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Preficio
Experiéncias fundantes

Cleomar Rocha

O ato de ensinar e de aprender é tema inesgotavel, a partir das
variantes contextuais e dos proprios sujeitos, que em si sio mundos
completos. Perscrutar tais atos, mais analisa-los, significa manter-se
sensivel a sua complexidade e, principalmente, aos lastros cognitivos
e sociais que perfazem a teia sobre a qual a experiéncia se constroi.
E com essa perspectiva que este livro, Ensino e Pesquisa em Artes:
experiéncias no ambito do ProfArtes, se funda, relatando universos
de ensinar e de aprender, em um campo expandido da arte, em seu
viés de formacao profissional.

S6 pela apresentacao ja se verifica a qualidade e complexidade
do tema, indice de relevancia deste livro. Mais ainda, ao explorar
o tema experiéncia, em suas dimensdes subjetivas e objetivas,
individuais e sociais, os textos que formam essa coletanea evidenciam
preocupagdes que nao sao de elabora¢ao de um manual ou normas
a serem observadas: sdo posicionamentos essencialmente humanos,
em uma légica humanamente construida na e pela cultura. Mais que
isso, reverbera aqui o olhar atento e sensivel da arte, em constante
tensionamento com o que se vé, o que se sente e o que transcende,
visto que o contetdo, para além da forma, instaura dindmicas
relacionais, tipificadas pela a¢ao generosa do ensinar e do aprender. A
arte, como matéria bruta, e sua abordagem como matéria, disciplina,
curso, em percursos que sondam o imaterial, o interdisciplinar e o
transcendental.

Nos relatos que formam o conjunto aqui reunido, a expertise é
mais fluxo que fixo, mais dindmicas que dominancias, mais artes que
profes. Se os cursos denominados ProfArtes, mestrados profissionais
em Artes, conduzem a uma praxis voltada para o exercicio da
profissdo em Artes, e que por isso enseja um lastro ndo exclusivo ao



ensino, nao exclusivo a expressdo artistica, ainda ha de se observar
que o pulsar de um mercado legitimamente sociocultural elegeu,
desde sempre, os produtos estéticos como centro de suas atividades.
Conservagao, guarda, critica, valoragdo e todo o movimento social
vinculados a Arte se coadunam a expressiao da Arte como artificio
do humano, como valor simbdlico do incomensuravel, do indizivel,
daquilo que nao se contém em si.

E ¢é essa riqueza que faz o campo sobejar esséncias, partes
delas visiveis, legiveis e invisiveis na cole¢do de textos que inauguram
a socializacdo nao dos resultados, mas de percursos, do ProfArtes
da Universidade de Brasilia. Do centro do pais, figura simbdlica de
um quase retangulo que comanda administrativamente a terra cor
de fogo, Brasilis, a UnB, relevante, inquieta e inspiradora, faz ver sua
incursdo na area que ja tem historia: a arte.

Brindemos a inquietude, a experiéncia, e a nobre missdo
de ensinar e de aprender. Brindemos nossos olhos e sentidos
com a dimensdo das experiéncias e suas implica¢Oes, da arte e de
suas razoes, das pessoas e suas missoes, dos sentidos latentes nas
expressOes ditas, imanentes nos lastros semanticos que ecoam por
letras, palavras, paginas e sensibilidades, de experiéncias fundantes.

IX



Introducio

Antenor Ferreira Corréa
Flavia Motoyama Narita

Apresentamos, neste primeirolivro do Mestrado Profissional
em Artes da Universidade de Brasilia (ProfArtes, UnB), resultados de
pesquisas e de experiéncias docentes de pesquisadores das areas de
Educa¢ao Musical e de Educag¢ao Teatral. O que une a multiplicidade
tematica dessa publicacdo é o fato de os autores estarem direta ou
indiretamente envolvidos com o ProfArtes.

Desde sua criagdo em 2013, o ProfArtes tem contribuido
significativamente para a capacitagdo de professores atuantes no
Ensino Basico da rede publica do Brasil. Especialmente no contexto
daRegido Centro-Oeste, ja é possivel avaliar quanti e qualitativamente
ndo somente o sucesso da Rede ProfArtes, mas também o impacto
positivo produzido nessa regido do pais. Os bastidores da criagao do
ProfArtes, bem como a filosofia que norteou a concepgao dessa rede,
nos é contada por sua personagem principal, Antonia Pereira, no
primeiro capitulo desse livro.

Essa publicacao foi concebida durante o III ColoqueArte -
Coloquio do Mestrado Profissional em Artes da UnB e Simposio
de Educa¢do Musical - realizado em mar¢o de 2019 em Brasilia e
financiado pela Fundagdo de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal
(FAPDF) por meio de seu Edital 2/2018. Dentre as atividades do
IIT ColoqueArte, houve uma mesa-redonda com o tema “Educacéo
pela Arte: praticas, reflexdes, contradigdes e subversdes” Os
palestrantes convidados - Gareth D. Smith, Heloisa Feichas e Julian
Boal - posteriormente ampliaram suas ponderagdes, que estao aqui,
respectivamente, registradas nos capitulos dois, trés e quatro. Esses
autores apontam possibilidades para que a educa¢ao, de modo
geral, e a educacdo pela arte, especificamente, contribuam para uma
formagao humanizadora, libertadora e para a autonomia. Apesar de
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nem sempre haver referéncias diretas ao educador brasileiro Paulo
Freire, podemos relacionar as praticas apresentadas nessa mesa-
redonda aos conceitos freireanos.

Em seu capitulo, Gareth Smith apresenta o trabalho
desenvolvido nos Estados Unidos da América pela organizagdo sem
finslucrativosdenominada Little Kids Rock. A visdo dessa organizac¢ao
de uma educagdo musical que empodere e emancipe as pessoas
para a conduc¢io de suas vidas pode ser relacionada a principios
dialégicos para uma educagao libertadora que Freire defendeu. Em
contraposi¢do a praticas “bancarias” (Freire, 2014/1968, p.87), em
que estudantes passivamente recebem “depdsitos” de informagoes
consideradas relevantes pelos professores, Little Kids Rock reconhece
e inclui diferentes géneros musicais, incentivando que estudantes
produzam suas proprias musicas, em composi¢cdes e improvisagdes.

Heloisa Feichas explicitamente traz a literatura freireana
para discutir o que seria uma educa¢ao musical humanizadora
no desenvolvimento de uma espiritualidade critica. Buscando o
desenvolvimento integral, por meio de uma pedagogia holistica que
conecte mente e coragao, a autora ressalta a importancia das relacoes
interpessoais e também da consciéncia sobre si no processo de
conscientizacdo. As praticas musicais colaborativas sdo apresentadas
como potenciais contextos para o desenvolvimento de relagdes inter
e intrapessoais, que podem fomentar um melhor conhecimento
sobre si e sobre os outros, inspirando criticidade, benevoléncia e
autossuperacao.

Julian Boal, ao tragar uma breve historia da Escola de Teatro
Popular (ETP), apresenta a importancia politica da educa¢do pela
Arte. Como acreditava Freire, “além de um ato de conhecimento, a
educacio ¢ também um ato politico. E por isso que ndo hé pedagogia
neutra’ (Shor & Freire, 2008/1986, p.25). Discutindo o teatro como
um instrumento de formagao critica e organizagao politica, Julian
Boal apresenta a ETP como um espaco complexo, com militantes
de diferentes organizag¢des que buscam a constru¢ao de uma uniao,
inicialmente para a pratica de teatro.

Também considerando praticas teatrais em comunidades e
na escola, Rafael Litvin Villas Boas e Wellington de Oliveira discutem



as dimensodes politicas dessas praticas e o lugar que ocupam na
historiografia do teatro brasileiro. Essas consideragdes levam os
autores a comprovarem a notoria a influéncia da pedagogia de Paulo
Freire e das abordagens do Teatro do Oprimido (sistematizadas por
Augusto Boal) em grande parte das pesquisas que se dedicam ao
estudo do teatro comunitario.

Os dois capitulos seguintes trazem perspectivas histdricas
sobre o teatro no Brasil. Beatriz da Silva Lopes Pereira e André
Luis Gomes resgatam a memoria da Companhia Negra de Revistas
para, partindo dos conceitos de cultura, raga e nagdo, discutirem
e aprenderem o fazer teatral popular negro, articulado com as
condi¢oes econdmicas, politicas e sociais de produciao. Fernando
Marques, no capitulo seguinte, apresenta consideragdes atualizadas
sobre a trajetdria biografica e as polémicas vividas pelo dramaturgo
Oduvaldo Vianna Filho. Além da intensa atuagdo como escritor,
intérprete e pensador teatral, o dramaturgo foi um dos fundadores
do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPC da UNE), no Rio de Janeiro em 1961. Este centro, embora
gestado no 4mbito do Teatro de Arena, em Sao Paulo, inspirou-se
no Movimento de Cultura Popular (MCP) do Recife, fundado, entre
outros, por Ariano Suassuna e Paulo Freire.

Os trés capitulos subsequentes apresentam pesquisas na
area da musica. Flavia Narita apresenta uma reflexdo sobre os
modelos pedagogicos dos educadores musicais Keith Swanwick
e Lucy Green. Utilizando conceitos de Freire, esses modelos sao
apresentados como propostas “dialégicas”, que possibilitam tomadas
de decisdo tanto das/dos estudantes quanto das/dos educadoras/
educadores. Os modelos de Swanwick e de Green sao apresentados
como potenciais fomentadores de uma pratica musical integrada
que possibilita ressignificagdes de valores e de conhecimentos por
meio de engajamento ativo em atividades de criagdo, performance
e apreciagdo. Tais ressignificagdes tém o potencial de criar novas
compreensdes do objeto de conhecimento, do mundo, e dos
outros, buscando vivenciar o carater “humanizador” da educagio.
Delmary Abreu propde a construgdo de epistemologias para a
educagdao musical, frutos dos relatos auto-biograficos de professores
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de musica. Desse modo, a atividade (auto)biografica é apresentada
como procedimento viabilizador da formacgdo, autoformagio e
transformacao dos docentes. Luciana Stadniki Morato Martins e
Antenor Ferreira Corréa discorrem sobre a ideia de modela¢dao no
contexto do ensino e aprendizagem da musica, considerando como
esse procedimento pode apresentar resultados positivos para o
aperfeicoamento da pratica deliberada do estudo de um instrumento
musical de forma mais eficaz e motivadora.

Os dois ultimos capitulos que integram essa publica¢ao tratam
das pedagogias para o ensino de teatro. Jonas Sales propde uma
discussdo a respeito dos métodos utilizados na formacao do professor
de teatro. O autor entende que ndo basta apenas apresentar e analisar
essas metodologias em sala de aula, mas é necessario vivencia-las
na pratica. José Mauro Barbosa analisa as transformagdes hodiernas
trazidas pelas diversas tecnologias digitais e nos instiga a refletir sobre
o afloramento dos fendmenos da cibercultura e do midialivrismo
como territorios possiveis do fazer e pensar contemporaneos e nos
seus desdobramentos para as pedagogias artisticas.

Esperamos que a leitura desse livro seja proveitosa e
inspiradora.

Referéncias

FREIRE, Paulo. Pedagogia do Oprimido. 56a ed. rev. e atual. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 2014.

SHOR, Ira; FREIRE, Paulo. Medo e Ousadia: O cotidiano do professor.
12a ed. Tradu¢ido de Adriana Lopez, revisiao de Lélio Lourenco de
Oliveira. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2008.



1
A formacao académica
e profissional no contexto
da rede ProfArtes

Antonia Pereira

Quando fui nomeada coordenadora da area de Artes
na Fundagdo Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior - CAPES, em abril de 2011, a primeira tarefa que
se apresentou foi o estudo e a analise acurada do Plano Nacional
de Poés-Graduacao - PNPG!. O PNPG 2011/2020 assinalava a
expectativa de que o desenvolvimento da pds-graduacdo brasileira
elevasse o Brasil a condi¢ao de quinta economia do mundo nesse
periodo. Esse projeto envolvia desafios de crescimento qualitativo e
quantitativo, ndo somente para a drea de artes, mas para todas as areas
do conhecimento. Quantitativamente se fazia necessario aumentar
o nimero de mestres e doutores formados, tanto para atuagdo
académica, quanto para atuagdo em outros setores da sociedade.

Particularmente, o desafio principal que se apresentou para
a area de Artes, consistia na consolidagao de politicas de inducdo
a criagao de novos mestrados profissionais, realidade ainda muito
recente para a area, mas que, na atualidade, comega a inaugurar
novas perspectivas de parcerias com o setor extra académico
e outras formas de geracdo de conhecimentos e competéncias
artistico-culturais. A énfase na qualificagdo de recursos humanos
para o mercado de trabalho marcou a diferenciagdo, orientada
pelo PNPG, para os mestrados profissionais e instaurou na area de
Artes, novas politicas e novas formas de interlocu¢dées com outros
setores da sociedade. A possibilidade de ampliagdo do nimero de

1 Editado pela Fundagdo CAPES, o PNPG tem como objetivo definir novas diretrizes,
estratégias e metas para dar continuidade e avangar nas propostas para a politica de pds-
graduagao e pesquisa no Brasil.
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mestrados profissionais da area, com impacto em outros segmentos
do mercado de trabalho, além do ensino fundamental e médio é,
hoje, uma realidade concreta. Para além da Rede ProfArtes, sobre a
qual falaremos longamente nas paginas que seguem, a area de artes
dispoe, hoje, de nove Mestrados Profissionais, quais sejam PPGPAC
Escola Superior de Artes Célia Helena, PPGARTES Instituto Federal
do Ceara, PPGPROM, Universidade Federal da Bahia, PROMU,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, PPGEAC e PROEMUS,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro e PPGARTES
UNESPAR, Universidade Estadual do Parana.

