou amadores, do oprimido ou ndo. Em geral, uma parte
foi adaptada as nossas necessidades (a partir dos jogos de infancia, por
exemplo), e a outra foi inventada durante nossa pratica através de mais de
guarenta anos de atividade profissional. (BOAL, A., 2007, p. 87-88).

Entendemos esses livros como um compilado de proposicOes teatrais
diversificadas que contém muitos anos de trabalho de diferentes e importantes
agentes teatrais e que, também, na experiéncia que desenvolvemos, foi sendo
modificado a medida que interessava ao grupo.

Temos, por fim, consciéncia de que a utilizacdo dos jogos e exercicios
compilados nos livros que tomamos como inspiragdo NOS NOSS0S encontros nao sao
o Teatro do Oprimido, em si, mas fazem parte do conjunto complexo dessa
metodologia, e foi o possivel para esse grupo, no tempo-espaco da pesquisa

realizada.
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3.2.2 Emancipacéo

A origem etimoldgica da palavra vem do latim EMANCIPARE, “declarar
alguém livre”, formado por EX-, “fora”, + MANCIPARE, “entregar, transferir, vender”,
de MANCIPIUM, “qualidade de proprietario”, de MANUS, “mao”. (HOUAISS, 2015).

Para nosso estudo, elegemos trés autores que tratam do conceito de
emancipacdo em suas obras: Jacques Ranciére®, Paulo Freire!* e Augusto Boal.
Escolnemos ndo somente pela discussédo relacionada ao conceito, mas porque
perpassam pelas discussfes educacionais e politicas propostas pela pesquisa. Além
do mais, Ranciére € um pensador contemporaneo, que realiza uma larga producéo
tedrica que tem contribuido para as discussdes em areas como filosofia, politica,
educacao e artes. A conversa entre/com esses autores, na dissertagdo, ndo procura
encontrar somente similaridades ou discordancias entre o trabalho deles em relacao
ao conceito em comum. Busca, contudo, construir um pensamento préprio de
pesquisa a partir desses autores que, vivendo em diferentes contextos historicos,
pensam esse conceito a partir de seus tempos e de suas posicoes em relacdo ao
mundo. Destacamos que nosso estudo ndo se propde a discutir todos os aspectos
complexos e as contribuicdes desses autores em sua totalidade, pois nosso recorte
se posiciona no que tange aos processos educacionais.

Segundo Eduardo Lopes (2010), o conceito de emancipacdo é comumente
incorporado a discursos revolucionarios — principalmente a partir do movimento
iluminista no Século XVIII — para indicar a busca por uma vida mais livre, trazendo,
nesta perspectiva, orientacées teleoldgicas que nutriram muitos sonhos politico-
ideologico-teoldgicos, proclamando a possibilidade de se alcancar — pelas mais
diferentes formas de lutas — a salvacgéao coletiva e ou individual.

Ha um aspecto comum na trajetéria desses trés autores: o pensamento
marxiano, aquele que se refere a lavra do proprio Karl Marx (seus artigos, ensaios,

livros, cartas etc.). Mesmo que Ranciere tenha logo se afastado das concepc¢des

19 Nasceu na Argélia, em 1940, e, logo cedo, no ano de 1945, mudou-se para Paris, onde vive até
hoje, como professor emérito de Estética e Politica da Universidade Paris 8. Aluno de Louis
Althusser e membro de um grupo de jovens comunistas, participou, no ano de 1965, da elaboracéo
de Lire le Capital (Ler O Capital), a qual foi sua sua primeira publicacdo, juntamente com um grupo
de estudantes da Ecole Normale Supérieure (Escola Normal Superior de Paris). (NETTO, 2022).

" paulo Freire, educador e filésofo brasileiro, nasceu em Recife, no ano de 1921, e veio a falecer no
ano de 1997. Engajado em movimentos sociais, é referéncia mundial para o campo da educagéo,
propondo uma educacdo libertadora e humanizada a partir da Pedagogia do Oprimido, conhecido
pela sistematizacdo de um método de alfabetizacao de jovens e adultos. (KOHAN, 2021).
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marxistas e de outro lado até mesmo tenha proposto certas criticas ao marxismo,
saber do lugar de partida desses autores nos leva a crer que ha uma
intencionalidade em suas bases tedricas, no sentido do descontentamento em
relacdo a forma como se apresentam as estruturas sociais em seus diversos
aspectos.

Entendemos que, resumidamente, as proposi¢cdes de Augusto Boal, com o
Teatro do Oprimido, e Paulo Freire, com a Pedagogia do Oprimido, partiram de
concepcdes de uma sociedade dividida em classes, da qual alguns tém privilégios
(meios de producéo) e outros sao explorados pelo trabalho.

No inicio de sua trajetéria como pesquisador, Jacques Ranciére esta
diretamente ligado aos estudos marxianos junto ao grupo de estudos liderado por
Louis Althusser. Ranciere inicia seu afastamento da vanguarda althusseriana muito
influenciado pelo contexto das insurreicdes de Maio de 1968, um movimento de
recusa as hierarquias sociais e de negacao das divisbes de ordem vertical entre
trabalho e conhecimento intelectual, que mobilizou estudantes, operarios,
professores e artistas. Segundo Rodrigues Netto (2022, p. 15), o movimento de 68
“pode reinscrever a discussdo da igualdade como principio que se relaciona a
politica, ou que possa instaurar a politica na brecha em que esta conflitua com a
ordem instituida”. Ranciere coloca em xeque algo que, para ele, conduz 0 modelo
marxista, que € pensar a emancipacdo humana a partir das expectativas de certa
intelectualidade, pois recusa a divisdo do saber e a suas hierarquias intelectuais.
Para ele, tanto a ciéncia marxista e sua extensao no partido comunista, enquanto
aparelho politico e sindical, operam de forma hierarquica em relacdo aos
trabalhadores, uma vez que partem da suposicdo de uma intelectualidade superior
capaz de revelar a verdade da exploracdo aos trabalhadores. Seria como uma
espécie de porta-voz dos grupos historicamente marginalizados e desfavorecidos.

Para ele, o Maio de 68 constitui-se como

um movimento que tinha como apelo central tomar a palavra, abrir cenas na
qual as palavras fossem ampliadas e partilhadas, pois o importante na
época era 0 movimento anti-hierarquico que queria fazer com que fossem
ouvidas palavras que ndo eram ouvidas normalmente, destituindo assim o
monopdlio da palavra oficial, seja ela estatal ou académica. (RANCIERE,
2022, p. 27).
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Essa palavra de ordem foi importante na trajetéria de Ranciére e operou, em
dois momentos distintos. No primeiro, que também é central na reviravolta de seu
pensamento, deu lugar a uma palavra que era sufocada por uma dupla confiscacao:
por um lado, aquela operada pela ciéncia marxista, por outro, a confiscagdo operada
pelo aparelho politico e sindical do partido comunista (RANCIERE, 2022, p. 28). Em
um segundo momento, o filésofo percebe que essa visdo operava de forma dualista,
pois se buscava uma palavra “de baixo” que estava sufocada por uma pressao vinda
“‘de cima”. Mais adiante, ele precisou se descolar dessa concepg¢ao, porque colocava
a palavra dos sabios versus a palavra verdadeiramente popular. Em 1970, seu
interesse se volta aos panfletos, jornais e cartas de operarios, material que constitui,
posteriormente, sua tese de doutorado, com a publicacao de A Noite dos Proletéarios,

em 1981. E o que relata Ranciére (2022, p. 7) em entrevista:

De inicio, ao mergulhar nos arquivos operarios, eu me deparei com uma
realidade que ndo tinha nada a ver com uma de voz de baixo que se
liberava. O que eu vi foi, ao contrario, que a circulacdo de palavras, 0s
cruzamentos de palavras, todas as formas de apropriagdo da palavra do
outro, da cultura do outro, estavam no cerne dos processos de
emancipac¢éo. Assim, o que percebi na época foi que nédo existe a palavra
dos intelectuais e a palavra do povo. Somos todos intelectuais. Esses
trabalhadores também usam suas cabecas, portanto séo intelectuais.

O que Ranciére procurou foi evidenciar uma intelectualidade partilhada por
todos. Todas as pessoas possuem inteligéncia e, no pensamento rancieriano, elas
podem ser tratadas em condi¢do de igualdade como principio, ndo como um fim a
ser atingido.

Isso ndo quer dizer que sabemos as mesmas coisas e que aprendemos de
forma igual, mas, conforme Ranciere (2022), p. 29), é ao “desfazer esse fechamento
das disciplinas e das formas de discursos que devemos fazer cruzamentos entre
palavras e pensamentos que normalmente ndo se encontram” que nos encontramos
enquanto seres de capacidade e inteligéncias diversas. A escrita de A Noite dos
Proletarios também o fez tentar romper com a hierarquia na forma de producéo de
conhecimento quando se tem “a palavra recolhida - a palavra popular, a palavra do
trabalhador, a palavra marginal, que € considerada uma espécie de material; e ha a
palavra do mestre, do cientista que explica o que significa esse material”
(RANCIERE, 2021, p. 30). Para ele, é importante pensar uma forma coerente de
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fazer pesquisa com as palavras que encontramos ao longo do caminho, retirar as
palavras do lugar atribuido normalmente a elas, mas também deslocar a propria
palavra enquanto uma pessoa que faz pesquisa.