Um pouco de historia: a insercao da area de artes no ensino
fundamental e médio

Desde o triénio 2007/2009, a drea de Artes vinha ja
incentivando os programas a valorizarem as linhas de pesquisa
que contribuiam para o desenvolvimento da Educagao Basica.
Nao obstante, até 2012, a inser¢do/incidéncia da drea no ensino
fundamental e médio ainda era bastante timida e tinha lugar na
forma de cooperagdo entre os Programas e as Secretarias Municipais
e Estaduais de Educagdo.

Nos Programas académicos stricto sensu o eixo de tal
cooperagdo centrava-se nas Linhas de Pesquisa em Arte/Educagéo,
através de projetos e agdes extensionistas, que implicavam e
promoviam a participacao dos professores da rede de ensino bésico
em atividades dos programas de Musica, de Artes Visuais de Teatro
e de Danca. Em todos esses Programas, a preocupagao consistia em
proporcionar o desenvolvimento de atividades interdisciplinares
como parte da formacao inicial e continuada de profissionais da
Educacdo Basica, com atencdo especial aos professores da rede
publica, através do Programa Institucional de Bolsas de Inicia¢ao a
Docéncia - PIBID? e Plano Nacional de Formagao de Professores da

2 Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo & Docéncia que oferece bolsas de iniciagdo
a docéncia aos alunos de cursos de Licenciaturas que se dediquem nas escolas publicas. O
objetivo ¢é antecipar o vinculo entre os futuros mestres e as salas de aula da rede publica.
O Pibid promove, com tal iniciativa, a articulagdo entre a educagdo superior (por meio das
licenciaturas), a escola e os sistemas estaduais e municipais.
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Educagao Basica - PARFOR’.

No final de 2012, a coordenacao de area*, em a¢des articuladas
com docentes e representantes de 11 instituicdes de Ensino Superior
(UnB, UEMA, UFBA, UFRN, UFPA, UFC, UFPB, UFMG, UNESP,
UFU e UDESC) elaborou a Proposta de um Programa em Rede
Nacional de Mestrado Profissional em Artes (ProfArtes), aprovado
pelo Conselho Técnico Cientifico do Ensino Superior, CTC-ES/
CAPES, com nota 4, em junho de 2013. Oferecido em carater
semipresencial, visando, em médio prazo, a formacao de professores
da Educac¢ao Bésica do Ensino de Artes em todo o territério nacional,
o ProfArtes disponibilizou 220 vagas e teve cerca de 1.600 inscrigoes.
Em face ao sucesso da empreitada, a expectativa era de que, em 2015,
novas IES integrassem a rede e novos docentes se credenciassem
ao ProfArtes, promovendo assim uma oferta mais ampla, capaz de
atender a grande demanda existente.

A implementa¢ao do ProfArtes veio, entdo, acentuar as
proximidades e semelhancas entre o ensino e a arte, comprovando
que:

1) a sala de aula é também uma experiéncia estética — a busca de
construcdo e atribui¢do de sentidos;

2) os professores, assim, como os artistas, se envolvem numa trama
durante o processo (de ensino-aprendizagem);

3) existe a presenca de uma tensdo e uma harmonia entre automatismo
e inventividade;

3 Programa Nacional de Formagdo de Professores da Educagao Basica, implementado
pela Capes como agdo para induzir e fomentar a oferta de educagdo superior, gratuita e de
qualidade, para profissionais do magistério que estejam no exercicio da docéncia na rede
publica de educagdo bésica e que nao possuem a formagao especifica na drea em que atuam
em sala de aula.

4 A rede que consolidou o ProfArtes foi articulada a partir das atividades da Coordenagéo
da Area de Artes da CAPES e, particularmente, da gestio dos processos de avaliagio. Nesse
contexto, é importante citar e agradecer ao Professor Milton Sogabe (UNESP), a época
Coordenador Adjunto da area de Artes e a Profa. Lucia Pimentel (UFMG) Coordenadora
para Assuntos de Mestrado Profissional, pelo apoio e disponibilidade incondicional na
implementagdo deste importante projeto para a area de artes.
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4) tanto a arte como o ensino atingem fins inesperados: sabemos de
onde partimos, mas nao onde chegaremos.

Ana Mae Barbosa, com base em Eisner e Paulo Freire, nos
lembra que a educagao é mediatizada pelo mundo em que se vive,
formatada pela cultura, influenciada por linguagens, impactada por
crengas, clarificada pela necessidade, afetada por valores e moderada
pela individualidade. Trata-se de uma experiéncia com o mundo
empirico, com a cultura e a sociedade personalizada pela geracdao
de significados. Portanto aproximar a Arte da Educagao, tomando
ambas como mediadoras de experiéncias, é insinuar que o objetivo da
educac¢ao deveria ser, antes, preparar artistas, utilizando a expressao
artista, na acepgdo de Eisner, para qualificar:

[...] individuos que desenvolveram as ideias, as sensagdes, as
habilidades e a imaginagdo para criar um trabalho que estd bem
proporcionado, habilmente executado, imaginativo e criativo...

(Eisner, 2002, p.9).

Essas breves referéncias nos servem apenas para ratificar a
natureza oportuna de um projeto como o ProfArtes, que entende
o papel da arte na Educagdo como fator estruturante e que situa as
linguagens da arte e suas diferentes manifestagdes, como construgoes
culturais e de identidades.

Contextualiza¢ao

O Programa de Mestrado Profissional em Artes (ProfArtes),
oferecido em rede, é um Curso semipresencial que conta com a
participacdo de Instituices de Ensino Superior, no contexto da
Universidade AbertadoBrasil (UAB), ecoordenadopela Universidade
do Estado de Santa Catarina (UDESC). Este Programa tem alcance
nacional e objetiva a formagédo de professores da Educagao Basica do
ensino de Artes em todo o territorio nacional. A opgdo inicial pela
UDESC deveu-se a infraestrutura que essa instituicdo dispunha para
a gestdo do ProfArtes, e a experiéncia da mesma com processos de
formagdo continuada de docentes de Artes na Educagdo Basica. Tal
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experiéncia acumulada por docentes da UDESC, especialmente do
Centro de Artes, unidade onde o Programa tem sua sede central,
vinha do projeto Magister realizado em parceria com a Secretaria
de Estado da Educagao de SC. Este projeto consistiu na oferta de
Licenciaturas em Artes (Musica e Artes Cénicas) nas cidades do
interior para a capacitagdo de professores da rede publica de ensino.
A articulagdo em rede, como base do ProfArtes, pressupunha a
possibilidade de uma reflexdo sobre processos de ensino de artes
que nasceriam da reunido de docentes e discentes capazes de
representarem a diversidade de experiéncias pedagdgicas do pais.
Para tanto, sua organiza¢ao a partir de uma estrutura institucional
de referéncia, era de fundamental importancia na garantia da
unidade da acdo de formacgao dos discentes. Seis anos depois da sua
implementacdo, o ProfArtes sera em breve sediado pela Universidade
Federal de Uberlandia, tendo sua administragao e gestdo académicas
sob responsabilidade do Instituto de Artes desta IES.

A Perspectiva de Cooperagio e Intercambio

E possivel dizer que a cooperacio pretendida pelo projeto
ja tinha raizes na interface dos docentes proponentes. O ProfArtes
com sua modalidade semipresencial tem como metodologia e
objetivo a realizacdo de praticas de intercambios entre os docentes
das diferentes IES participantes. Isso se da principalmente através da
interface com os potenciais alunos de diferentes estados. Esse foi um
fator estimulante para o desenvolvimento de novas perspectivas para
a reflexdo sobre o ensino da arte no contexto das escolas. A troca de
experiéncias proporcionada pela rede estimulou o desenvolvimento
de projetos que teriam impacto direto no processo de capacitagdo
dos professores da Educagdo Basica (EB) - foco central de todo o
projeto. Consideravamos que a modalidade semipresencial do
curso também funcionaria como vetor para o desenvolvimento de
novos instrumentos de ensino. Por isso, a perspectiva do ProfArtes
combinava a formagao dos professores da EB, e da equipe de docentes
das IES, confrontando-os com a necessidade de se relacionar com
novos procedimentos de ensino em nivel de p6s-graduagao.
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Capacidade instalada para o ensino e a pesquisa

A lideranga do ProfArtes retine pesquisadores respeitados
na drea que reconhecem os compromissos requeridos por
projetos de grande porte. Os docentes sdo altamente experientes
nas especialidades demandadas pela proposta com produgao
qualitativa e quantitativamente robusta e claramente vocacionada
ao empreendimento de capacitacido de professores e de produgao
de material didatico voltado para a area, como subsidios concretos
a atuacdo em sala de aula no contexto da Educagdo Basica. Nesta
concepgao em rede, o ProfArtes funciona com um conjunto integrado
de Instituicdes Associadas, de modo que cada uma delas garanta o
funcionamento do Programa, desenvolvendo:

1) Contetdo tnico de capacitagdo dos docentes da Educagdo Basica,
julgado como indispensavel para atingir resultados substantivos nos
educandos;

2) Formagao integrada, tendo em vista as enormes diferencas que
sabemos existir entre professores e alunos da Educagdo Basica no
Brasil;

3) Implementagao efetiva da escola inclusiva prevista em Lei em toda
a Nacao;

4) Democratizac¢ao na educagio brasileira consideradas as diferencas
entre os sujeitos, suas vocagdes, suas possibilidades e dificuldades
reais, atores que sdo professores e alunos em todo o percurso do
letramento escolar no Brasil;

5) Formacao de banco de dados constituido de textos de professores
e de alunos;

6) Pesquisas de natureza teérica e pratica com base nos corpora que
vém sendo constituidos;
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7) Constitui¢ao de material didatico inovador seguindo as tendéncias
contemporaneas apontadas pelas politicas de Ciéncia e Tecnologia;

8) Levantamento de questdes tedricas como orientagdes importantes
para a pesquisa basica que, de forma dialética, opera na dindmica da
Ciéncia.

ProfArtes: “A quem sera que se destina”?

O publico-alvo que o ProfArtes atende é constituido por
docentes de todas as geragoes egressas de Cursos de Licenciatura
em Artes Visuais, Danca, Educacdo Artistica, Teatro, Musica e
demais cursos voltados para as linguagens das artes, em atividade no
contexto da Educac¢ao Basica.

A demanda do Mestrado Profissional, nesse contexto,
caracteriza-se entao por um publico de professores que atuam no
ensino de Artes na Educacgdo Basica, em busca de aportes técnico-
cientificos para melhor proceder as suas praticas profissionais. Face
as necessidades que se impdem para a efetivagdo da Escola Inclusiva,
com demandas de capacita¢do especifica, o curso (ProfArtes) se
compde de professores avidos por desenvolver conhecimentos
que alavanquem os processos de ensino-aprendizagem artistica no
contexto de atualidade da escola brasileira.

Objetivos

Por entender o papel da arte na Educacdo como fator
estruturante, a capacitacio de discentes em nivel de Mestrado
Profissional, como pretende o ProfArtes, tem como meta mais ampla
a capacita¢do de docentes com vistas ao enriquecimento e a eficacia
de suas praticas profissionais, de tal modo que o ProfArtes, em nivel
nacional promova:

(1) a reflexdo sobre o campo conceitual da arte no contexto
contemporineo e sua articulagio com o ambiente da Educacao
Basica;

11
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(2) o aumento do nivel de qualidade de ensino da Arte na Educagao
Basica, com vistas a efetivar a desejada curva ascendente quanto a
proficiéncia dos alunos no que se refere as habilidades de produgao,
leitura e recep¢ao da obra artistica;

(3) uma atuagdo docente que busque o declinio das taxas de evasao
dos alunos durante o percurso da Educagdo Basica na Escola
brasileira;

(4) a capacidade de articulagdo dos elementos signicos/artisticos
exigida em um mundo globalizado com a presenca pressuposta da
web;

(5) uma atitude pro-ativa dos professores em relagdo aos alunos com
graus distintos de atipicidade.

O ProfArtes busca, também, concretizar outros objetivos, a saber:

1. Qualificar os mestrandos/docentes para desenvolver multiplas
competéncias comunicativas dos alunos em ambiente online, e
explorar as possibilidades de experimentagdes artistico-pedagdgicas
com as diferentes linguagens artisticas nas praticas de ensino e da
aprendizagem com suportes digitais e ndo digitais;

2. Oferecer subsidios para a utilizagdo de estratégias de mediacao
para além da sala de aula;

3. Refletir sobre a especificidade das diferentes linguagens artisticas,
bem como sobre possiveis interfaces entre as mesmas;

4. Instrumentalizar os mestrandos/professores da Educa¢ao Basica
de maneira que eles passem a compreender e bem conduzir as
mais variadas formas de “diferencas” identificadas em classe, seja
do ponto de vista de niveis de competéncias de ensino dos varios
codigos artisticos dos alunos, seja no que tange aos cenarios de
desenvolvimento atipicos que os alunos apresentem;
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5. Instrumentalizar os docentes da Educagdo Basica para a elaboracgao
de material didatico inovador que lance mao, quando conveniente
e relevante, de recursos tecnoldgicos modernos, eventualmente
disponiveis em seu contexto educacional.

Com esses objetivos em mente e considerando as multiplas
tendéncias tedrico-metodologicas e a perspectiva fortemente inter e
transdisciplinar, o ProfArtes busca formar professores das respectivas
subareas artisticas voltados para a inovagao na sala de aula, ao
mesmo tempo em que, de forma critica e responsavel, possam refletir
acerca de questdes relevantes sobre diferentes formas de leitura e
compreensdo de mundo presentes na contemporaneidade. A base
do projeto ¢é a criagdo de um ambiente que favore¢a uma formagao
estimulante e que possibilite a esse professor a responder aos desafios
educacionais do Brasil contemporaneo, considerando principios
fundamentais da construgdo de uma educagao artistica que vise a
praticas sociais mediadas pelas mais variadas formas culturais.

O Devir

A consolidagdo do ProfArtes constituiu uma importante meta
e imp0s a area de artes, a necessidade de estreitar as relagdes com o
Ministério da Cultura, realidade que nao se efetivou em fun¢ao da
crise que assolou o pais em 2015 e que conheceu seu paroxismo com
o Impeachment da Presidente Dilma Rousseff, em 2016. E inegavel,
entretanto, que o ProfArtes deve sua existéncia e resisténcia aos cerca
de 141 docentes de diferentes IES, que tornam viavel o projeto. Nao
obstante os tempos de escassez e perspectivas pouco promissoras,
ndo se deve perder de vista a necessidade de implantacéo de:

a) formas de fomento aos processos e produtos artistico-pedagdgicos
concebidos no ambito do ProfArtes e que tenham a cultura como
objeto;

b) a concep¢io de Programas de Intercambio Nacionais e
Internacionais de Arte e Cultura, no &mbito especifico do ProfArtes,
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que possibilite intercimbios, na forma de estagios artisticos e
pedagdgicos em institui¢des nacionais e estrangeiras, destinados aos
professores-mestrandos do ProfArtes, incluindo, quando possivel, a
participacao de alunos do Ensino Médio da rede publica.

A realidade ¢é de crise, isso ja dissemos. Mas também néao
foi facil chegar até aqui e nao foi nada agradavel, nem harmonico,
quebrar os preconceitos, dirimir falsos dilemas e convencer toda uma
area da necessidade de implementa¢do de um Mestrado Profissional
em Artes, articulado em Rede. E ja que aqui chegamos guardemos
tais metas/programas como objeto de didlogos e projetos para o
futuro que se anuncia.

O espirito Interdisciplinar

Nao ¢é possivel falar de metas e projegdes futuras, sem
tocar no espirito interdisciplinar da area de artes, também multi
e transdisciplinar por natureza. No caso especifico da pesquisa
em artes, a interdisciplinaridade funciona como elemento chave
de transformagdo dos objetos artisticos e principalmente de seus
lugares no contexto da cultura. Ha varios exemplos de como
praticas interdisciplinares contribuem para que o objeto artistico
veja suas fronteiras expandidas. Sabe-se que a arte, suas institui¢oes
e seus agentes (professor, artista, marchand, critico, historiador,
etc.) atuam e interagem no campo expandido da cultura e que seu
entendimento requer o estabelecimento de um dialogo entre sujeitos
criadores, pensadores, criticos e pesquisadores, capazes de suscitar
interpretacdes mais densas e abrangentes.

Este dialogo instaura espagos para releituras da arte do
passado, para analises aprofundadas do papel de institui¢oes basilares
do sistema de arte e para a gradativa incorporagao de experiéncias
e técnicas, antes consideradas menores e/ou periféricas no discurso
oficial da histéria da arte. E nesse espirito que o ProfArtes agrega
docentes/pesquisadores com formagoes diversas e diversificadas;
comporta em sua estrutura curricular, disciplinas que dialogam
com diferentes dominios do conhecimento. A interdisciplinaridade
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¢ inerente a area de Artes porque o fundamental das propostas
interdisciplinares sdo os processos mentais que supdem o
entrecruzamento de disciplinas.

Nesse espirito, ainda, o incentivo e apoio a eventos de natureza
interdisciplinar, promovidos e organizados no dmbito do ProfArtes,
deve constituir uma prioridade em face do desafio que consiste em
qualificar e possibilitar que os mestrandos/docentes desenvolvam
multiplas competéncias comunicativas dos alunos, em ambiente
online e presencial; explorem as possibilidades de experimentacoes
artistico-pedagogicas com as diferentes linguagens artisticas nas
praticas de ensino e da aprendizagem com suportes digitais e nao
digitais.

A Guisa de Conclusao ou Considera¢des Provisorias?

Aeducagiao cultural representa um instrumento de constru¢ao
de cidadania e a Escola é um agente fundamental na promogao de
processos de educacio estética. A questdo arte, luxo ou necessidade,
o projeto de Mestrado Profissional em Rede, responde na pratica,
que a arte é absolutamente necessaria! Mas enquanto pesquisadora,
artista e professora de teatro, com atuagdo predominante e afirmativa
na graduacgdo e na pds-graduagdo em Artes, ndo posso deixar de
interrogar, ainda e mais profundamente, a natureza e os fins da Rede
ProfArtes.

Trata-se de tornar os discentes/docentes em melhores
espectadores, amadores esclarecidos e mais exigentes ou transforma-
los igualmente em «atores» sociais? O que realmente esperamos de
seus comportamentos sociais ao capacita-los para o ensino das artes
em suas naturezas tedricas e praticas? Devemos lhes ensinar, de uma
s6 vez, que a arte é uma dimensao substancial do ser humano, o Solar
e o Lunar, Apolo e Dionisio, a clareza de espirito e as profundezas
noturnas do ser? Nao sdo meras interrogagdes, mas questdes
essenciais, que impregnam a vida no que ela possui de mais trivial e
concreto, mas também no que ela possui de mais metafisico.

E a arte interroga os corpos e os espiritos. Mas nao se trata
de estabelecer um equilibrio estatico entre Apolo e Dionisio ou, para
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retomar as oposi¢oes binarias, de colocar um pouco de «papel» e um
pouco de «personalidade», sob pena de confundirmos dois enfoques
absolutamente distintos: o da arte e a da vida cotidiana. Trata-se de
Ser e de Agir! E qual dominio interroga o homem nos seu corpo e no
seu espirito, ensinando-lhe a ser e a agir, que nao o dominio da arte?
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2
Punke Pedagogia:
Little Kids Rock desafia
a hegemonia da
educacao musical nos EUA'

Gareth Dylan Smith
Tradugao: Flavia Motoyama Narita

Introducao

Servic;os publicos, incluindo a educagdo publica, sdo
frequentemente mal financiados nos Estados Unidos, deixando um
vacuo a ser preenchido por organizagdes terceirizadas. Nos EUA,
as escolas tém seus or¢amentos baseados em grande parte em suas
receitas fiscais locais. Desse modo, areas com populagdes menos
abastadas tendem a ser servidas por escolas com baixo or¢amento,
atraindo professores e professoras* com menos aspiragdes e incutindo
nos estudantes um senso generalizado de fracasso como cidadaos, de
ndo merecerem ter éxito na educagio, no trabalho ou na vida (Reay,
2017; Wright, 2010). Em um ciclo vicioso de fracasso em um sistema
para o qual estudantes de baixo status socioecondémico nao tém
sido adequadamente preparados (National Education Association,

1 Partes desse capitulo constam nas publicagdes abaixo em inglés e estao reproduzidas aqui
com a gentil permissdo das editoras:

Smith, G.D.; Gramm, W.; Wagner, K. (2018). Music education for social change in the
United States: Towards artistic citizenship through Little Kids Rock, International Journal of
Pedagogy, Innovation and New Technologies, 5(2), 11-21.

Little Kids Rock is a Punk, APME POP blog. Disponivel em: https://apmepopblog.
wordpress.com/2018/01/12/little-kids-rock-is-a-punk/

2 Nota da Tradutora: muitas palavras, em inglés, sdo comuns aos géneros masculinos e
femininos. Nessa tradugao, optei pela apresentacdo de ambos os géneros quando senti ndo
prejudicar a fluéncia do texto. Outras vezes busquei alternar os géneros.
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2015), e no qual suas diferengas com o padrao de classe média-alta
sdo vistas como estupidez, inferioridade inerente e inabilidade de
serem ensinados (Giroux, 2018; Illich, 1971; Jones, 2016; Mckenzie,
2015), organizagdes educacionais sem fins lucrativos encontram
oportunidades de oferecer experiéncias educativas valiosas e
significativas que de outra forma poderiam estar ausentes das vidas
desses estudantes.

Uma dessas organizagdes ¢ a organizagdo nacional de
educac¢ao musical sem fins lucrativos Little Kids Rock, foco deste
capitulo. A arte-educagdo traz melhoras notaveis e consistentes no
desempenho académico quando comparamos estudantes que tiveram
arte em sua educagdo com aqueles que nao tiveram (Americans For
The Arts, 2015; Ruppert, 2006). Este conhecimento - combinado
a lei federal por meio do Every Student Succeeds Act - ESSA (Ato
Todo Estudante Tem Exito), que estabelece a musica como parte da
educac¢ao de todas as criangas, independentemente de circunstancias
pessoais — fornece um incentivo poderoso para Little Kids Rock
levar as escolas americanas um programa e uma pedagogia musical
que reconhece a importancia de se incluir as referéncias culturais dos
estudantes (U.S. Department of Education, 2015).

Neste capitulo, discuto como a educagdo publica nos EUA ¢
endemicamente injusta, e como o curriculo, a pedagogia e o programa
de capacitagdo de Little Kids Rock pretendem ajudar a abordar
o déficit sistémico na oferta de educagdo publica. Este capitulo
primeiramente aborda contribui¢des da literatura sociolégica, que
oferece uma fundamentagdo e um histérico para o trabalho de
Little Kids Rock. Logo apds, sugere formas em que a organizagdo
exemplifica uma atitude punk para implementar uma educagao
musical nas escolas. Eu argumento que ha uma necessidade urgente
de se trabalhar em direcdo a equidade e a justica em uma sociedade
cada vez mais dividida economicamente, com uma crise continua
e profunda impregnando os ideais democraticos. Punk oferece um
ethos que mistura confrontagdo e compaixdo, ira e amor, na busca
por uma sociedade mais justa.

Minha perspectiva como autor é parcial, uma vez que sou
empregado pela Little Kids Rock. Trabalho para Little Kids Rock
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como avaliador e captador de recursos financeiros, procurando
compreender e articular o contexto no qual a organizagao realiza
suas operagoes e quio bem seus programas servem para satisfazer as
demandas observadas na sociedade. Além de meu trabalho integral
na Little Kids Rock, sou professor-pesquisador visitante de musica
na New York University, trabalhando como performer, educador
e pesquisador. Por essas caracteristicas particulares, é necessario
destacar a falta de objetividade que trago neste capitulo; entretanto,
também reconheco o valor que o entendimento de alguém de dentro
de um contexto pode oferecer (Chang, 2016). Bresler e Stake (2006,
p.278) admitem que “em educagdo musical, temos necessidade de
... compreensdes experienciais de situagdes particulares”, e Muncey
(2010, p.8) afirma que “subjetividade nao infecta seu trabalho,
aprimora-o. Fazer conexdes entre sua propria experiéncia e seu
trabalho [académico] é saudavel”. Refletir e escrever este capitulo
provou ser revelador para mim ao considerar os métodos e o impacto
de Little Kids Rock. Espero que este texto também provoque a
reflexdo de leitores e leitoras em seus contextos particulares.

Little Kids Rock

O objetivo de Little Kids Rock é criar uma mudanc¢a de
sistema sustentavel na educagdo musical escolar dos EUA oferecendo
aos professores e as professoras desenvolvimento profissional,
instrumentos musicais e recursos para a implementagio do
curriculo. O termo geral para o que Little Kids Rock oferece ¢ “banda
moderna”. Isso inclui conjuntos de musicas populares, atividades
criativas tais como escrita de cang¢des colaborativas e individuais,
producdo de batidas e bases com estacdo de trabalho de audio
digital (DAW), e mais. Esta “banda moderna” é vista como uma
alternativa a e potencial parceira dos grandes conjuntos tradicionais
(orquestra, coro, banda marcial, banda de concerto, banda de jazz)
que compreendem a vasta maioria de oportunidades de educacgao
musical e de se fazer musica para criancas no ensino secundario dos
EUA’ (Abril & Gault, 2008; Allsup & Benedict, 2008; Fonder, 2014;

3 NT: A educagdo secundaria nos EUA atende criangas dentre 11 e 18 anos de idade,
correspondendo, no Brasil, a denominagao atual de ensino fundamental IT e médio.
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Williams, 2011).