Embora Ranciere esteja tratando de escritas de operarios, abro um espaco
para tratar sobre o processo de pensamento como algo além da palavra, pois, para
Augusto Boal (2007, p. 88), “ideias, emocdes e sensagdes estdo indissoluvelmente
entrelacadas, um movimento corporal € um pensamento e um pensamento também
se exprime corporalmente”. E como o corpo esta diretamente ligado ao nosso fazer
nesta pesquisa, a forma como tratamos deste saber — ligado ao corpo — a forma
como damos lugar e escrevemos sobre ele também precisa ser coerente.

Para tratar de emancipacdo em Augusto Boal e Paulo Freire € importante
destacar que esta dissertacdo ndo da conta de tratar de todas as camadas de
pensamentos desses autores e, principalmente, existe um contexto historico,
politico, social que operava a construcdo dos pensamentos deles, que precisa ser
levado em conta. Ja Ranciere, por ser um pensador ainda vivo, consegue assumir 0s
movimentos da histdria e da propria producdo de conhecimento na atualidade. O fato
de podermos perceber que Augusto Boal e Paulo Freire pensavam uma
emancipacao social — da qual Ranciére ndo se associa, pois as discussdes que
Ranciére propde tratam da emancipacao intelectual — ndo nos deixa reduzir o
debate somente a esse aspecto, por iSsO reiteramos que, para nés, ambas as
contribui¢cdes sdo importantes ainda nos dias atuais.

Pouco se vé algo relacionado diretamente ao conceito de emancipagdo nos
nos escritos do dramaturgo, por isso as reflexdes que apontamos aqui partem de
algumas interpretacdes sobre as leituras de Augusto Boal, Julian Boal e José Soeiro,
pesquisadores do Teatro do Oprimido. Ainda que marxista, podemos observar que
ele entendia a emancipagdo como o contrario de opressao, mas ndo apenas no
ambito econdmico. Para ele, para além das desigualdades visiveis, a opressao se
mostra a partir de praticas de consolidacdo de papéis sociais que fixam identidades
das pessoas. Dessa forma, para Augusto Boal (1991), ha uma hierarquizagéo social
fundamentada na postulacdo de diferencas entre oprimido-opressor, e essas
diferencas favorecem o opressor, sendo consideradas atributos absolutos, fixos e
inalteraveis em nossa sociedade. Emancipagdo seria como um processo de

resisténcia a opresséao e as identidades sélidas que confinam as pessoas em papeéis
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sociais. A luta contra a opressao exigiria des-mecanizar os corpos, desprender-se
desses papéis sociais que limitam a liberdade das pessoas. Julian Boal e José

Soeiro (2019, p. 101) analisam o entendimento de emancipacdo em Augusto Boal:

[...] a emancipacéo pode ser definida como a ruptura da distribuicdo dos
papéis, espagos e lugares nos quais estamos
alocados/destinados/confinados. E exatamente isto o que Augusto Boal
propde em seus escritos e exercicios sobre as mascaras, 0s rituais ou a
des-mecanizacédo do corpo: que sejamos liberados das marcacdes que nos
séo atribuidas pela divisdo social do trabalho. Ndo ha nada no raciocinio de

Boal que nos impega de considerar outros “rituais”, “mascaras sociais” ou
“mecanizagdes” impostos por outras estruturas e divisbes da sociedade
(como, por exemplo, género, raca ou sexualidade [...]) como formas que

também limitam nosso ser e que devem ser superadas.

Entendemos, entdo, que as marcacdes e as divisdbes dos papéis sociais
podem configurar um obstaculo a emancipacao. Augusto Boal (1991) também traz
em seu livro, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, que as opressfes néo
estdo atreladas somente a questdo econbmica e que 0 processo emancipatorio é
uma busca continua, uma luta que nunca cessa, tendo em vista que todas as
pessoas sdo, em diferentes niveis e em diferentes momentos, oprimidos e
opressores, pois sdo praticas naturalizadas e internalizadas que se rearranjam
constantemente. Dessa forma, podemos dizer que Augusto Boal tinha a
emancipagcdo social e a transformagdo social no horizonte, mas que,
necessariamente, essa busca precisava ser pensada cotidianamente, numa atuacao
no presente.

Um outro aspecto relevante que Julian Boal traz para a discussao € a critica
gue Augusto Boal faz ao nucleo central do Partido Comunista Brasileiro (PCB), que,
de certa forma, também questionava o intelectualismo da esquerda brasileira da
época. Claro que Augusto Boal expde essa critica tendo nas bases de seu
pensamento o fazer teatral, uma acdo necessaria para devolver o teatro ao povo:

Assim, o primeiro dever da esquerda é o de incluir o povo como interlocutor
do didlogo central. E quando falo povo, mais uma vez falo concretamente:
povo é aquela gente de pouca carne e 0SS0 que vive nos bairros e trabalha
nas fabricas, sdo aqueles homens que lavram a terra e produzem alimentos,
e sdo aqueles que desejam trabalhar e ndo encontram nenhum emprego.
Nenhum destes frequenta os teatros das cinelandias e, portanto, é

necessério fazer com que o teatro frequente os circos, as pracas publicas
(BOAL, A., 1968, s/p).
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A hipotese de Julian (2017) é que o TO nasce desse contexto em que
despontam muitas criticas em relacdo a incapacidade do Partido Comunista
Brasileiro (PCB), na época a maior organizacdo da esquerda brasileira, em fazer
frente a0 movimento conservador e organizar as massas.

Para José Soeiro (2012), uma das principais contribuicdes do TO a tarefa da
emancipacdo é sua forgca mobilizadora ao propor que o povo se apropriasse dos
meios de producdo teatral para encenar as suas realidades e ensaiar formas de
mudanca. Para ele, a revolucdo de que Augusto Boal fala €, em grande parte, no

seu entender,

[...] essa aspiracdo democréatica de fundo, essa possibilidade de pdr em
causa a divisdo social do trabalho que da a uns o direito de falar e de
pensar e condena outros a condicdo de observadores passivos do
espetaculo do mundo, essa possibilidade de as pessoas e 0S seus corpos
ocuparem um lugar diferente daquele que lhes foi prescrito e, fazendo-o,
romperem a ordem social. E esse momento em que se assiste a uma
quebra radical das relagGes de autoridade e de dominacdo e aos papéis
sociais que elas pressupdem (SOEIRO, 2012, p. 5).

Paulo Freire também aborda a relagdo oprimido-opressor, utilizando uma
perspectiva de educacdo popular na busca um caminho de conscientizacdo e
libertacdo das opressdes. No livro Pedagogia do Oprimido, Freire (1987, p. 16)
indica e defende uma pedagogia em prol da emancipacédo de todos e que s6 faz
sentido se os oprimidos buscarem a reconstrucao de sua humanidade e realizarem a
grande tarefa humanista e histérica dos oprimidos — libertar-se a si e 0s opressores.
Freire associa o0 conceito de praxis a educacao, sendo que a Pedagogia do Oprimido
s6 se concretiza na relacdo tedrico-pratica, a servico do dialogo, da reflexdo, da
conscientizacdo e de acdes concretas das pessoas sobre a realidade visando a sua
transformacao. Isto porque “A reflexao critica sobre a pratica se torna uma exigéncia
da relacdo Teoria/Pratica sem a qual a teoria pode ir virando blablabla e a pratica,
ativismo” (FREIRE, 1987, p. 17). A pedagogia do oprimido sé podera se efetivar a

partir do préprio oprimido, em suas palavras:

Pedagogia do Oprimido é aquela que tem de ser forjada com ele e ndo para
ele, enquanto homens ou povos, na luta incessante de recuperacéo de sua
humanidade. Pedagogia que faca da opressdo e de suas causas objeto da
reflexdo dos oprimidos, de que resultara o seu engajamento necessario na
luta por sua libertacdo, em que esta pedagogia se fara e refara.
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Freire entende a educag¢do como primordial no processo emancipatorio e de
superacao das opressoes. Para isso, discorre sobre um projeto de educacao para a
liberdade em contraposicdo ao modelo de educacdo hegembnico em nossa
sociedade, denominado, por ele, como “educacao bancaria”. Segundo Freire (1987,
p. 34):

Na concepgao ‘bancaria’ que estamos criticando, para a qual a educagéao &
0 ato de depositar, de transferir, de transmitir valores e conhecimentos, nao
se verifica nem pode verificar-se esta superacao. Pelo contrario, refletindo a
sociedade opressora, sendo dimensao da ‘cultura do siléncio’, a ‘educacao
bancaria’ mantém e estimula a contradigao.