Um componente central da capacitagdo oferecida por Little
Kids Rock ¢ introduzir os professores e as professoras a abordagem
pedagodgica de “musica como uma segunda lingua” (M.S.L.). Como
apontado por Powell e Burstein (2017, p.246), M.S.L. “é menos sobre
musica como uma ferramenta comunicativa (linguagem) e mais
sobre aprendizagem musical. Assim, Aprendizagem Musical como
Aprendizagem de Segunda Lingua (M.L.S.L.L., em inglés) poderia
ser uma descri¢do mais precisa’. Desenvolvida a partir do trabalho
de Krashen (1982), sobre aquisi¢do de segunda lingua, a abordagem
relembra aspectos da aprendizagem musical informal de Green
(2002, 2008) e incorpora principios de Suzuki sobre aprendizagem
da lingua na pedagogia do violino (Wish, 2017, p.5). M.S.L. aborda
a aprendizagem musical de maneira nao-formal, em que professores
adotam uma postura de facilitadores (Cremata, 2017) em vez de
oferecerem instrugdo direta. M.S.L. compreende aprendizagem
musical como:

Um processo natural, subconsciente, similar ao modo como as
pessoas aprendem suas linguas nativas. Baseia-se na utilizagdo
significativa da nova lingua e na comunicagdo natural. Os falantes
focam ndo na “exatidiao correta” de seus discursos, mas no ato
comunicativo. (Wish, 2017, p.10)

Um principio basico de M.S.L. é que “aprendizes com
alta motivacao, auto-confianga, boa auto-imagem, e baixo nivel
de ansiedade sio melhores equipados a terem éxito na aquisicdo
de segunda lingua” (Wish, 2017, p.11). Esta premissa é aplicada a
aprendizagem musical (ou aquisi¢do musical) para que as jovens e
0s jovens experienciem menos barreiras sociais e psicologicas que
impecam uma participagdo significativa na musica escolar. Como
Byo (2017) identificou em seu estudo de caso, a “banda moderna” nas
escolas cria comunidades colaborativas (p.6) e oferece experiéncias
de “educa¢do musical significativas, auténticas e valorosas” para os
jovens (p.9). Na medida em que constantemente evita o didatismo
ou a prescri¢do, M.S.L. é (assim como a aprendizagem informal de
Green), possivelmente melhor compreendida como “um ethos, uma
abordagem, e ndo uma pedagogia por si s¢” (Linton, 2015, p.302).
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O modelo principal de capacitagio é um treinamento
de um dia com o curso introdutério “1017, com uma oficina
“102” normalmente cursada por cerca de 80% dos professores e
professoras que participaram do curso introdutério. Outro modelo
de capacitagao é oferecido a formadores de professores em cursos
superiores; para estes académicos, Little Kids Rock oferece formacao
em cinco dias de imersao. Todos os recursos e treinamento ofertados
por Little Kids Rock sdo gratuitos ou a custo muito baixo. Little Kids
Rock é financiado por verbas filantropicas, um modelo comercial
muito comum nos EUA para organizagdes sem fins lucrativos do
“terceiro setor”. Little Kids Rock opera nacionalmente, em 45 dos 50
estados e no Distrito de Columbia. Desde 2002, Little Kids Rock tem
feito parcerias com o governo do estado, secretarias de educagdo,
escolas, professoras e professores, alcangando mais de 850.000 jovens
em mais de 2.000 escolas.

Abordando uma necessidade da sociedade

Little Kids Rock tem como perspectiva “um mundo onde a
musica empodere as pessoas para conduzir vidas criativas, ricas e
com proposito” (Little Kids Rock, 2018). Muitas pessoas obviamente
conduzem vidas criativas, ricas e com proposito envolvendo diversos
graus ou mesmo graus minimos do fazer musical (musicking).
Entretanto, a luz do papel que a musica exerce e do valor que ela
carrega para as pessoas, especialmente para jovens em idades
correspondentes a segunda etapa do ensino fundamental e ao ensino
médio (Macdonald et al., 2009; Miranda, 2013), os educadores e
educadoras musicais e elaboradores de politicas educacionais sao,
certamente, obrigados a oferecer programas de musica que incluam
todos os estudantes e que os auxiliem a desenvolver identidades
positivas como cidaddos valorizados e membros da sociedade
confiantes e empoderados (D’Amore & Smith, 2016). A partir dessa
visdo, a missdo de Little Kids Rock é transformar vidas (Little Kids
Rock, 2018), fortemente alinhada a no¢ao de “cidadania artistica”, de
Elliott, Silverman e Bowman (2016, p.3). Esses autores afirmam que
musica deve ser praticada como uma forma de “cidadania guiada
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eticamente” (p.6, énfase no original), com base na premissa que “a
pratica artistica envolve responsabilidades civico-social-humanista-
emancipatorias, obrigacdes para engajar em um fazer artistico que
desenvolva ‘bens’ sociais” (2016, p.7). Eles continuam a descrever
“artistas” de formas que, de fato, falam para e encorajam uma
educa¢ao musical democratica, orientada para a comunidade e com
referéncias culturais dos estudantes, afirmando que “por ‘Artistas,
queremos incluir pessoas de todas as idades e niveis técnicos (desde
amadores a profissionais) que fazem e participam de arte(s) de todos
os tipos... com a inten¢do primeira de fazer diferencas positivas
nas vidas das pessoas” (Elliott, Silverman & Bowman, 2016, p.7).
Infelizmente, tal visdo raramente é a visao dada as praticas artisticas
ou, por extensao, a pratica musical em politicas, educacao e formagao
de professores de musica. Ao contrario, o sistema de educagdo
musical é fortemente classista, sexista e racista, baseado amplamente
em suposi¢cdes e objetivos comerciais e coloniais ndo-verificados
que enfatizam elitismo, competi¢ao e exclusao (Bull, 2016; Powell,
D’Amore & Smith, 2017; Williams, 2011).

A ideologia que sustenta e caracteriza a maior parte da
educagdo musical nos EUA ndo ¢é ensinada aos/as estudantes
ou professores. Entretanto, todos aprendem. Por isso, tem sido
denominado “curriculo oculto” (Froehlich & Smith, 2017, p.102).
Abbott et al. (2014) o descrevem como:

LicGes, valores e perspectivas ndo-escritas, ndo-oficiais e
frequentemente nao-intencionais que alunos e alunas aprendem
na escola. Enquanto o curriculo formal consiste em cursos, licdes e
atividades de aprendizagem em que os alunos participam, bem como
em conhecimento e habilidades que educadores intencionalmente
ensinam aos estudantes, o curriculo oculto consiste em mensagens
académicas, sociais e culturais implicitas ou nao verbalizadas que
sdo comunicadas aos estudantes enquanto estdo na escola. (Abbott
etal., 2014).

Assim, enquanto uma pequena “elite” identifica e ¢é
identificada como musicista, a maioria aprende por meio de uma
percepgdo identitaria passiva (Smith, 2013) que nao ¢ musical e
que ndo sdo musicistas (Welch, 2001). Wright (2018b) declarou
que “uma educagdo musical diversa e culturalmente relevante que
desenvolva os talentos e habilidades musicais de todos os jovens e
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que os subsidie a continuar fazendo musica durante toda sua vida
deveria ser um direito humano”. Nos Estados Unidos, 79 porcento
dos alunos tém esse direito negado (Elpus & Abril, 2011, p.134),
representando “quase 10% de declinio na participagdo em musica”
desde 1982 (Elpus & Abril, 2011, p.138).

Somos testemunhas e cimplices de um sistema em que,
como Ruth Wright (2018a) tem alertado:

Por meio de um processo oculto disfarcado em um modelo de
educagdo supostamente igualitario, certas classes de jovens sdo
predispostas a terem éxito, vindas de familias que provéem o capital
cultural requerido para acessar o codigo da educagdo. O fato de
este codigo ser secreto, escrito na propria linguagem da educacio,
faz com que o fracasso dos outros pareca ser baseado na sua falta
de habiligade; como se isso fosse natural, em vez de um resultado

distorcido de um sistema distorcido. (Wright, 2018a)

Em uma linha similar, Bourdieu (2000, p.168) acusa
professores e o sistema educacional de reprovar estudantes
e perpetuar uma “violéncia simbolica” Henry Giroux (2018,
p.39) é mais veemente em sua critica, descrevendo “a continua
guerra a juventude economicamente favorecida e a comunidade
de cor”, argumentando que esta guerra estende-se também aos
“economicamente desfavorecidos, aos transgéneros e aos migrantes
nao documentados”

Nesse momento, cidaddos e residentes dos Estados Unidos
estdo passando por um periodo particularmente desafiador. A
ideologia supremacista branca, conservadora cristd, capitalista
desenfreada, sobre a qual os EUA foi fundado, levou, talvez de modo
nao surpreendente, a uma situagdo em que:

a presidéncia de Trump desencadeou um tipo de anti-politica que
tira das pessoas o peso de qualquer responsabilidade para contestar
- quanto mais para modificar — os preceitos fundamentais de uma
sociedade esfacelada por intolerancia aberta, misoginia gritante,
desigualdade massiva, e violéncia contra imigrantes, mugulmanos,
desévorecidos economicamente e comunidades de cor. (Giroux,
2018, p.23).

Naeducagédo,assimcomoemtodaasociedade contemporanea,
“Muitas pessoas agora veem-se vivendo em sociedades em que
experienciam um tipo de desalojamento social segregado e invisivel
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a politicas e a linguagem dos que estao no poder” (Giroux, 2018,
p.25).

Elliott e Silverman (2014, p.58-59) afirmam que “musica
ndo tem um valor; musica tem inumeros valores, dependendo das
formas como ¢ concebida, utilizada, e ensinada por pessoas que se
engajam em estilos musicais especificos” e comunidades. Assim,
os programas de Little Kids Rock cultivam e respeitam as vozes de
todos os estudantes como individuos de culturas e comunidades
distintas.

Isso é um ethos poderoso que pode levar a criagdo de uma
cidadaniaartistica capaz de se expressar e de se defender por simesma.
Por meio de uma programagdo de educagdo musical culturalmente
responsiva, que traz musicas relevantes e experiéncias validadas
do fazer musical para a sala de aula escolar (isto é, enfocando nas
musicas que os estudantes conhecem e gostam, assim como nas
musicas que os professores e pais tém contato fora da escola), os
professores e as professoras de Little Kids Rock envolvem os jovens
que de outra maneira sdo frequentemente excluidos, “abragando a
ideia das criangas como agentes e participantes ativas na constru¢ao
do conhecimento musical” (Linton, 2015, p.303). O ethos da banda
moderna reconhece todos e todas as/os jovens como tendo voz que
merece ser ouvida. Como Ranciere (1991) observou:

Educa¢io emancipadora..comeca do pressuposto que...todos
os estudantes ja podem falar. Comeca do pressuposto que os
estudantes ndo tém falta de capacidade de discurso, nem que este{am
produzindo barulho...quando classificamos tais sons como barulho,
nao estamos declarando um fato psicoldgico, mas apresentando

uma distingdo politica. (Ranciere, 1991, p.39-40).

A banda moderna e M.S.L. capacitam e concretizam
oportunidades iguais para jovens, com foco na criatividade musical.
Em vez do padrao de se tocar musica escrita por compositores
brancos, o curriculo da banda moderna empodera minorias étnicas
e estudantes de todos os géneros para escreverem suas proprias
musicas, por meio de seus valores centrais de composi¢ao e
improvisagao. Os programas da banda moderna de Little Kids Rock
nas escolas auxiliam a reforgar a confianga dos jovens, enfocando
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no desenvolvimento de habilidades criativas, colaborativas, e
experimentagdes sem medo ou julgamento. Reconhecendo as vozes
dos estudantes como validas e vitais em suas experiéncias de fazer
musica, os professores e as professoras da banda moderna estao
expandindo a participagdo musical nos EUA. Isso, apesar do fato de
a vasta maioria das professoras e dos professores de Little Kids Rock
ainda lutarem para ensinar ou mediar uma composic¢io, escrita de
cangdes e improvisa¢ao em suas aulas. Dados indicam que a matricula
em musica em um distrito escolar é quatro porcento mais alta em
escolas com programas da banda moderna comparada a escolas que
ndo tém esse programa (Quadrant Research, 2017; Robison et al., in
review). Randles (no prelo) identificou que uma maioria significante
(76%) de “professoras e professores indicaram que seus estudantes
estdo mais engajados nas aulas de musica desde a incorporagao dos
curriculos de LKR [Little Kids Rock] e da banda moderna em sua
escola”.

Little Kids Rock como Punk

Confrontando e desafiando o modelo tradicional norte-
americano de educagio musical baseado em apresentacoes de
grandes conjuntos que replicam performances, Little Kids Rock
forma professores e professoras para subverter curriculos e modelos
pedagogicos normativos e exclusivos, simbolicamente violentos.
Para isso, propde e insere uma abordagem alternativa baseada na
aprendizagem colaborativa e no desenvolvimento de habilidades
criativas e de improvisagdo por meio de repertdrio e de praticas de
aprendizagem culturalmente responsivos. Devido a essas atividades,
por varios anos Little Kids Rock foi visto por muitas autoridades da
educagdo musical, académicos e filiados da Associacdo Nacional
pela Educacdo Musical [National Association for Music Education]
como algo transgressor, um intruso evangélico com pouca
consideracdo as tradi¢des existentes ou aqueles educadores que
acreditam profundamente nelas; esta é ainda a visdo de algumas
pessoas da area. Essas criticas ndo sao totalmente infundadas, mas
considero que sao originadas mais pela vigorosidade, boas inten¢des
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e comprometimento imediato de membros da equipe de Little
Kids Rock para efetuar mudangas positivas do que por motivagdes
nocivas. Comegou a ser dificil ignorar ou desconsiderar Little Kids
Rock. Essa organizagao tem feito a diferenca — ou no minimo deixado
uma impressdo — nas vidas de mais de um milhdo de jovens, em suas
familias e suas comunidades. De acordo com Kahn-Egan (1998), o
comportamento e atitude de Little Kids Rock sao de um punk (ver
também: Dines, 2015; Torrez, 2012; Santos & Guerra, 2017).

Kahn-Egan estabelece cinco caracteristicas gerais de punk
- a0 mesmo tempo em que reconhece a ironia e a complexidade
inerente de se tentar descrever algo que deliberadamente e mesmo
agressivamente escapa apreensio e em seu cerne resiste a rotulos e
a descrigdes criteriosas (Dines 2015; Sofianos, Ryde & Waterhouse,
2015). Seguem aqui suas cinco premissas sobre punk; cada uma
acompanhada por uma breve explica¢ao de como Little Kids Rock
corresponde a elas.

1) Um senso de firia e de paixdao que no final faz com que [a
pessoa] diga o que realmente esta em sua mente.

Little Kids Rock é um lider em um movimento poderoso que
vem ocorrendo na educa¢do musical nos EUA. Desde, e, na verdade,
bem antes do Simposio de Tanglewood em 1967%, educadores
musicais progressistas vém tentando, em pequenos nimeros, trazer
musicas alternativas e populares, e pedagogias apropriadas para as
escolas (Powell, Krikun, & Pignato, 2015; Williams, 2011). Alguns
tiveram éxito, mas a esmagadora maioria da educagdo musical dos
EUA nao ¢ adequada aos estudantes ou a sociedade a que deveria
estar servindo (Kratus, 2019). Frustracdo e perplexidade diante desta
inércia sistémica perpétua levou Little Kids Rock a prosseguir em
sua missao, liderada por seu fundador e diretor executivo (CEO),
Dave Wish.

4 O Simpdsio de Tanglewood foi um encontro seminal em 1967 em Tanglewood, MA,
EUA, no qual membros da Conferéncia Nacional de Educadores Musicais (The Music
Educators National Conference) concordaram que musica na escola deveria incluir “musica
dos adolescentes” (hoje cairia na ampla denominagao de “musica popular”). Resultados
do Simpésio foram publicados na Declaragdo de Tanglewood, um ano depois (Mark, sem
data).
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2) A ética do Faca Vocé Mesmo (DIY), que demanda que facamos
nosso proprio trabalho pois qualquer um que faga o trabalho por
nos estaria nos prejudicando.

Seria incorreto afirmar que a diretoria da organizacdo,
seu fundador ou empregados julgam que alguém esteja tentando
os prejudicar. Entretanto, as atividades de Little Kids Rock sao
caracterizadas por uma ética do DIY. O fundador de Little Kids
Rock, David Wish, decidiu que ja que ninguém parecia disposto a
modificar a educagdo musical americana (ap6s 50 anos de conversas
sobre como isso seria uma boa ideia), “nds mesmos fariamos isso’.
“DIY” obviamente raramente significa fazer coisas completamente
sozinhos — ao contrario, isso envolve a colaborac¢do de pessoas certas
em termos acordados mutuamente para que as coisas que precisam
ser feitas sejam feitas (Smith & Gillett, 2015). Primeiramente, isso
significou trabalhar com professoras e professores individualmente.
Agora, envolve a colaboragdo de académicos de varias duzias
de universidades, lideres e administradores escolares em niveis
municipais e estaduais em todo o pais com o apoio de doagoes
filantrépicas no valor estimado de U$ 10.000.000 (dez milhdes de
ddlares) por ano.

3) Um senso de destrutividade que demanda um ataque as
instituicdes quando essas instituicdes sao opressoras, ou nao sao
benquistas.

Little Kids Rock niao tomou medidas destrutivas (os
programas de banda moderna ativados por Little Kids Rock sao
complementares as ofertas de educa¢do musical existentes, nao
opositoras ou destruidoras delas); mas certamente chamou atenc¢ao
a estagnacdo — beirando ao rigor mortis — muito caracterizada na
educa¢ao musical do pais. Com cerca de apenas 21 porcento de
estudantes do ensino correspondente ao ensino médio brasileiro
participando de musica nas escolas (Elpus & Abril, 2011), com
professoras e professores de musica do ensino fundamental nao
sabendo se ou de que modo podem integrar musicas atuais nos
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curriculos, e com a maioria dos musicos nunca mais tocando seus
instrumentos musicais apos se formarem no ensino médio, existe
uma séria escassez do fazer musical significativo nas escolas (Kratus,
2019; Williams, 2011). Se a busca fervorosa de Little Kids Rock para
cumprir sua missdo tentou destruir algo, foi a apatia sistémica a
entropia envolvendo a educac¢ao musical nos EUA.

4) Uma disposi¢ao a suportar ou mesmo a buscar a dor para se
fazer ouvido ou notado.

Little Kids Rock tem recebido sua cota justa de critica,
desconfiancga e distor¢do de suas ideias durante essa década e meia
em que vem buscando cumprir sua missdo. Tem sido acusada
de varias formas de apoiar uma industria debilitada de vendas de
violGes, de encerrar a participacao de todas as outras formas de
musica nas escolas que nao sejam conjuntos de bandas modernas,
e de substituir professores e professoras licenciados em musica por
ndo-musicos sem qualificagao que tém uma parca nogao de como
se toca um ukulelé (nenhuma dessas acusagoes representa de longe
o trabalho da organiza¢ao com precisao). Entretanto, vivendo a
letra da musica “Tubthumping”, de Chumba-Wumba - “Eu fui
derrubado, mas eu me levanto novamente, vocé nunca vai me deixar
para baixo™ (Chumbawamba, 1997) - o espirito indomavel de Little
Kids Rock e sua valente determinagdo de revolucionar a educacgao
musical nacionalmente sao as marcas do ethos da organizacao.
Mais recentemente, como mencionado acima, Little Kids Rock
tem envidado esfor¢os orquestrados e continuos para trabalhar
em parceria com principais influenciadores em educagdo musical,
desde académicos de universidades e faculdades a administradores
encarregados de arte-educagdo nos municipios e nos estados.

5) Uma busca pelo “principio do prazer”, um deleite em um tipo
de abismo Nietzcheano.

Fazer musica é um componente vital da condigdo humana,

5 No original em inglés: “T get knocked down, but I get up again, you're never gonna keep
me down”.
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e ¢ bom para o cerne das pessoas (Boyce-Tillman 2019; Hills &
Argyle, 2000). Trabalhar com criangas em escolas para criar musica
significativa com elas, a medida que desenvolvem identidades,
trabalham com ética, criatividades e formagao cultural (Froehlich &
Smith, 2017), é talvez a finalidade mais gratificante que um educador
pode almejar. Praticar musica, fazendo musica, ¢ uma parte vital de
nossa propria humanidade (Elliott & Silverman, 2015). Fazer musica
também é incrivelmente uma boa diversao. Quase todos sabem
disso, e esta é uma razao pela qual Little Kids Rock continua a ver
tal recepgdo entusiastica de milhares de professoras, professores,
administradores e jovens. Fazer musica nos faz sentir bem e, portanto,
pode ser bom para todos nés (Bowman, 2006; Elliott, 2019; Elliott &
Silverman, 2015).

Conclusoes

Little Kids Rock trabalha com educadores para potencializar
o meio poderosamente expressivo da musica na arena carregada
emocional e politicamente da educag¢ao publica nos Estados Unidos.
Nesse contexto e em milhares de exemplos pelo pais, “as criangas
ndo sao apenas reprodutoras culturais, mas... elas também sao
produtoras musicais ativas” (Linton, 2015, p.306). O ethos e o trabalho
de Little Kids Rock e sua crescente comunidade de professores e
professoras estdo, portanto, alinhadas a busca de Elliott, Silverman e
Bowman de “praticas instrutivas com possibilidades transformativas
convincentes, praticas concebidas para fazer o mundo mais justo e
equitativo e para melhorar as vidas das pessoas” (2016, p.12).

A educagao musical escolar tradicional, em conjunto com a
educagdo de modo geral, ajuda a perpetuar injusticas e desigualdades
em uma sociedade americana dividida em termos de ragas e classes
(Horsley, 2015). Académicos compreendem o valor de experiéncias
de educagao musical culturalmente responsivas e o profundo impacto
que podem ter nas vidas das pessoas. Em programas centrados no
aluno tais como os oferecidos por meio da banda moderna e de
abordagens como M.S.L., de acordo com Linton, “as criangas nao sao
mais agentes passivos em relagdo a cultura musical da sala de aula. Em
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vez disso, sdo agentes ativos, criando, interpretando e reproduzindo
suas proprias e unicas culturas musicais juntamente com a/o
professor(a)” (2015, p.311). Linton continua e diz que “talvez por
meio da alternincia de tradi¢des dentro das aulas de musica, esses
jovens poderdo participar na reestruturagdo da paisagem musical
no contexto escolar. Talvez seja possivel modificar as percepg¢des
das criancgas sobre o que significa ser um ‘musico” (2015, p.311). A
necessidade de mudanga é urgente, e ha movimentagdes e potenciais
palpaveis para que isso ocorra.

As aulas de banda moderna e M.S.L. ndo sdo um remédio
milagroso para os males de uma sociedade e de um sistema
educacional deliberadamente construido e sustentado para elevar os
ricos e brancos, para desempoderar os cidaddos e para educar de
forma “enganosa’ (Reay, 2017) os pobres e vulneraveis. Entretanto,
se considerarmos educagdo em larga escala como um bem
publico, capaz e com a intengdo de empoderar cidaddos de uma
sociedade democratica (como pensa este autor), os programas de
banda moderna e a abordagem de M.S.L. de Little Kids Rock sao
pecas cruciais de um quebra-cabegas para tornar a educagao e as
oportunidades educacionais mais justas. Sabemos que:

Se desejarmos modificar a natureza de uma educagdo reprodutora
para emancipadora - proporcionando liberdade e um tratamento
mais justo aqueles menos privilegiados na sociedade, precisamos
escutar suas vozes musicais. Desesperanga e alienagdo serdo
resultado se ndo os escutarmos - se eles se sentirem ignorados.
Quando damos permissdo as musicas de nossos estudantes em
nossas aulas, nés os empoderamos para terem voz e para serem

ouvidos (Wright, 2018b).

Little Kids Rock auxilia professoras e professores a auxiliar
estudantes a acreditarem neles mesmos — a acreditarem que tém uma
voz, que sua voz vale a pena ser ouvida, e que sua contribui¢io é
valorizada por outros, incluindo aqueles em posigdo de autoridade.

Abragando aprendizagens de empoderamento, identidade,
agency e auto-expressio fazendo musica de maneira original,
pessoalmente significativa, Little Kids Rock, com sua abordagem
punk, vem ajudando a revitalizar a educa¢ao musical em um pais rico
mas com um crescente empobrecimento na oferta de arte-educagio.
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O trabalho dinamico de Little Kids Rock nas salas de aula de ensino
fundamental pelos EUA oferece resisténcia vital e alternativas viaveis
para um conjunto sedimentado de crengas e praticas de educagao
musical frequentemente exclusivas e anacronicas, buscando a
abordagem punk de “elevar acima da maioria das outras aspiragdes
a importéncia de ... autodeterminagdo e de supressao de regras”
(Sofianos, Ryde & Waterhouse, 2015, p.23). Novamente ecoando
Kahn-Egan (1998), a atitude de Little Kids Rock “de desafio constante
e determinagdo para perturbar” é também inerentemente punk
(Sofianos et. al., 2015, 26). O que Little Kids Rock inicia em suas aulas
de musica educadores, administradores e politicos devem continuar
a levar para governos locais, regionais, estaduais e nacionais, pois “é
essencial mover adiante... formagdes sociais politicas e pedagdgicas
opositoras que se disseminem dentro de sociedades autoritarias
para preservar e desenvolver justica social, igualitarismo, tolerancia
politica, diversidade cultural, e uma comunidade vibrante centrada
na democracia’ (Giroux, 2018, p.33). Professoras e professores de
musica podem mudar o mundo - tanto por nossas agdes como por
nossa inagdo. Nunca houve tamanha urgéncia para se criar condigdes
para transformar vidas nos Estados Unidos como agora.
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3
Espiritualidade critica: desenvolvendo
alguns conceitos para uma educagiao
musical humanizadora

Heloisa Feichas

Introducao

Este trabalho pretende estabelecer interrelacdes sobre
espiritualidade e pedagogia musical apontando perspectivas
humanizadoras para a formagdo de musicos e educadores musicais.
Primeiramente serdoapresentadasideiassobreinteligénciaemocional
e espiritual seguidas de reflexdes sobre uma pedagogia holistica que
inclua alguns conceitos sobre espiritualidade. Serdo analisados alguns
principios da obra de Paulo Freire, que sdo baseados numa visao
humanizadora da educagdo e que fomentam o desenvolvimento de
competéncias humanas que podem ser analisadas como “espirituais”,
0 que nos leva a discutir a possibilidade de uma “espiritualidade
critica’> Finalmente serao discutidas possibilidades na pedagogia
musical onde esses principios podem ser trabalhados.