Em lugar do modelo bancéario de educacdo, Freire propfe uma pratica
educativa humanizada e critica, uma educacao problematizadora, enquanto um fazer
libertador, pois o importante esta em que 0s seres humanos, submetidos a
dominacéo, lutem por sua emancipacao. Por isso a proposta de educacdo em que
educadores e educandos se fazem protagonistas do processo educativo, superando
o intelectualismo alienante, superando o autoritarismo do educador “bancario” e

também a falsa consciéncia do mundo. Para Freire (1996, p. 23),

Uma das tarefas mais importantes da préatica educativo-critica é propiciar as
condicdes em que os educandos em suas relagdes uns com os outros e
todos com o professor ou a professora ensaiam a experiéncia profunda de
assumir-se. Assumir-se como ser social e historico, como ser pensante,
comunicante, transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter
raiva porque é capaz de amar.

Freire ndo se afasta da questdo do conteudo, ele propde outras formas de se
ensinar e aprender, pelas quais a autonomia do educando seja levada em
consideracdo e o conhecimento do educando esteja vivo, em encontro com o0
contetdo estudado, ou seja, seja veiculo do que se esta aprendendo, em que o
educador seja critico em relacdo a sua pratica e esteja preocupado com sua
constante formagdo, em que o0 processo educativo ndo seja conteudista ou
treinamento técnico, mas também um processo de formacdo humana e ética, a
consciéncia de que somos seres inacabados, sempre em processo de mudanca e
aprendizado. Isso é o que podemos perceber quando o autor nos diz que a
importancia do papel do educador esta quando este compreende que “faz parte de

sua tarefa docente ndo apenas ensinar os conteidos mas também ensinar a pensar
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certo” (FREIRE, 1996, p. 15). A expresséo “pensar certo”, que esta na obra na qual
Freire aponta os saberes necessarios a pratica educativa, esta atrelada as
disponibilidades do sujeito em refletir sobre si e sua pratica. Para Freire (1996),
pensar certo permite estar no mundo e com o mundo como seres historicos,
conhecendo-o e nele podendo intervir com rigorosidade ética. Ele complementa,
considerando que o “professor que pensa certo deixa transparecer aos educandos
gue uma das bonitezas de nossa maneira de estar no mundo e com o0 mundo, como
seres historicos, € a capacidade de, intervindo no mundo, conhecer o mundo”
(FREIRE, 1996, p. 16).

De certa forma, ha uma esperanca de conserto do mundo, porém, Nno NOSSO
entendimento, age como mobilizadora de reflexdes sobre nossas praticas
pedagogicas enquanto educadoras e educadores. Para ele, a “educagdo nao € a
chave, a alavanca, o instrumento para a transformagao social” (FREIRE, 1989a, p.
4). Mas ¢€ justamente porque nao pode tudo que pode alguma coisa: “é preciso que
nao nos deixemos cair, de um lado, na ingenuidade de uma educacdo todo-
poderosa; de outro, noutra ingenuidade, que é a de negar a potencialidade da
educacado” (FREIRE, 1989a, p. 6). Isso requer uma constante reflexdo e reinvencéo
de nossas praticas pedagdgicas.

Reinventar é necessario e ele afirma: “a medida em que os opressores, para
dominar, se esforcam por deter a ansia de busca, a inquietacdo, o poder de criar que
caracterizam a vida, os opressores matam a vida’ (FREIRE, 1987, p. 26). A
sociedade desigual e opressora em gque vivemos se expressa no aniquilamento da
nossa existéncia, que passa a ser irreflexiva e passiva. Para Walter Kohan (2021, p.
58) é justamente por isso que,

para transformar uma sociedade ndo basta aprimorar as condi¢bes
materiais de existéncia, vencer a fome, satisfazer algumas demandas
materiais, aumentar o nivel de consumo. Isso é necessario, mas ndo €

suficiente. E preciso bastante mais: uma vida que se atreva a ousar, ativa e
responsavel para criar e construir, para admirar e aventurar-se.

Para criar mundos precisamos amar o0 mundo e a vida, e ndo ha revolucao
sem amor, afirma Freire (1987, p. 94). O amor que é necessario também, e
principalmente, nas relagbes pedagogicas. bell hooks (2020, p. 237) propfe que o

amor na sala de aula se define
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como uma combinagdo de cuidado, comprometimento, conhecimento,
responsabilidade, respeito e confianca. Todos esses fatores atuam de modo
interdependente. Quando esses principios basicos do amor formam a base
da interacdo professor-estudante, a busca mutua por conhecimento cria as
condicdes para um aprendizado ideal.

E desse amor que precisamos nos encharcar.

Podemos dizer que, em Augusto Boal e Paulo Freire, existe uma concepcao
de emancipacao associada a libertacdo das classes oprimidas, existe uma igualdade
social almejada, mas que passava pelo entendimento da construgdo ativa de um
outro modo de ser e agir no mundo, repensando as relagfes na pratica cotidiana.
Para Ranciere, essa igualdade almejada, esse lugar de chegada néo existe, porque
ele fala da emancipacao intelectual que acontece quando ha a verificacdo de uma
igualdade de inteligéncias como principio de qualquer relacdo de pessoa a pessoa.
Entédo a igualdade ndo estaria no final, como objetivo do ensino, mas no inicio da
relacao.

No livro Nas Margens do Politico (2014), até chegar ao conceito de
emancipacao, o filosofo vai costurando alguns outros. Primeiro, traz a questdo da
igualdade, exemplificada a partir das reivindicagcbes dos operarios franceses, em
meados de 1800, apontando que a igualdade entre os homens ja era algo que a
carta constitucional francesa mencionava, mas que nao era uma pratica entre os
homens, visto que as reivindicacdes dos operarios nao eram atendidas pelos chefes
das fabricas ou seus representantes, pois os trabalhadores ndo eram vistos como

seres iguais aos homens das classes superiores (RANCIERE, 2014). Para ele,

a emancipacdo € a saida da menoridade, mas ninguém sai da menoridade
social sendo pelo seu préprio pé, emancipar os trabalhadores nao é fazer
aparecer o trabalho como principio fundador na nova sociedade, mas fazer
sair os trabalhadores do estado de menoridade, provar que eles pertencem
de fato a sociedade, que comuniquem de fato, com todos os outros no
espago comum, que ndo sdo apenas seres de necessidade, que se queixam
e que gritam, mas seres de razdo e de discurso, que podem opor a uma
raz8o a outra e dar a sua agdo a forma de uma demonstragio. (RANCIERE,
2014, p. 67).

E preciso que a logica de inferioridade e superioridade seja desfeita. Essa é
uma provocacgao que vibra muito nas reflexdes que propomos aqui, mas ndo ha uma

resposta fechada para isso. Como atuar nesse sentido? O que fazer para que essa
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I6gica seja superada? Sao questdes que mobilizam cotidianamente a¢des e posturas
gue possam se liberar desta premissa.

No livro O mestre ignorante: cinco licbes sobre a emancipacgéo intelectual
(2002), que € uma obra bastante conhecida entre educadores e pesquisadores da
educacgdo, o conceito de emancipacdo vai sendo refinado por Ranciere (2002) a
partir das experiéncias do pensador e professor francés Joseph Jacotot no século
XIX, que funda a concepcdo de emancipacéao intelectual com base no principio da
igualdade das inteligéncias. A descoberta de Jacotot acontece em Louvain, cidade
da Bélgica, onde, exilado, € nomeado professor e se depara com o desafio de
lecionar para jovens que ignoravam o idioma francés, e ele, o holandés. Sua escolha
para estabelecer um vinculo minimo entre ele e os estudantes foi utilizar uma versao
bilingue da obra Telémaco e, com a ajuda de uma pessoa intérprete, orientou 0s
estudantes a estudarem o texto em francés amparados pela traducdo. Para sua
surpresa, constatou que os estudantes, sem nenhuma outra orientagcéo, a nao ser a
traducdo e o texto em francés, haviam se saido muito bem. Essa experiéncia
contrapfe toda uma logica pedagogica que predomina ainda nos dias atuais, a
l6gica da explicacdo e a do mestre detentor do conhecimento que sera ensinado ao
aluno que nada sabe. Para Ranciere, a experiéncia de Jacotot era:

Uma proposta, sem duvida, polémica em sua formulagdo, uma vez que, sob
a égide de um certo mito pedagégico — em muito refulgente no ideario
coletivo — ensinar pressupde desnivel entre inteligéncias, e assim sé se
pode ensinar aquilo que se sabe, nunca o que se ignora. Uma inteligéncia
transfere a outra o seu saber, explica-o a outrem. (RANCIERE, 2002, p. 54).