A ideia de desenvolver conceitos sobre espiritualidade e
conecta-los com a Educa¢ao Musical surgiu durante minhas reflexdes
sobre as pedagogias de Paulo Freire (2011a; 2011b) e minhas
proprias experiéncias lecionando ha anos na Escola de Musica da
UFMG. Diante de tantos desafios de nosso cotidiano e com o senso
de responsabilidade de colaborar para a formagdo de profissionais
na area da musica e da educagdo, tenho refletido sobre o conjunto
de competéncias (aqui entendido como conjunto de conhecimentos,
habilidades, atitudes e comportamentos) necessario para a formacgao
de musicos e educadores musicais. Cada vez mais entendo que essa
formagdo profissional deve levar em conta ndo apenas o estudo
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de disciplinas especificas com seus conteudos fundamentais, mas
também propiciar a aquisicdo e aprimoramento de competéncias
inter e intrapessoais. As competéncias na esfera dos relacionamentos
pessoais sdo cruciais para uma educagdo realmente humanizadora,
aquela que respeita o individuo como ser humano, dotado de
intelecto, mas também de emocdes e percepgdes que vao além do
mental/racional. Falo aqui de uma Educagdo holistica que pense
em varias dimensdes do ser humano e que conecte a mente com o
coragao, de forma que valores e virtudes como respeito, tolerancia,
humildade, compreensio do outro, empatia, e, sobretudo atitudes
amorosas, possam ser valorizados.

Inteligéncia emocional e espiritual

Gregory (2014) nos lembra que o musico e o educador
musical devem desenvolver habilidades sociais e interpessoais, com
base em valores éticos e morais para atuarem em diversas fungoes
que a musica possa ter nas sociedades contemporineas. Somente
habilidades musicais e artisticas ndo sdo suficientes para as novas
demandas da vida moderna. Como Gardner (1983, 1999) teorizou
em seu famoso livro “Estruturas da Mente: a teoria das inteligéncias
multiplas”, a inteligéncia interpessoal é a habilidade de interagir
efetivamente com os outros, comunicar e cooperar a fim de trabalhar
como parte de um grupo, sendo sensivel aos humores, sentimentos,
temperamentos e motivagdes dos outros. Ja a inteligéncia intrapessoal
tem a ver com capacidades introspectivas e auto-reflexivas com
sensibilidade aos proéprios sentimentos. Implica em desenvolver
uma compreensdo profunda de seus proprios pontos fracos e
fortes em processo de autoconhecimento. Ambas as inteligéncias
sao componentes importantes da inteligéncia emocional, como
examinada por Goleman (1998). Na teoria de Goleman (1998), a
autoconsciéncia e a autorregulacao estdo relacionadas as habilidades
intrapessoais, ao passo que a empatia e as habilidades sociais com
as habilidades interpessoais. Além dessas inteligéncias, Gardner
(1999) categorizou mais duas inteligéncias: naturalista e existencial.
A inteligéncia existencial pode ser entendida como “inteligéncia
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espiritual”, embora Gardner tenha evitado esse rétulo pelo fato da
palavra “espiritual” ter sentido ligado a religiosidade. A inteligéncia
existencial (Gardner, 1999, p.60) é definida como “uma preocupagao
com as questdes vitais da vida” Ele descreve a capacidade central
dessa inteligéncia como:

a capacidade de se localizar em relagdo aos cantos mais distantes do
cosmos - o infinito e o infinitesimal - e a capacidade de se localizar
em relacio a caracteristicas existenciais da condi¢cio humana como
o significado da vida, o sentido da morte, o destino final dos mundos
fisico e psicoldgico, e experiéncias profundas como o amor de outra
pessoa ou a imersdo total em uma obra de arte (Gardner, 1999, p.60,
traducdo minha).

Embora a explicagdo para a inteligéncia existencial levante
questdes relacionadas ao dominio espiritual, Gardner (1999) afirma
que nao esta propondo uma inteligéncia espiritual, religiosa ou
moral baseada em quaisquer verdades especificas que tenham
sido discutidas por individuos, grupos ou instituigoes. Questdes
profundas como “quem somos noés? “O que significa tudo isso?
“Para onde a humanidade estd indo?” “Qual o sentido da vida?”
sao exemplos de tdpicos da inteligéncia existencial. Ela envolve a
capacidade do individuo usar os valores coletivos e a intui¢ao para
entender os outros e o mundo ao seu redor. Normalmente, individuos
que possuem essa inteligéncia em alto nivel conseguem enxergar as
coisas em uma perspectiva ampla.

Pedagogia holistica: em dire¢ao a espiritualidade critica

Compreender as inteligéncias interpessoal, intrapessoal e
existencial é importante para o desenvolvimento de uma abordagem
pedagodgica que inclua a espiritualidade. O desenvolvimento dessas
inteligéncias em contexto educacional desperta virtudes espirituais
como “amor’, “‘compaixiao’, “perdao” e “esperanca’. Todos esses
valores e qualidades humanas, além de respeito mutuo, tolerancia,
confianca, honestidade, humildade, integridade, autenticidade,
empatia, alegria, sdo encontrados nas pedagogias de Freire e podem
ser entendidos como parte de um conjunto de competéncias humanas
que levam a espiritualidade critica.
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Embora Freire nunca tenha usado a palavra “espiritualidade”
em seus escritos, examinando esse aspecto da vida pessoal de Freire, é
possivel encontrar ideias para alimentar conceitos de espiritualidade.
Segundo Boyd (2012, p.760) a natureza da espiritualidade pessoal de
Freire e a influéncia que a espiritualidade teve em sua vida e em seu
trabalho ainda precisam ser exploradas. Contudo, é bem conhecida
a conexdo de Freire com a teologia da libertagdao e também que ele
escreveu alguns ensaios teologicamente orientados, que mostraram
“uma espiritualidade pessoal que informou sua perspectiva
esperancosa diante de muitas barreiras e lutas pessoais”. Portanto, é
claro em seus escritos um forte otimismo e capacidade de esperanca,
que provavelmente estava ancorada em sua vida espiritual, enraizada
em um profundo senso de fé. Ao analisar o trabalho e a vida de
Freire, Boyd (2012, p.761) levanta questdes sobre a origem da visao
moral de Freire perguntando de onde veio sua for¢a interior, alegria
pela vida e persisténcia diante do fracasso? Como a espiritualidade
pessoal nos oferece for¢a e resiliéncia no esfor¢o de trabalhar pela
justica social?

De acordo com Boyd (2012, p.761), Michael Dantley propds
uma perspectiva chamada de “espiritualidade critica’, que reune os
insights politicos da teoria critica, principios da pedagogia critica
e educagdo popular e elementos de espiritualidade, que no caso de
Freire emergem de sua histdria pessoal com a fé crista catdlica. Esse
conceito de espiritualidade critica explica como Freire foi capaz de
integrar questoes politicas com uma auténtica fé pessoal. Assim,
através dessa janela de uma possivel espiritualidade critica que
podemos vislumbrar a espiritualidade pessoal de Paulo Freire (Boyd,
2012, p.761) e sua influéncia em suas pedagogias. Essa maneira
de ver a espiritualidade fornece uma nova lente através da qual a
espiritualidade é algo ndo somente interno e privado, mas também
algo que ativamente engaja o individuo nas necessidades e questdes
do mundo: ao invés de pensar a espiritualidade como uma busca do
divino através de oragdes, meditacgdo, leitura de textos sagrados ou
veneragao, essa abordagem encontra o transcendente na justica social
e ativismo ambiental. Isso também é chamado de “espiritualidade
engajada” (Boyd, 2012, pp 764-765).
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Enquanto a teoria critica fornece aos estudiosos uma estrutura
cognitiva com a qual pode se analisar e desafiar praticas e
estruturas existentes, a espiritualidade é geralmente considerada
uma orientagdo geral para a vida que inclui ndo apenas o intelecto,
mas também as emocgdes e até praticas fisicas (Boyd, 2012, p.765,
traducdo minha).

O conceito de espiritualidade critica preenche dois dominios
distintos e aparentemente irreconcilidveis do intelecto e das
emogOes ou, em termos mais metafdricos, a “cabe¢a” e o “cora¢ao”
(Boyd, 2012, pp.765-771); é também reflexivo e ativo, instigando
justica, benevoléncia e igualdade. E uma enorme inspiragio para
o desenvolvimento de uma pedagogia holistica que lidara com
individuos como seres humanos inteiros. Este é o cerne de muitos
livros de Paulo Freire, como Pedagogia do Oprimido, Pedagogia da
Esperanga, Pedagogia do Coragdo, Pedagogia da Liberdade, Pedagogia
da Autonomia, entre muitos outros.

As principais idéias de Paulo Freire tém muitos aspectos
em comum com o psicélogo humanista Erich Fromm (Pretto &
Zitkoski, 2016; Lira, 2015). Ambos discutiram questdes relacionadas
a formacdo da consciéncia em individuos, uma chave central para a
liberdade humana, extremamente necessaria a educagdo de qualquer
sociedade democratica (Borgheti, 2013). Lira (2015) também
examinou semelhancas entre o trabalho de Fromm e as ideias de
Freire. Ela aponta que Fromm teve influéncia nas principais obras de
Freire, como Educagdo, a prdtica da liberdade (1971), Pedagogia do
Oprimido (2005) e Conscientizagdo (1980). Pretto e Zitkoski (2016)
encontraram nas obras de Paulo Freire, véarios trechos inspirados
nos pensamentos de Fromm, baseados em valores humanos. Para
ambos o papel fundamental da educagao é humanizar; o principio
humanizador baseado no amor, carinho, respeito esta na esséncia
do pensamento de ambos, visando a constru¢ao de um mundo que
deve ser mais humano e livre e que sempre sofreu com as imposi¢des
da sociedade e de ferramentas de segregacdo social. Pretto e Zitkoski
(2016, p.50) explicam que Fromm aprofunda sua teoria psicanalitica
a partir da concepgdo de natureza humana surgida do pensamento de
Freud e Marx com énfase na importancia nas relagdes interpessoais,
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percepgdo intuitiva, sentimentos e capacidade cognitiva do ser
humano e na constru¢ido de sua prdpria historia e num mundo
mais socializado. Para a psicanélise humanista de Fromm, afeicio,
amor e solidariedade com as pessoas sdo a base de desenvolvimento
emocional. Isso significa que essencialmente nds todos somos iguais,
uma vez que somos todos humanos, e isso implica que ndo somos
apenas de carne e 0sso e que além de termos um cérebro programado
pela racionalidade cientifica nés também somos coragdo através
do qual nossas emogdes e sentimentos sdo limitados pelas nossas
experiéncias subjetivas. Fromm criticou as sociedades modernas
declarando que as relagdes nao sdo guiadas pelos sentimentos como
afei¢ao e amor, compreensao e respeito, mas por valores de troca que
governam o sistema de mercado (Pretto & Zitkoski, 2016, p.52).

Fromm argumentou em seu livro classico A Arte de Amar
(2006, p.56) que “o tipo mais fundamental de amor, basico em todos
os tipos de amor, é o amor fraterno”. Ele apresenta o amor como uma
habilidade que pode ser ensinada e desenvolvida, apontando para
o carater ativo do amor verdadeiro que envolve quatro elementos
bésicos: cuidado, responsabilidade, respeito e conhecimento. Entre
todos os tipos de amor, Fromm (2006) explica que amar a si mesmo
¢ bem diferente da arrogancia ou do egocentrismo. Amar a si mesmo
significa cuidar de si mesmo, assumir a responsabilidade por si
mesmo, respeitar a si mesmo e conhecer a si mesmo (por exemplo,
ser realista e honesto sobre os pontos fortes e fracos de alguém). Para
poder amar verdadeiramente outra pessoa, ¢ necessario primeiro
amar-se desta maneira. Freire também tomou conceitos sobre o amor
em sua pedagogia afirmando que educar deve ser um ato de amor. A
forca amorosa que atravessa a relagdo dos individuos no processo de
ensino-aprendizagem propicia condigdes para o surgimento da auto-
estima e coragem para todos os envolvidos. Portanto, o amor nao
pode existir em um relacionamento de dominagao onde o opressor
subjuga os oprimidos (Pretto & Zitkoski, 2016, p.55).

Espiritualidade e pedagogias musicais

Para o desenvolvimento de uma pedagogia holistica e
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humanizadora é necessario o estabelecimento de niveis de conexao
tanto consigo mesmo quanto com os outros. Ter consciéncia de suas
habilidades intra e interpessoais além do desejo de se aprimorar
como ser humano e ter curiosidade diante da vida e seus mistérios
podem instigar a uma busca de autoconhecimento que desperta para
a dimensao espiritual da vida. A partir disso podemos pensar numa
pedagogia que inclua a espiritualidade. O conceito de parcerias
também ¢é fundamental nesse processo do desenvolvimento da
espiritualidade. E através do contato comigo mesmo e com os outros
que me aprimoro como ser humano. Do contato com os outros eu
percebo os espelhos onde posso me reconhecer, e assim me avaliar
e melhorar minhas atitudes e comportamentos. As relagdes inter e
intrapessoais sdo um campo fértil para meu aprimoramento como
ser humano.

Gregory (2014) explica a importancia de desenvolvermos
parcerias com conexdes significativas, levando-se em conta o lado
artistico, educacional e social, sempre atentos a compreensdo dos
contextos e abertos a didlogos respeitosos. Em outras palavras, a
parceria deve levar em conta as pessoas com suas intengdes, valores,
crengas, atitudes, percepg¢des, sentimentos, esperancas, medos e
incertezas. Este é o cerne de qualquer parceria (Renshaw, 2010).
E nas parcerias saudaveis o aspecto dialdgico é importante para
garantir que valores humanos como respeito, alteridade, empatia
estejam presentes. Nesse sentido as pedagogias de Paulo Freire
iluminam a perspectiva humanista e colaboram para pensarmos
na educa¢do musical como campo onde esses valores poderao se
desenvolver. Como explicado anteriormente, essa visdo humanista
e holistica da educagao contém em sua natureza aspectos cognitivos
e afetivos. Ela leva em conta o reino da afeicao, dos sentimentos.
De acordo com Pretto e Zitkoski (2016), a educagdo que prioriza
o desenvolvimento das habilidades cognitivas dos alunos, sem
considerar as habilidades afetivas, restringe a educagdo como uma
mera ferramenta para o progresso material. As pedagogias de Freire
oferecem possibilidades de quebrar essa no¢do da educagdo para
o materialismo substituindo-a por uma educagdo que conecte o
coragao e a mente. Assim o individuo tem chances de despertar para
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uma nova consciéncia sobre si mesmo e sobre o mundo e buscar
uma liberdade num processo de empoderamento e emancipa¢ao, o
que Freire chama de “conscientiza¢ao”

As abordagens pedagdgicas que priorizam o aprendizado
colaborativo-criativo tém um potencial enorme para o
desenvolvimento da espiritualidade. Um contexto de aprendizagem
que crie espago para que varias vozes dialoguem e interajam de forma
democratica é possivel através, por exemplo, de praticas de conjunto
onde alunos criam e tocam coletivamente. Além das habilidades
musicais que naturalmente sdo desenvolvidas e adquiridas nesses
contextos, outras habilidades podem ser adquiridas através de
estratégias que privilegiem a criatividade, e levem em conta a
diversidade cultural e as diferentes bagagens de cada individuo
envolvido no trabalho colaborativo.

Dessa forma, a aprendizagem criativa-colaborativa é um
exemplo onde os principios de Paulo Freire podem ser aplicados.

Gregory e Renshaw (2013) explicam que a aprendizagem
criativa é caracterizada pelo compromisso de desenvolvimento
pessoal e cultural de todos; valoriza a imaginagao e criatividade na
pratica; busca a exceléncia e refinamento artistico (para ndo ser um
“vale tudo”); exercita o potencial do espirito humano no sentido
de cada um expor as proprias fraquezas e pontos fortes no grupo
sendo respeitosos com o processo de todos; valoriza os processos de
improvisacdo com a participacdo de todos, independentemente do
nivel musical, reforcando a nao-hierarquia; fomenta relagoes criticas
em que se aprende a criticar uns aos outros de forma construtiva
e estimula as praticas de auto-reflexdo e auto-andlise; incentiva
atitudes de se arriscar para novas descobertas e para invengdes;
reconhece, cria e explora novos conhecimentos para gerar novas
ideias e conceitos. Criatividade nesse caso ndo ¢ visto como um
processo isolado ou um ato individual de um génio, mas como um
processo critico e social baseado em relagdes sociais e interagoes. A
criatividade floresce numa atmosfera onde o pensamento original,
a inovagdo e o didlogo sdo estimulados e encorajados. Através do
desenvolvimento da reflexdo sobre a pratica aprimoram-se os
mecanismos de avalia¢do, pois a auto-avaliagdo e avaliagdo dos pares
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sao potencializadas contribuindo para aumentar a consciéncia e
autonomia dos envolvidos.

Além das praticas de conjunto, onde cada um toca seu
instrumento, qualquer atividade musical coletiva que tenha uma
lideranga engajada no espirito de fomentar o crescimento pessoal
além do musical e artistico, pode desencadear contextos para que
aspectos da espiritualidade florescam e, sobretudo que despertem a
consciéncia dos individuos nos grupos.

Consideragdes finais

Termos a consciéncia de que somos corpo, mente, emogodes e
espirito, nos traz uma perspectiva holistica como seres humanos
e consequentemente implica numa responsabilidade enquanto
educadores. Nao podemos pensar a educa¢do sem levar em conta
a dimensao dos valores humanos que podem ser encorajados e
desenvolvidos nas relagdes coletivas das praticas pedagogicas. Nas
praticas musicais colaborativas, ha um grande potencial para o
desenvolvimento de relagdes nas quais surgem necessidades de
conexdes consigo mesmo, de uns com os outros e que serdo refletidos
na comunidade na qual o individuo esta inserido. Obviamente
esse processo requer treinamento e uma lideranca engajada nesse
propdsito. Como consequéncia ha grandes chances de formagao de
cidaddos mais criticos e conscientes e também de seres humanos
mais humanos na medida em que cada um vivencia situagdes nas
quais a fé, o otimismo, a alegria, a curiosidade, a paixao, a liberdade,
a esperanga e, sobretudo, o amor podem ser despertados.
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4
Breve Histéria da Escola de Teatro
Popular (ETP) ou
Aprendizagens
politico-teatrais em tempos
de colapso

Julian Boal

Em junho de 2016, me foi dada a oportunidade de
organizar um Encontro Internacional de Teatro do Oprimido na
Escola Nacional Florestan Fernandes (o espaco de formagido mais
importante do Movimento Sem Terra).

Desse encontro, que contaria com a presenca de artistas
e militantes de varios paises, também participaram militantes do
Movimento Popular La Dignidad (MPLD) que fizeram parte da
constru¢ao da Escola de Teatro Politico. Esses militantes explicaram
tanto o funcionamento de seu movimento quanto o funcionamento
da escola. La Dignidad ¢ um movimento que tenta organizar a classe
trabalhadora através da construgdo de espagos e servigos que atendam
as necessidades concretas da populagdo. Assim, o movimento criou
refeitorios populares, escolas, creches, postos de satde, corpo de
bombeiros, uma rede de ambuléncias, uma distribuidora de botijoes
de gas e outras estruturas. Cada uma dessas estruturas geram postos
de trabalhos ocupados por militantes do movimento e tentam criar
uma sociabilidade na pratica que se distancie das relagdes impostas
pelo mercado e pelo Estado. Assim, nas escolas do movimento, os
pais e maes das criangas sdo convidados a ndo somente ajudar a
consertar e limpar os locais ou a preparar a comida, mas também a
participar mensalmente de assembleias aonde o projeto pedagégico
da escola é debatido e construido. Os espagos criados pelo MPLD
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tentam romper com o imobilismo imposto através tanto dos direitos
“dados” aos cidaddos como da mercadoria que se apresenta ao
consumidor sob sua forma ja acabada. Os espagos do MPLD tendem
a ser processos continuos e a Escola de Teatro Politico (ETP) participa
desse esfor¢o na medida em que responde a algumas demandas do
movimento, como treinar os bombeiros-militantes para melhorar
seu trato a populagdo ou a constru¢do de pecas sobre violéncia
doméstica para o coletivo feminista do movimento, mas também
formando seus alunos e alunas, recrutados principalmente fora do
movimento, como um modo de construir teatro que nao obedecesse
as formas impostas em regime capitalista e com viés explicitamente
politico.

Foi o exemplo dessa escola que impulsionou a criagao da
ETP no Rio de Janeiro. Seus fundadores, Geo Britto e eu, Julian
Boal, sabiam que pelo fato do cendrio politico carioca ser totalmente
diferente, a escola do Rio ndo poderia ser a réplica da de Buenos Aires.
A primeira avaliagdo era que nao havia algo parecido a Dignidad no
Rio, portanto a escola ndo poderia ser de um movimento e aberta
para aqueles que demonstrassem interesse por teatro politico de
forma muito genérica. A escola teria que ser dos movimentos e
aberta somente para militantes. Em abril de 2017, a primeira turma
era composta de militantes do MST- Movimento Sem Terra, o
MTST-Movimento dos Trabalhadores Sem Teto, do Rua-Juventude
Anticapitalista e do Levante Popular da Juventude. Todos os
movimentos tinham representacdo dentro da Coordenagdo Politico-
Pedagogica da ETP, instancia onde a diregdo da escola é elaborada.

O objetivo primeiro da escola, que permanece até hoje, era
de formar militantes para que pudessem voltar a seus movimentos a
fim de fortalecer a constru¢ao de seus coletivos de cultura préprios.

Outra diferen¢a importante era que cada militante vinha
imbuido das praticas culturais de seus movimentos quando essas
existiam.

Muitas vezes tais praticas tendem a ser representagdes
muito idealizantes, em que sujeitos poderosos e perversos decidem,
por livre e espontanea vontade ou sede de ganancia, oprimir
sujeitos heroicos e puros, cuja vitoria é garantida em fungdo de sua
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inquebrantavel vontade ou pavimentada pelo sacrificio altruista
que garantira a vitdria das futuras geragdes. Essas representagdes,
herdeiras inconscientes do realismo-socialista, sdo as dominantes
hoje nos movimentos sociais e, segundo a avaliacio da equipe
pedagogica, pouco contribuem para uma analise concreta da situagao
que por si, ja é concreta, assim como dos caminhos possiveis para
sua superacgdo. Portanto, a Escola se posicionava como sendo feita
com os movimentos e para os movimentos, mas também, em certa
medida, contra os movimentos.

Figura 1: oficina na ETP no primeiro ano, foto Geo Britto.

A primeira parte do ano foi consagrada ao estudo das pegas
do repertério do periodo mais fecundo da dramaturgia politica
brasileira, que vai desde meados dos anos 1950 até o inicio dos anos
1970. Esse periodo via o teatro se afastar dos modelos do drama
burgués, onde sujeitos dotados de livre arbitrio fazem escolhas
baseadas em suas éticas pessoais sem serem atravessados em nada
por nenhuma dinamica social e se via rumo ao teatro épico, onde
os personagens sao dialeticamente sujeitos e objetos das forcas
sociais que os condicionam e que, por sua vez, constroem. Esse
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mesmo periodo via também a transformagado do teatro de objeto de
consumo destinado ao lazer em instrumento de construgdo de forgas
politicas que se oporiam a ditadura. A partir desse estudo realizamos
um espetaculo que chamamos de “Guerrilha Teatral’, expressao
usada por Augusto Boal em sua autobiografia para qualificar o que
foi a Feira Paulista de Opinido. Nessa peca, contavamos essa historia
que comegava com Eles ndo usam Black-tie, passava por Revolugdo
na Ameérica do Sul e pela Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar, pelos
musicais do Arena para acabar com uma cena de teatro-jornal' que
acabava com uma noticia daquele mesmo dia, a declara¢ao do entao
presidente Michel Temer para o dia 1° de Maio. A grande repressao
a greve geral que ocorrera poucos dias antes fez com que a sala
estivesse particularmente receptiva para o espetaculo, que se queria,
ao mesmo tempo, um processo didatico sobre as diferentes formas
que o teatro politico tinha assumido no Brasil.

Logo a seguir se iniciou o estudo de Brecht. Através do
dramaturgo alemao, o objetivo eraaprender os modelos de construcao
de cenas em que a ideologia dominante era combatida pelo uso da
dialética. O estudo do real enquanto constituido por contradigdes
dinamicas virou o ponto central dessa etapa. O critério para a escolha
dos textos foi de buscar as obras em que o préprio trabalho militante
aparecia tematizado, assim, pecas que normalmente nao recebem
uma grande atengdo como € o caso de Mde, foram estudadas. No final
dessa etapa, pensamos que ensaiar textos do Brecht exigia um grau
de acimulo que ndo tinhamos ainda alcangado. Preferimos entdo
organizar uma grande oficina de um dia inteiro, preferencialmente
aberta para os militantes de movimentos sociais, onde os alunos da
Escola conduziram exercicios baseados no uso da dialética no teatro.