A aventura intelectual de Jacotot, trazida a luz no pensamento de Ranciére,
possibilita um novo olhar em relagéo a légica pedagdgica predominante no ensino
escolar e ndo escolar, em que a relacdo entre mestre e aluno parte da incapacidade
e do “ndo saber” do aluno, e o mestre se utiliza da explicagao para fazé-lo sair da
ignorancia. E é ai que a igualdade das inteligéncias entra como principio e a
emancipacao intelectual se atualiza, pois uma inteligéncia pode fazer seu percurso
proprio de investigacdo, desde que deseje fazé-lo. O principio da igualdade das
inteligéncias nega qualquer hierarquizacdo de saberes, pois todos possuem a
capacidade intelectual que esta proporcionalmente ligada a vontade de possuir esse

conhecimento e a consciéncia de uma igualdade de natureza. E 0 que se pode

perceber no trecho a seguir:
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Ha desigualdade nas manifestacdes da inteligéncia, segundo a energia mais
ou menos grande que a vontade comunica a inteligéncia para descobrir e
combinar relagdes novas, mas ndo ha hierarquia de capacidade intelectual.
E a tomada de consciéncia dessa igualdade de natureza que se chama
emancipagdo, e que abre o caminho para toda aventura no pais do saber.
Pois se trata de ousar se aventurar, e ndo de aprender mais ou menos bem,
ou mais ou menos rapido. (RANCIERE, 2002, p. 38).

Para ele, ndo ha intencdo de sistematizar um método educacional ou uma
nova maneira de ensino-aprendizagem, mas, antes, anunciar a igualdade das
inteligéncias, a ser verificada por meio de experiéncias de ensino em que a
inteligéncia do mestre e a dos alunos se mantivessem livres diante de algo comum a
ser observado e estudado. O mestre ignorante é aquele que ignora a desigualdade
de capacidades e inteligéncias naturalmente atribuidas nas relacées pedagdgicas,
“se dirige, portanto, ao ‘ignorante’ ndo do ponto de vista da sua ignorancia, mas de
seu conhecimento” (RANCIERE, 2002, p. 58). E nosso dever, enquanto educadores,
€ ajudar nossos alunos a ndo consentirem com essa desigualdade e se
convencerem de sua capacidade para que possam ativar vontade na aventura do

saber, pois

O principio do mestre emancipador proibe o dito ignorante de se contentar
com o que sabe, declarando-se incapaz de saber mais. Ele o ajuda a provar
sua capacidade, a continuar sua aventura intelectual com os mesmos meios
com que a iniciou. Essa logica que trabalha sob o pressuposto da igualdade
de inteligéncias e exige a sua verificacdo, merece o nome de emancipacao
intelectual.

Percorrer esse caminho, ao ler O mestre ignorante: cinco licbes sobre a
emancipacao intelectual (2002), nos faz compreender o que propde Ranciére mais
como composicdes de ideias que se fundam a partir de processos e experiéncias em
educacédo, que buscam a verificacdo da igualdade no presente, do que como uma
teoria da educacdo. Inspira, aqui e agora, um principio que acione cenas de
igualdade, questionando os determinantes que definem o lugar de cada um de nds
na ordem desigual e das incapacidades, cenas que podem modificar o0 modo do ver
e do dizer. Para ele, a emancipacéo intelectual surge a partir da vontade e da
disposicdo de construir seu proprio caminho em direcdo a verificagdo da igualdade

de todos em relacao a qualquer pessoa.
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A ideia central de seu pensamento em relacdo a emancipacao esta atrelada a
verificacdo da igualdade das inteligéncias, quando ela acontece, em ato, e que ndo
estd como objetivo a ser atingido, mas como principio, como mobilizador inicial e
fundamental na relacdo mestre e aluno. Trata-se de um movimento que ignora o
discurso das incapacidades.

Em um pais como o Brasil, toda diferenca se transforma em desigualdade e
toda desigualdade se transforma em superioridade, a igualdade que pensamos,
aqui, a partir da ideia de igualdade das inteligéncias, ndo é contraria a diferenca.
Pautada pela igualdade como principio de qualquer ato/relacdo, indica que ndo ha
0S que sabem mais e 0s que sabem menos, nem os inferiores e superiores no
mundo do saber. Todos possuem a igual capacidade de aprender, conforme a sua
vontade, a qual esse ato pressupde.

Para nés, pelas responsabilidades educativas e artisticas que assumimos,
esse principio acaba por encontrar muitas barreiras, a naturalizacdo de relacdes
hierarquicas de forma negativa, pautadas pela diminuicdo e desvalorizacdo da
existéncia do outro, urgéncias outras que implicam e afetam diretamente essa
disponibilidade e vontade para o mergulho no ato de aprender. Diante desse cenario,
penso que minha tarefa enquanto educadora foi, justamente, criar espacgos e
condi¢cBes para que essa vontade pudesse existir. Tanto a vontade dos adolescentes
em viver as possibilidades da experiéncia educativa teatral, quanto a minha propria
abertura para construcdo de praticas que rompessem com essas barreiras e
pudessem reconstruir e reposicionar esse fazer.

Inspiradas pelos pensamentos que compdem essa escrita, nossas
possibilidades emancipatorias no processo artistico educativo em teatro que
vivenciamos ndo estavam atreladas a ideia de progresso, nem somente de
intelectualidade ou de técnica. Buscamos inaugurar nossas préprias significacées e
possibilidades emancipatorias, apoiadas na inveng¢ao, de corpos em encontros, em
rupturas que puderam fazer emergir formas de ser, pensar e agir ndo mapeadas,
criando assim mais, e até novas sensibilidades.

E daquilo que ndo se sabe do encontro, daquilo do que n&o se espera dele,
da sua imprevisibilidade, que novos mundos possiveis podem se apresentar a noés:
mundos que rompem com as estruturas que dominam nOSSOS COrpos, que

guestionam as estruturas que regulam o ver, o saber e o fazer. Abre-se a
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possibilidade de um outro nés, ninguém é capaz de prever 0 que se passa hum
encontro.

Nossa proposta emancipatéria para o ensino de teatro ndo se situa como
projeto progressista, mas como um processo inventivo, de abertura ao risco, uma
pratica necessaria a vida ndo apenas da sociedade como um todo, mas do
individuo em sua singularidade vivencial.

Um ensino de teatro desse tipo contribui para todo tipo de educacado em
teatro, ndo escolar como a nossa e escolar, ja que o componente curricular Arte

€ obrigatdrio.
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3.3 CENA - Laura e sua pergunta

Hoje vai ter teatro?

Sempre quando adentrava a sala com a caixa de figurinos e acessorios,
alguém me fazia essa pergunta. E curioso como a primeira associacdo sobre ‘fazer
teatro’ é a representacdo. Em alguns encontros, levava a caixa para que, ao final da
aula, fizéssemos alguns exercicios de improvisacdo. Nao sei se devo chamar assim,
pois eram momentos mais livres, digamos assim. Nao tinha nem tempo de propor e
mediar algum jogo, pois a correria para pegar o figurino era tamanha que, quando
via, ja estava acontecendo.

A cortina preta costurada a um mastro, improvisadamente pendurada, os fazia
automaticamente sentarem ao chéo, deixando um espaco livre a frente da cortina,
com expectativas de que algo sairia dali. Rapidamente, eles ja formam alguns
grupos e cochicham sobre as cenas. Faco poucas intervencdes. Laura estava com
Bruno, Anna e Maria Clara. A cena proposta pelo grupo era um conto de fadas. A
leitura que fiz da cena apresentada foi que, no dia de seu casamento, que havia sido
arranjado por sua madrasta, a princesa Laura desistiu de casar. Coloco uma musica,
aguelas valsas classicas, tocadas em bailes de debutantes. Em certo momento, ela
se p0s a dancar; ela girava, girava, estava leve, como se naquele instante essa
fosse sua mais pura vontade, e, por alguns segundos que se suspenderam naquele
espaco de tempo, seus colegas em siléncio ndo tiraram o olhar dela. Laura foi
parando, devagar, e sentou-se.

Quando a cena acabou, Laura, me perguntou: ‘isso que é teatro, sora?’

A pergunta de Laura ressoou.

Isso me fez lembrar do meu encontro com teatro, me fez ter mais conviccéo
da importancia da experiéncia teatral na escola. Isso me fez lembrar de Augusto
Boal, que sempre reivindicou um teatro que nao fosse s6 de alguns, de uma elite.

Respondi a Laura que, sim, aquilo também era teatro, que ha muita coisa
sobre e com teatro para aprender. E aquilo era um pedacinho, o nosso pedacinho de

criacao.
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4 TRANSBORDAR: PROVOCACOES QUE ESCORREM

Estou sentada em uma pedra em frente ao lago.

0 quarto e ultimo episddio deste podcast inicia pelo fim.

Final do dia.

Estou muito cansada.

Exausta, para falar a verdade.

Hoje, foi um dia daqueles onde parece que tudo deu errado.

Eu me sinto sobrecarregada, tantas coisas para dar conta. Planejamento,
organizagao dos materiais para encontro com os responsaveis, preparagdo de
apresentacao... tudo parece gritar, ser enorme.

Passei praticamente a aula toda mediando conflitos.

Nada do que havia planejado saiu do papel.

Além do mais, os materiais que solicitei para as aulas foram negados, ndo ha
recursos financeiros para a compra.

As aguas batem nas pedras com for¢a, se misturam ao vento e cantarolam algo
para mim.

O celular que estava no bolso do casaco vibra.

E um dudio da minha irma gémea.

Pamela, também professora de teatro.

“Oi mana, como € que tu ta? Muita correria por ai? Viu, queria te dizer que eu
escutei os dois primeiros episddios do podcast.

E ta muito bonito, muito potente tua pesquisa.
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Ouvir teus relatos de experiéncia como educadora, atriz e pesquisadora me
levaram diretamente para o espaco da sala de aula, e com esses atravessamentos,
de experiéncias, de realidades que acontecem nesse cotidiano.
E inspirador te ouvir e lembrar que o trabalho de uma professora artista,
é ter esse olhar sensivel e libertador, que foge de muitos condicionamentos que
vao sendo impostos nessa trajetoria”.
Foi a ela que compartilhei de antemao os episédios anteriores desse podcast.
Ouvi-la me fez lembrar do porqué escolhi ser educadora,
dedicada ao ensino de teatro.
E preciso, portanto, falar sobre mim.
Nao como exercicio individualista, mas porque, ressoando as
vivéncias desse periodo, me sinto transformada nesse processo.
Nao sdo s6 rastros porque implicam a caminhada futura.
Um caminho,
com suas curvas,
buracos,
tropecos.
Com afetos, carinhos, olhares sinceros, bons encontros que dao félego para
lidar com as adversidades.
Fizemos muitas trilhas e colhemos muitas pedrinhas.
Vivemos com intensidade.
E, hoje, mais distanciada da pratica pedagogica teatral que nos aventuramos, mas
ainda muito afetada, percebo que aprendi mais sobre a vida, sobre viver uma
educadora melhor a cada dia do que ensinei sobre teatro.
Ouso dizer que as artes humanizam.
A criagao teatral em uma sala de aula é também um processo de invencao de

mundo, de possibilitar o sonho, de modificar a nossa maneira de ver e estar

nesses espacos.
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Ao criar esse podcast, nossa intencao foi compartilhar a pesquisa, nossa pratica
educativa teatral, mas também poder provocar quem nos ouve a inventar cenas
emancipatorias.

As possibilidades emancipatoérias da educadora que sou aconteceram e
acontecem a cada postura,

a cada fala,

a cada escuta,

a cada gesto,

a cada vez que me implico mais e mais na construc¢do de experiéncias junto com
os grupos aos quais desenvolvo minha docéncia, quando ouso me aventurar.
Lembrei de uma passagem do texto Agreste (Malva-Rosa), do dramaturgo
Newton Moreno, da qual participei de uma montagem no ano de 2014. Ele dizia
assim:

“Naquela manh3, ela foi sozinha. Firmou-se frente ao buraco. Tomou coragem e
cruzou. Acalmou-se aos poucos. Respirou, deu um passo, dois. Parecia um
astronauta movimentando-se pela primeira vez na Lua.

O ar é o mesmo.

O Sol é 0o mesmo.

O coragao era outro.”

Meu coragdo é outro depois desse caminho,

meu corpo € outro.

Desejo o afastamento de praticas que me endurecam. Que enfraquegam a
poténcia das experiéncias com teatro.

Iniciadora de processos, me vi lentamente e intensamente em reconstrugao.
Reconstrucao de visdes de mundo, mas principalmente de agdo no mundo.

Mais coletiva, implicada, esperangosa.
Ainda cheia de vulnerabilidades, claro.
Mas determinada a enfrenta-las.
“Ninguém nasce feito”, dizia Freire.

E experimentado-nos
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no mundo que nos fazemos.

E preciso coragem para assumir esse compromisso todos os dias.
Para ele, “o0 amor é um ato de coragem” (FREIRE, 1987, p. 45).

Eu me sinto mais encorajada,

determinada a agir no mundo com educacgao, teatro e amor.

Mas ndo é o amor romantico.

E o amor pela vida, pela profissio;

€ um amor que se traduz em gestos, acdo, que é cuidado, respeito e
responsabilidade pedagogica.

Para bell hooks (2020, p. 259), “é o amor que nos permite sobreviver inteiros”.
Que possamos nutrir esse amor pelo nosso fazer todos os dias.
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4.1 Caminhos, Rastros e Atravessamentos

No decorrer da pesquisa-pratica com os adolescentes, percebia latentes os
movimentos que acionavam em mim tensdes, confrontagdes, deslocamentos e
vontade de escrever sobre isso. Assim, resolvi me atentar a olhar sobre meu
processo enquanto educadora, num exercicio de questionamento da minha pratica,
mas também de auto-observacdo, pensando o que aconteceu comigo, entendendo
que “o acontecimento em principio € um laboratério de auto-observacao” (DUBATTI,
2014, p. 6). Em uma dessas leituras que arrebatam nosso corpo e passam a
reverberar por dias e noites, li a seguinte passagem:

O professor de Teatro como agente politico é aquele que defende uma
politica dos espac¢os, uma politica dos corpos, uma politica da recuperagéo

dos desejos no ensinar e no aprender, ao viabilizar a aventura da
experiéncia criativa (MENDONGCA, 2019, p. 182).

Algo que traduz meus desejos e parte do interesse nesta investigacdo esta
justamente na vontade que me move todos os dias ao escolher estar onde estou e
fazendo o que fago “demarcando a atitude politica de quem participa dos continuos
ajustes solicitados (e desajustes criados) por esse modo de insercdo na vida: a
docéncia” (CAPRA, 2017, p. 19). A escolha politica que fiz nesses meses de pratica
educativa artistica, ao encontrar um grupo de adolescentes e nos aventurarmos
juntos a fazer teatro, deve ser presente a cada movimento, a cada fala, a cada olhar,
a cada gesto. Entre diversos desafios cotidianos, a busca por encontrar taticas e
gambiarras que facam essa escolha reverberar e ser acionada para ndo cair num
abismo de lamentacdes, para mim, sem duavidas, foi a mais desafiadora. Tomar
minhas atitudes, todas elas, diante desse grupo, como geradoras de acontecimentos
gue dessem forma a experiéncia sensivel, renovadora, e propulsora de desejos, de
viver 0 processo educativo, com todas as suas possibilidades de amor. Tudo isso
ndo é tarefa facil, ndo tem receita e nem ha como verificar. Mas essa aventura ndo é

possivel se ndo for tomada como parte fundamental desse percurso.

A possibilidade como categoria histérica redimensiona a esperanca e as
formas de intervenc@es e invencfes sociais. Hoje, se por um lado temos de
conviver com as consequéncias danosas provocadas por praticas
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insustentaveis e desumanas, com uma intensidade, até entdo, nunca
experimentada, por outro vivemos tempos de inéditos-viaveis. (GADOTTI,
2008, p. 8).

Estar preocupada em qual experiéncia estd sendo proporcionada nesse
espaco-tempo do encontro parece ser 6bvio para quem escolhe essa profissdo, mas
me parece, cada vez mais, que precisamos reafirmar essa escolha e suas
implicacdes, que ndo passam apenas por cumprir determinada carga horaria e
determinado curriculo. Ja sabemos que as instituicdes tém suas limitacdes, por isso
€ preciso atuar nessas limitacbes e buscar transformar esses espacos para que o
fazer artistico aconteca de forma livre, abrindo portas e janelas para os possiveis.

Busquei, na medida do possivel, me aventurar junto com o0 grupo nas
experiéncias com 0s jogos e exercicios, demonstrar minha abertura e meu desejo de
estar ali, para incentiva-los a participacdo. bell hooks (2020, p. 47) diz que essa

disponibilidade no compartilhamento desses momentos

confirma a importancia de expor pensamentos, de superar o0 medo e a
vergonha. Quando todos nos arriscamos, participamos mutuamente do
trabalho de criar uma comunidade de aprendizagem. Descobrimos juntos
que podemos ser vulneraveis no espaco de aprendizado compartilhado, que
podemos nos arriscar.

Trata-se de criar um processo educativo em que a inteireza é bem-vinda.
Estar inteira na sala de aula, implicada e deixar-se afetar. Para Marina Garcés
(2022, p.5)

Ser afetado é aprender a escutar acolhendo e transformando-se, rompendo
algo em si mesmo e recompondo-se com novas aliangas. Para isso sao
necessarias inteireza, humildade e gratiddo. Aprender a escutar dessa
maneira € acolher o clamor da realidade, em seu duplo sentido, ou em seus
inlmeros sentidos: clamor que é sofrimento e clamor que é riqueza
indecifravel de vozes, de expressdes, de desafios, de formas de vida.

Penso que seja uma postura fundamental, e precisamos inicia-la.

Falando em iniciar, em outro texto, intitulado Do Mestre Ignorante ao Iniciador:
forma escolar e emancipacéo intelectual (2020), o autor me provoca a pensar nesse
desejo. Ao levantar o debate em torno das questbes do Mestre Ignorante (2002),
propde um outro lugar, que se situa entre duas posturas distintas: a do mestre

emancipador, que se desfaz de qualquer mediacdo ou explicacdo na relacao
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pedagdgica entre mestre e aluno, e a postura do mestre embrutecedor, que age
nessa distancia entre seu conhecimento e do aluno e utiliza da explicacdo para

chegar ao aprendizado. Surge, entao,

Um mestre pode ser iniciador porque, iniciado nas artes de uma area do
saber, expde, por seus gestos e palavras, a relacdo pessoal que foi capaz
de estabelecer com certos objetos da cultura, reconfigurando seus sentidos
a luz do presente. Iniciador porque presume que a inscricdo de um sujeito
no seio de uma cultura pressupde seu igual direito a fruicdo e ao exercicio
da inteligéncia que sempre se processa em sua relacdo com objetos
culturais que o antecedem em um mundo comum. (CARVALHO, 2020, p.
11).

A educadora iniciante que busquei (e ainda tenho exercitado) encontrar se
guestionava todos os dias sobre suas abordagens, dentro e fora da sala. Iniciante,
também buscava iniciar seu processo emancipatério nos detalhes da sua existéncia,
principalmente quando em encontro. Foi implicando-me cada vez mais no nosso
fazer coletivo que a forca da experiéncia cotidiana partilhada, cheia de emocdes e
forca de vida me atravessou, para Garcés (2022, p.9) “implicar-se € descobrir que a
distancia ndo é o contrério da proximidade e que ndo ha cabeca que nao seja corpo.
Ou seja, que nao se pode ver o mundo sem percorré-lo”.

Como artista/pesquisadora/educadora que sou, defender o teatro e as
sensibilidades como caminhos no meu fazer cotidiano passou/passa por esse
refazer e refletir constantemente sobre minhas préaticas artistica e docente,
reconhecer e descobrir as possibilidades (urgentes) de fazer educacdo com alegria,
cores, sons, movimentos, de forma criadora, inventiva, brincalhona, cantante,
ousada, aventureira, corajosa e politica.

Um educador ou uma educadora pode até se assumir como conservador(a),
no sentido de alguém que faz de sua tarefa educacional um compromisso para
manter o estado das coisas. O que um educador ndo pode é considerar que o0 que
faz ndo tem nada a ver com a ordem politica do mundo que habita porque, de fato,
fatalmente tera, seja para tentar manté-la ou transforma-la. Assim, é crucial perceber
a natureza politica da educacéo porque € ela que vai determinar a perspectiva que
um educador ou uma educadora adotara na sua pratica. Isso também vai permitir
estabelecer os limites que a educacdo tem em relacdo a transformacéo social.
Segundo Freire (1989a, p. 4)
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a educacao nao é a chave, a alavanca, o instrumento para a transformacao
social. Ela ndo o é, precisamente porque poderia ser. E é exatamente essa
contradicdo que explicita, que ilumina, que desvela a eficacia limitada da
educacéo.

E preciso que ndo sejamos ingénuos de, por um lado, acreditar em uma
educacdo poderosa a ponto de mudar o mundo, mas de, por outro, ndo negar a
poténcia dela mesma, pois a questéo do educador

nao é discutir se a educacado pode ou ndo, mas € discutir onde pode, como
pode, com quem pode, quando pode, é reconhecer os limites que sua
pratica imponha. E perceber que o seu trabalho n&o é individual, é social e
se da na prética social que ele faz parte. E reconhecer que a educacdo nio
sendo a chave, a alavanca da transformacgéo social, €, porém, indispensavel

a transformagao social. (FREIRE, 19893, p. 5).

Essa reflexdo nos inspira a constantemente olhar para o lugar onde estamos
inseridos e as pessoas com as quais compartilhamos o processo educativo nas suas
singularidades e necessidades, ndo tomando a préatica educativa como um meétodo
fechado e enrijecido, pois ele é fluido, diverso e plural. Como seres inacabados que

SO0mos,

E na inconclus&o do ser, que se sabe como tal, que se funda a educacgéo
como processo permanente; o fato de me perceber no mundo, com o
mundo e com 0s outros me pde numa posi¢cdo em face do mundo que néo é
de quem nada tem a ver com ele. Afinal, minha presenca no mundo néo é a
de quem a ele se adapta, mas a de quem nele se insere. (FREIRE, 1996, p.
57).

Pensar minha atuacdo docente nesse processo de pesquisa foi,
inevitavelmente, me permitindo fazer reflexées néo sé voltadas as atitudes enquanto
pesquisadora que tem seu fazer profissional como campo de pesquisa, mas também
principios determinantes da minha pratica pedagdgica daqui por diante assumindo a
sala de aula como modo de ser para “transformar a sala de aula em um lugar de
engajamento forte e aprendizado intenso” (hooks, 2020, p. 28).

Penso que isso va além de pensar espacos de maior participacéo e deve ser
efetivado de alguma maneira, deve ser algo que provoque mais que um discurso
bonito, que apenas represente atitudes virtuosas. E algo que também acontece no

confronto, choque, atrito, nas contradicdes. Nesses atritos foi onde me vi também
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enquanto pesquisadora. Muitas vezes procurava por uma ideia de “material de
pesquisa”’ que forcosamente estava no meu imaginario do que seria fazer pesquisa.
Tentativas frustradas de gerar dados por questionarios, ou até mesmo conversas,
me mostraram que o “material” que procurava estava num lugar de dificil acesso, ou
que, por vezes, eu Nao conseguiria acessar.

Hoje, penso que foi com teatro que passei a me relacionar com o
conhecimento de um jeito diferente, a perceber as outras formas que ele se
manifesta pelo corpo. O teatro me permitiu estar na vida de outras maneiras e
redescobrir o desejo de criar. De certa forma, percebo que meu maior desejo foi que
os adolescentes que estiveram comigo pudessem experienciar isso tudo também.
Percebo, por fim, que toda essa experiéncia da docéncia-pesquisa que se deu de
forma singular, situada e bastante especial me atravessou de tal maneira que retrata

minhas buscas pelas possibilidades emancipatorias.
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4.2 CENA: Um corpo no mundo e com o mundo

Como apontado no capitulo Ill, 0 uso dos jogos e exercicios propostos por
Augusto Boal tinham também a intencdo de desmecanizar 0s corpos, e para que
iISSO acontecesse, realizar acbes e movimentos ndo cotidianos fazem parte do
processo. Isso também se mostrou como um grande desafio, principalmente nos
primeiros encontros. A vergonha se mostrou como a principal justificativa dada pelos
adolescentes ao recusarem fazer os exercicios em alguns momentos.

A tética que usava para tentar quebrar algumas dessas barreiras, nos
primeiros encontros, foi fazermos os exercicios de olhos fechados até criarmos
formas individuais e coletivas para superacdo da vergonha, do medo de se expor e,
a partir da pratica, poder perceber os aspectos positivos de fazé-la.

Se a imagem acima tivesse som, vocés estariam ouvindo uma musica calma.
A proposicao era um exercicio de massagem, o convite foi fechar os olhos e tocar
seu proprio corpo para descobrir as tensbes e “desatar os nds”. Sobre esses
exercicios, Augusto Boal (2007, p. 107) diz que as massagens sdo como um dialogo

com O corpo,

um dialogo que deve ser feito sem violéncia nem tampouco cécegas; nem
agressao, nem carinho. Procuramos acima de tudo, localizar as tensdes
musculares. E um didlogo, uma tentativa de acalmar, de relaxar os
endurecimentos, as rijezas musculares, através de movimentos repetitivos,

circulares, com as pontas dos dedos ou com a mao.

Comecavam massageando os proprios pés, depois as pernas, os bragos e o
rosto. Encontrando as possibilidades de executar os movimentos. Para além de
poder sentir os efeitos da massagem, experimentavam formas corporais no espaco.
Nesse sentido, “a corporeidade, na medida em que vai sendo testada e reorganizada
pela experiéncia afetivo-sensorial n&do cotidiana, estabelece novos contornos para as
relacbes da pessoa com o mundo (SAMPAIO, 2018, p. 4). Assim, desaprender
também pode ser uma forma de ultrapassar as formas conhecidas do corpo no
espaco.

Mas o que seria desaprender, quando, no tempo em gue vivemos, SOmMos
constantemente convocados a respostas unicas, saberes fechados, modos pré-

estabelecidos de agir no mundo? Como é possivel instaurar, nas aulas de teatro,
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momentos de criacdo que se desvinculem desses modos se tudo precisa acontecer
em um tempo/espaco de 45 ou 50 minutos, como normalmente sdo os periodos
escolares? Nesse sentido, desaprender envolve construir possibilidades outras de
ver, escutar, falar, agir e pensar. Nao podemos mais considerar apenas uma unica
maneira de perceber o mundo.

Em muitos momentos ouvia “ndo consigo” e “ndo sei’. Sempre busquei
alternativas de incentivo para que experimentassem, tentassem e nao tivessem
medo. Para nés, sempre foi importante demarcar a aula de teatro como um espaco
em gue todos pudessem exercer a poténcia do teatro, através da abertura a
experimentacdo de jogos e exercicios teatrais. Sobre as experiéncias teatrais no

contexto educativo, Sampaio (2018, p. 5) aponta que

por meio das experimentacdes semanais que vao se tornando costumeiras
na rotina dos alunos, ndo s6 as acdes em si possam ser realizadas
diversamente, mas também, e principalmente, a dimens&o imaginada sobre
a existéncia de si no mundo, imprescindivel para o estabelecimento das
sensacgbes de confianga, se reorganize em dire¢bes muitas vezes nao
vislumbradas pela pessoa até entdo. Nessa medida, ndo se trata apenas de
desestabilizar o automatismo corpo-acional, mas também de, para usar uma
expressao de Rivera Cusicanquilz, descolonizar o imaginario da pessoa a
respeito de suas rela¢des consigo mesma e com o mundo como um todo.

Através dos nossos encontros com teatro, h4 uma vontade de poder construir
um lugar no qual a igualdade de inteligéncias pudesse desbancar o sentimento de
incapacidade, de modo que pudéssemos, além de desmecanizar n0ssos corpos, por
fim aos regimes que controlam e limitam nossa existéncia. Insisténcia sem fim, de
tentar sempre de novo ou principalmente quando tudo parece apontar para o

contrario.

12 Silvia Rivera Cusicanqui (1949) é sociologa e ativista boliviana de ascendéncia aymara, vinculada
ao movimento indigena katarista e ao movimento dos cultivadores de coca.
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5 PRODUTO ARTISTICO EDUCACIONAL

Como um rio e um lago ndo sao feitos de uma margem s0, as diferentes
margens que compdem o caminho desta pesquisa tragcaram encontros inesperados.
Foi num desses encontros que surgiu a ideia para o produto educacional deste
Mestrado. O Podcast Rastros de uma Educadora Inquieta surge da parceria com o
Educador e Artista, Jean Morales. Desde fevereiro de 2023, trabalhamos juntos no
mesmo projeto, no CRAS Centro-sul, em Porto Alegre/RS. Nos conhecemos
estudando Artes Cénicas na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) entre os
anos de 2013 e 2017, nesse periodo, atuamos juntos em producdes teatrais,
culturais, movimento estudantil e movimentos sociais de juventude.

Esse nosso reencontro no espaco de trabalho acontece de forma inesperada
e singular, compartilhando vivéncias e reflexdes cotidianas a partir de angustias,
desejos, bibliografias em comum e outras novas. Assim, foi se construindo um lugar
fértil, criativo, teatral e educativo. A ideia do produto educacional ser um podcast
surgiu de nossas conversas e de uma questdo: como podemos tornar o produto
técnico tecnoldgico uma producédo artistica?

Dessa forma, a intencdo foi pensar e construir o produto a medida que as
praticas educativas teatrais e a escrita da dissertacdo iam se constituindo, um
material que ndo se caracteriza como uma extensdo da pesquisa em questdo, mas
gue se construiu junto com ela, incorporando seus movimentos. A ideia de um
podcast vem ao encontro de tornar o produto técnico tecnolégico menos
convencional e mais interessante, além do objetivo de torna-lo acessivel as pessoas,
por isso a opc¢dao intituld-lo como um produto artistico educacional, surge entdo o
Podcast Rastros de uma Educadora Inquieta.

Podemos notar a existéncia de muitos podcasts com as mais variadas
tematicas e diferentes formatos. Eles podem ser acessados no celular, no
computador, podem ser utilizados em processos educativos, de usos individuais ou
coletivos. Enfim, podcasts podem ser facilmente acessados, principalmente quando
disponibilizados em plataformas gratuitas, que é o nosso caso, visto que o produto
ficara disponivel na plataforma YouTube, bastando acesso a internet para poder
acessa-lo. Podcasts sao ferramentas potenciais de reflexdes, e é nesta perspectiva

gue surge a producao deste produto artistico educacional.
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Nosso olhar volta-se a construcdo da personagem Educadora que conduz os
acontecimentos desse podcast. Ela surge a partir de depoimentos e relatos que
compuseram a trajetéria e o cotidiano de pesquisa e pratica da educadora-
pesquisadora junto com o grupo de adolescentes participantes do projeto social do
bairro Cavalhada. Assim, também perpassa o corpo da pesquisadora, atravessando
todas as suas questdes performativas (género, classe, sexualidade), caracteristicas
gue foram se tornando camadas dessa personagem que foi narrando essa
experiéncia em quatro episédios. Buscamos também né&o alterar os acontecimentos
apresentados nos depoimentos, de modo que, apesar de o podcast deslocar
elementos e registros da realidade, constituindo-se também enquanto ficcao,

buscamos néao interferir no seu contexto original. Para Ranciére (2012, p. 64)

Ficcdo ndo é criacdo de um mundo imaginario oposto ao mundo real. E o
trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresentacdo
sensivel e as formas de enunciagdo, mudando quadros, escalas ou ritmos,
construindo relagdes novas entre a aparéncia e a realidade, o singular e 0
comum, o visivel e sua significacéo.

Fomos construindo o roteiro de cada episodio por vez. Nosso objetivo era
esbocar palavras, lugares, atmosferas e ambientes sonoros que gerassem sentido
para criar os cenarios desejados. Para isso, fomos captando sons da realidade da
pesquisa, como o som do ambiente educacional, som dos jogos teatrais em sala,
sons das pessoas nos corredores, som do trajeto da educadora no 6nibus, som das
aguas do Guaiba, entre outros. Esses sons em conjunto as escritas e referéncias
bibliograficas formaram o material de base para edicao e criacdo dos episédios do
podcast. O podcast, alias, se elabora misturando tempos verbais e se encontra entre
a ficcdo e a realidade. Nosso entendimento de imaginario tem embasamento nos

estudos do filésofo italiano, Michel Maffesoli (2001, p. 75), que entende que:

O Imaginario permanece uma dimensdo ambiental, uma matriz, uma
atmosfera, aquilo que Walter Benjamin chama de Aura. Ha a materialidade
da obra e, em algumas obras, algo que as envolve, a Aura. O Imaginario
para mim, € essa Aura, € da Aura: uma atmosfera, algo que ultrapassa a
obra.

Para Maffessoli (2001), o entendimento de Imaginario estd muito préximo ao
pensamento de Benjamin sobre a Aura, que esta no imponderavel. Aproximando ao

produto técnico tecnoldgico (podcast), a cada episédio se cria um imaginario distinto,
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gue, para além de uma fala ou um simples texto escrito, expressa uma forca ou uma
atmosfera que ultrapassa o produto. Chega na ordem do sensivel, do tocar, do afetar
e ser afetado.

O Imaginario pode ser pensado como uma dimensao artistica além dos
codigos culturais, de territorio e temporalidade. Para Maffesoli (2001, p. 75), o
imaginario esta no campo das sensacdes com caracteristicas que tocam o
‘imponderavel, provoca estados de espirito e que carrega um certo mistério da
criacdo, ou da transfiguracdo”. Cada fragmento escrito que compde os imaginarios
deste produto revela a intensidade e vivéncia de uma realidade particular, mas que,
ao mesmo tempo, pode se aproximar a outras, gerando identificacbes ou
distanciamentos, reflexdes sobre os desafios na dinamica dos espacgos educativos e
na docéncia em seu fazer cotidiano.

No percurso da construcdo do produto, fomos pensando formas de inserir
algumas das referéncias bibliograficas importantes neste estudo nas composi¢cées
dos episodios, permitindo que estes participassem da conversa. Notamos que, assim
como no roteiro de teatro ou cinema, poderiamos inserir a presenca dos
pesquisadores como personagens representados a partir de uma voz. Evocando
suas palavras, ensinamentos, reflexdes e provocacdes que permearam a
pesquisadora e que, dessa forma, também sdo constituintes da personagem
Educadora.

Além de provocar esse exercicio de imaginacdo, o podcast € um material que
aciona a escuta atencional, assim como o radio. Nossa inspiracdo vem dessas
ferramentas de comunicacdo buscando aproximac¢des com a pesquisa, tornando-a,
assim, um recurso educacional, usando o avanco tecnoldgico a favor da mediacao e
da melhoria do processo de conhecimento e construcdo de saberes. Sobre isso,
encontramos sentido no texto a seguir sobre uso desta ferramenta de comunicacao

e a sua empregabilidade em diferentes ambitos das areas educacionais:

O podcast é uma tecnologia que vem se destacando nas Ultimas décadas,
pois apresenta caracteristicas particulares, como flexibilidade em seus
aspectos de producdo e distribuicdo, acrescentando, em razdo disso,
possibilidades pedagdgicas. Por isso, podem ser inimeras suas formas de
contextualizagdo na Educacdo. Com isto, os alunos podem encontrar
informacdes rapidamente sobre os mais variados assuntos, bem como
atribuir independéncia para o mesmo, possibilitando usar estes recursos em
diferentes locais e em tempos distintos. O podcast, possui assim uma gama
de vantagens de utilizagédo, podendo ser empregado em diferentes &mbitos
e 4reas educacionais (SAIDELLES et al., 2018, p. 2).
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A reflexdo acima confirma a nossa ideia e justificativa para realizacdo de um
podcast como produto artistico educacional desta pesquisa, levando em conta as
suas vantagens, como flexibilidade nos aspectos de producéao, distribuicdo e acesso.
Suas possibilidades pedagodgicas e criativas levam a quem acessa o0 produto
encontrar suas informacdes rapidamente, de forma artistica e com uma linguagem
popular, podendo ser acessado, ou produzido com diferentes recursos e ferramentas
(aplicativos de celular, programas de computador) e em tempos especificos
(intervalo do trabalho, no trajeto de cada, na sala de aula etc.).

Por fim, destacamos que o podcast pretende estabelecer conversas, relatar
nossas experiéncias e ser pesquisa, assim como as paginas desta dissertacdo, se
apresentando como um produto com inumeras possibilidades para sua utilizacdo em
diferentes ambitos e contextos educativos, abrangendo também escolas de

educacéo basica, onde o componente Arte inclusive € obrigatério.
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6 CONSIDERACOES POSSIVEIS ATE AQUI, PORQUE A CAMINHADA SEGUE

E tao dificil guardar um rio
guando ele corre dentro de nés

Jorge Sousa Braga

Talvez uma das partes da dissertacdo mais complexas de escrever seja esta.
E dificil encara-la como um exercicio de perceber os rastros, de dotar de sentido
esses dois anos de prética e pesquisa e poder escrever algumas impressoes. Trata-
se de um momento de refletir sobre o que foi e como o que foi produzido (no sentido
de producdo de conhecimento e de vida) podem contribuir para o campo da
educacéo e para a docéncia.

Sinto que foram dois anos nas margens do Lago Guaiba recolhendo e
guardando tudo que podia. Transbordamos, e, como pesquisa implica ndo guardar o
rio dentro de nds, mas compartilha-lo, esta dissertacdo e o podcast intencionam criar
correntezas. Longe de querer encerrar as discussfes nestas Ultimas paginas,
tentaremos esbocar algumas consideracdes sobre esse processo (e o possivel que
foi apresentado neste trabalho).

Chegamos as paginas finais desta dissertacdo. No primeiro capitulo
apresentamos o0s desejos e 0 contexto da pesquisa, no segundo, apresentamos
Nnosso agir, na pratica teatral e na pesquisa, através do que chamamos atitudes
necessarias para a caminhada. No terceiro capitulo, tecemos reflexdes sobre os
acionamentos e deslocamentos tedricos envolvendo o Teatro do Oprimido e o
conceito de emancipa¢do. Na quarta e Ultima parte, apresentamos aquilo que para
nds foi um atravessamento importante no processo de constituicdo deste trabalho, e
gue até entdo nao estava previsto (ndo na intensidade em que aconteceu) que foram
as reverberacdes e implicacdes no agir docente da pesquisadora, junto a isso, o
produto artistico educacional criado ao longo do processo de pesquisa.

Retornando ao objetivo geral da pesquisa, percebemos que o trabalho se
fundamentou a partir da realizagdo de encontros de teatro com adolescentes
participantes de projeto social no bairro Cavalhada, na cidade de Porto Alegre/RS,

propondo reflexdes sobre “possiveis cenas de emancipacao”, consideradas como
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acontecimentos sensiveis, momentos que irromperam de diferentes formas e
intensidades a partir e junto com a experiéncia teatral.

Nesse sentido, a investigacao buscou refletir sobre o que aconteceu nesses
encontros como possibilidade emancipatéria e que puderam contribuir para
pensarmos a forca e energia do teatro nos processos educativos, como mobilizador
de vida, de deslocamentos, de invencdes, para repensar as relacdes coletivas e as
experiéncias em sala de aula. Além disso, o trabalho mostrou-se intensamente
atravessado pelas ressonéancias no fazer docente da pesquisadora.

Sabemos que nossos corpos sdo aprisionados, disciplinados, docilizados,
mecanizados, corpos estes que servem a desejos fabricados pelo capitalismo, que,
fingindo nos nutrir, consome todo nosso desejo e forca criativa, condicionando nossa
existéncia. O fazer teatral no contexto educativo em que essa pesquisa se deu nao
s6 nos mostrou que 0s acontecimentos desses encontros podem perfurar e fraturar
essas condicbes como agem como resisténcia a elas.

N&o € o teatro como salvacao da humanidade, nem como conserto do mundo,
mas é o teatro como possibilidade de agir no mundo. Podemos, sim, afirmar que
criamos situacfes em que as aulas de teatro puderam fomentar encontros potentes,
singulares, junto aos adolescentes. E evidenciamos que, aqui, tratados como
pesquisa, acionaram outras maneiras de poder percebé-los, dando atencéo a alguns
aspectos que talvez, na dinamica corrida da vida e da docéncia, passem
despercebidos.

Uma das questdes que observamos no decorrer desses encontros foi a
possibilidade de vivenciar as experiéncias sem julgamentos, que € uma das grandes
dificuldades perceptiveis nos espacos educativos. Nas primeiras aulas de teatro é
comum observarmos as dificuldades de participacdo e lidar com muitas recusas e
risos pelos cantos quando algum colega toma coragem e decide fazer o exercicio,
porque aquilo parece estranho. Essas dificuldades encontradas inicialmente, como a
vergonha do corpo, do outro, do toque, de estar sendo julgado e observado, de
executar qualquer tipo de movimento que esteja fora dos executados
cotidianamente, foi se dissolvendo no decorrer de nossas praticas, foi se
transformando em confianga, em pequenos movimentos de abertura e entrega.
Acreditamos que seja pela persisténcia e repeticdo, mas ndo s6 por isso. Ha algo

gue acontece em nds quando entramos em um jogo ou exercicio teatral, ha algo que
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mobiliza nossos corpos a querer experimentar, e que nao esta na ordem do visivel
nem do dizivel. Por isso, os chamamos de acontecimentos sensiveis e singulares.

Esta investigacdo pretendeu desenvolver as ideias sobre o ensino de teatro
em espaco de educacdo nao escolar, entendendo como primordial a recuperagéo do
desejo de estar implicado na aventura do saber atrelada a pratica educativa e
artistica que vivenciamos, que, no contexto desta pesquisa, também se revelou
capturada pela mentalidade capitalista e em muitos momentos refletindo a cultura da
violéncia em que estamos inseridos. Dessa forma, o teatro entrou nessa disputa
para criar caminhos desviantes no ato de produzir nossa existéncia nesse contexto,
ensaiando novos corpos no Vviver.

O ensino de teatro, seja no ambito escolar, seja no ambito ndo escolar, néo é
tarefa facil. Confrontamo-nos, sim, com diversas dificuldades, mas sao elas que nos
desafiam a instaurar experiéncias sensiveis, como as retratadas em nossas cenas.
Longe de nos defender que o que apresentamos aqui é a forma ou o método certo
ou errado de construir experiéncias sensiveis na aula de teatro. Acreditamos que,
assim como ndés, muitos outros grupos, amparados por educadores e educadoras
insistentes, porque implicadas com educacdo em teatro, vivem experiéncias muito
importantes com teatro, dentro e fora da escola.

A escolha em agir por meio da Pratica Artistica como Pesquisa (PaR),
mostrou-se como uma maneira singular e intensa de fazer pesquisa, a medida que
acolheu generosamente as formas e as possibilidades de nds. NGOs, enquanto
vinculos possiveis entre teatro, educacdo e nossas cenas emancipatorias, e nos,
enquanto coletivo, enquanto grupo que se fez junto.

O podcast Rastros de uma Educadora Inquieta, que busca abrir conversas e
reflexdes junto a docentes, traz consigo um desejo de esperanca, aquela que sé tem
sentido se for forjada na inquietacdo criadora. Com desejos de que esse produto
possa contribuir para a docéncia, para o PPGED, e para quem mais, assim como
nés, é cutucado todos os dias por essa inquietacao.

Foi isso 0 que nos mostrou o intenso caminho a ser tomado, e que deixa um
desejo de mais: um desejo de construir e alimentar nossa sala de aula de
experiéncias sensiveis e que humanizam cada vez mais nossa existéncia em um

mundo tdo perverso. E dessa forma que carregamos de sentidos nossos encontros,
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em que pintamos, mesmo que no espaco/tempo de cinquenta minutos, nossas

cenas emancipatorias.
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