A etapa seguinte comegou na verdade devido a um
acontecimento politico, a execu¢ao de Marielle Franco. A escola abriu
suas portas no dia 14 de abril para mais de 30 pessoas, participantes
ou ndo da escola, construirem em algumas horas cenas que foram
apresentadas tanto na concentragdo quanto ao longo do desfile. A

1 O leitor que ja conhece o importantissimo livro de Ina Camargo Costa, A hora do teatro
épico no Brasil, ja adivinha o quanto nos foi ttil sua leitura. Ele nos serviu de roteiro e nele
encontramos varias das analises formais que eram dadas ao publico entre as cenas teatrais
propriamente ditas.
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escola fazia essas apresentagdes em qualquer lugar que juntasse gente
e que estivesse no percurso, na tentativa de dialogar com a populagao
de outra forma que somente através da marcha. Se, em algumas
apresentagoes sentimos reagdes negativas (comentarios do tipo
“por que ndo falam dos policiais mortos?”, “Sé falam da Marielle,
do Anderson ninguém fala”), na maioria dos casos sentimos que
fomos recebidos com aten¢ao e simpatia nos lugares aonde nos
apresentamos. Mais importante ainda foi a emoc¢ao sentida por todos
e todas que construiram as cenas e as apresentaram.

Figura 2: apresentagdo na Marcha por Marielle, 14/04/2018, foto: Geo Britto.

A partir desse momento, a Escola sentiu necessidade de se
abrir mais, de atuar mais para o circuito do fora. A cena de teatro-
forum “Questdes de ocupagdo” sobre violéncia doméstica dentro
das ocupagodes foi atuada em diversos espacos, inclusive na propria
ocupagdo donde vieram as participantes que mais ajudaram a
conceber essa cena. Durante a campanha, seguindo o modelo feito
para marcar o més da execugdo da Marielle Franco(cenas montadas
em um curto tempo para serem apresentadas em atos logo a seguir),
abrimos nossas portas vezes varias para acolher pessoas que queriam
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se expressar através do teatro contra o avan¢o do autoritarismo em
acoes chamadas “Teatro contra o Fascismo”

Também criamos a Feira Carioca de Opinido, evento
pensado para homenagear os 50 anos da Feira paulista, mas também
para tentar juntar coletivos de teatro incomodados com a conjuntura
num processo que tinha por objetivo a criagdo de uma alianga entre
esses grupos. No total, 12 coletivos de teatro nos dois dias da Feira
para um publico estimado em mais de 150 pessoas.

Figura 3: oficina na ocupagao 6 de Abril do MTST, 28/07/2018.

Nesse terceiro ano que comega agora em 2019, o principal
objetivo é de uma formagao em Teatro do Oprimido para que os
participantes possam desde o ano que vem comegarem a multiplicar
em seus espagos. O grupo de participantes atual ainda esta se
definindo. A primeira aula no dia 16 de marg¢o contou com membros
dos seguintes coletivos: RUA, Levante Popular da Juventude, MTST,
MNLM, UMP, Coletivo de Cultura da Zona Oeste, assim como
pessoas nao organizadas (geralmente ja com um acumulo maior
sobre o teatro) que foram encontradas nos processos de Teatro
contra o Fascismo. Avaliamos que seria bom abrir a escola para
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nao militantes por duas razdes: a primeira é que “raiva boa ¢é raiva
organizada’, do tipo de raiva que encontra um espago para poder
se tornar produtiva, para organizar agdes concretas contra 0 novo
regime que se desenha. Muitos dos atores e atrizes que encontramos
nao tinham espagos de militancia para se organizar e, portanto,
seus anseios de luta poderiam néo ter ido além do evento da eleicao
caso nao tivéssemos aberto a escola para que nela participassem.
A segunda razdo é que entendemos que nossa formagao ¢ bastante
rudimentar e s6 se complementara na pratica.

Figura 4: participante da ETP preparando o estandarte para a manifestagdo contra a

reforma da previdéncia, 14/06/2019, foto Geo Britto.
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Para essa pratica de lidar com oficinas de teatro, imaginamos
proveitoso que os militantes dos movimentos que compdem a Escola
sejam acompanhados por pessoas com mais bagagem teatral.

Talvez aqui seja importante ressaltar que nosso uso do
Teatro do Oprimido (TO) ja vem depois das experiéncias feitas por
outros movimentos sociais, principalmente do MST e, portanto,
beneficia-se do acumulo desses movimentos também no que se
trata dos limites identificados por esses do TO. Nomeadamente,
tentamos fazer com que o Teatro-Férum (TF) ultrapasse o limite de
ser um drama intersubjetivo para que ele possa abarcar com mais
precisdo as contradi¢cdes sociais que perpassam os sujeitos. Uma
representacdo “usual” de TF opde um opressor a um oprimido num
confronto bindrio onde as motivagdes siao sempre encontradas na
subjetividade dos personagens. Assim, a burocracia universitaria
massacrante que torna dificil o ingresso de alunos egressos de meios
populares é reduzida a ma vontade de um funcionario motivado
pelo seu racismo escancarado. O complexo problema da violéncia
doméstica e sua base social sdo “simplificados” nos termos de uma
relagdo nociva entre um homem e uma mulher. A critica que se quer
corrosiva ¢ na verdade bem branda: bastaria ter um funcionario
mais compreensivo para os problemas institucionais desaparecerem,
uma mulher resoluta sairia de casa fazendo com que a violéncia
cessasse. O uso feito pela ETP do TO e, mais especificamente, do
TF tenta conciliar a intervengdo dos espectadores em cena com uma
apresentacdo que ndo elude que cada opressdao somente existe gragas
a um quadro social mais amplo que sobredetermina parcialmente
seus agentes e vitimas.

A ETP também estd abrindo uma nova frente para seus
participantes mais antigos ou que possuem maior bagagem teatral.
Com 8 membros da Escola divididos em 4 duplas, formaremos 4
grupos em distintas unidades do + Nés (Caxias, Complexo do
Alemao, IFCS e Sao Gongalo). Essa etapa corresponde a uma virada
estratégica da Escola, que ja ndo considera que a formag¢ao que da
em seus espagos proprios seja suficiente, e que essa formagao tem
que ser completada por um acompanhamento dos seus participantes
que estejam prontos a se tornarem monitores. Essa virada tem um
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objetivo triplo:

1) Criar espagos em que jovens dos bairros populares possam
exercer seu espirito critico na construgao de cenas sobre sua propria
realidade.

2) A maior aproximagdo entre jovens e movimentos sociais: muitas
vezes esses jovens frequentam espagos criados por movimentos
sociais, como os pré-vestibulares, sem se identificarem muito
com eles. A ideia seria que as pecas criadas circulassem dentro
dos espagos militantes (acampamentos, encontros, etc.) para ai
apresentarem suas visdes de mundo e se confrontarem ao que é um
movimento social para além das aulas que recebem. A ideia é que o
projeto possa ter um saldo organizativo positivo para o movimento
social, no caso o RUA. A perspectiva daqui a dois anos seria de ter
no minimo quatro grupos de teatro constituidos, pessoas que vao
estar construindo coletivamente e de forma politica com o RUA
(através do debate sobre a estética, o teatro), pessoas que podem ser
ganhas pelos movimentos e grupos que vao fazer com que se possa
ter com mais frequéncia grupos de teatro se apresentando e criando
intervengdes contra os governos, contra o capitalismo/machismo/
racismo nas ruas e nos territorios, dando capilaridade para as
intervengodes politicas do RUA dentro de uma temporalidade mais
estendida que a da preparagdo para o vestibular.

3) Requalificar a cultura enquanto instrumento potente para a luta
politica das massas. Longe de ser unicamente um apetrecho ludico
das festas, a cultura tem a capacidade de ser ferramenta de formacao
e de organizagdo popular. Essa licao que foi dada por movimentos
do passado como o Movimento de Cultura Popular, os Centros
Populares de Cultura, as Comunidades Eclesiasticas de Base e, numa
propor¢ao menor, mas igualmente interessante, pelo mandato de
Augusto Boal, precisa ser reaprendida urgentemente. A ETP aposta
nesse projeto como num plano-piloto capaz de demonstrar pela
pratica da potencialidade de uma arte critica enquanto instrumento
para as lutas. Vimos que muitos militantes formados pela ETP nao
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tem aonde “retornar” posto a inexisténcia de coletivos de cultura em
seus movimentos. Portanto, sentimos a necessidade de dar um passo
a frente para demonstrar pela pratica.

-

Figura 5: primeira oficina no + N6s do IFCS, 15/05/2019.

Sao muitos os nossos desafios. Os participantes vém, na
maioria dos casos, da parte menos afortunada da classe trabalhadora.
Sdo moradores de ocupagdes que as vezes chegam a fazer 6h de
transporte para poder assistir as 5h de aula, estudantes que combinam
seus estudos com o trabalho e com a militancia, habitantes de bairros
populares por vezes impedidos de assistirem as nossas aulas por
causa de confrontos nas areas onde moram. Os poucos recursos da
ETP mal conseguem contribuir para o transporte de alguns e esses
recursos tém os dias contados por fazerem parte de um projeto que
se acabara em fins de 2019, se tudo ocorrer normalmente. A nossa
pedagogia tem como tarefa tanto contemplar aqueles que vém
regularmente, quanto aqueles que ndo podem assistir ao curso com
tanta regularidade. Também sao muito diferentes os acimulos entre



Breve Histéria da Escola de Teatro Popular

os participantes, um reflexo da disparidade existente na prdpria
classe trabalhadora. As formas de aprender divergem e nés nos
esforcamos para contemplar a todos sem ter realmente como saber o
quanto logramos. Outra dificuldade é a de que vérias sensibilidades e
praticas politicas coabitam dentro da ETP. Militantes de movimentos
da juventude que se confrontam nas elei¢des em suas universidades
ensaiam cenas juntos durante as aulas, os diferentes movimentos
de ocupagdo que compdem a escola ndo tém a mesma analise da
conjuntura, nem edificam o mesmo arco de aliangas. A ETP também
¢ isso, um espago aonde militantes de diferentes organizagdes
constroem uma unido pela base e pela pratica (de teatro, mas
esperamos que a dinamica ali instaurada nao se limite a cena). Como
manter o equilibrio entre ndo desarmar qualquer debate e nao deixar
a conflitualidade inerente a propria politica se tornar tamanha a
ponto de inviabilizar a ETP como existe hoje? Sabemos que nesse
cendrio é mais que provavel que as tendéncias autoritarias que todos
podemos ver se acentuem na medida em que as politicas economicas
atuais mostrem seu potencial de destrui¢cdo do que ainda restou de
bens comuns aqui no Brasil, a0 mesmo tempo em que a miséria e o
descontentamento aumentem.

Pouco se falou nas paginas que antecederam sobre o por
qué usar o teatro. Sdo varios os motivos. Existe um real interesse
na periferia por teatro, interesse que nao ¢ contemplado, deixando,
assim, espaco aberto para os movimentos que queiram utilizar esse
desejo genuino como forma de dialogar com a populagdo. O teatro
¢ uma forma que muito rapidamente pode se exercer pela pratica,
uma critica da divisdo social do trabalho; seu modo de fabricagao
mais artesanal permite uma criagdo coletiva onde cada um assume
varios papeis e, portanto, participa de um processo potencialmente
mais rico e distante das disposi¢des exclusivas ao qual o regime da
mercadoria nos submete. Essa construcao coletiva, quando o tema
¢ a vida mesmo das pessoas que participam da oficina, tem alto
grau reflexivo e ajuda entdo na melhor compreensao do real a nossa
volta. Ainda ha outros motivos para se fazer teatro. Um deles, talvez
ndo o menor, seja o de poder mostrar, no ambito da arte, que “se
a classe trabalhadora tudo produz, a ela tudo pertence”. Isso quer
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dizer que a arte também nos pertence. Pertencer aqui ndo significa
dizer que somos donos dela, que podemos vendé-la, no atacado ou
aos pedacinhos. Que a arte nos pertence, significa que somos nos
que podemos torna-la melhor. Se a produgao pertencesse, de fato, a
classe trabalhadora, ela nao seria caética e destrutiva como de fato
ela é hoje, a ponto de ndo sabermos se havera amanha. Ela seria
harmoniosa, capaz de dar mais sentido ao mundo e a cada pessoa que
faz parte dele. Se a cultura fosse nossa, de fato, todos os problemas,
toda a tacanhez que vemos nos palcos pequeno-burgueses (politica
ou socialmente) desapareceria. Nos somos aqueles que podem
tornar a cultura melhor. Todas nossas dificuldades, nossa falta de
tempo, nossa falta de acimulo, sdo, nos nossos melhores momentos,
o espelho da dificuldade da classe trabalhadora de se apoderar do
mundo. Nés somos os débeis e magnificos portadores do amanha.
E por isso, apesar de todos nossos problemas, de todas nossas
dificuldades, a ETP tem um sentido tao forte. E se fizermos bonito,
seremos a prova de que é possivel se sobrepor a essas dificuldades,
que é possivel sim que, tomando os termos de Benjamin, algo de
novo e belo surja “com a sobriedade de um amanhecer”.



5
Interfaces da Pesquisa Sobre Teatro em
Comunidade e Teatro na Escola

Rafael Litvin Villas Boas
Wellington de Oliveira

O:s espagos em que a linguagem teatral é trabalhada sao
mais amplos que as salas de encenagdo dos teatros profissionais.
Espagos escolares, comunitarios ou de organizagdes sociais também
se configuram como potenciais espagos teatrais em que as dimensoes
de ensino, pesquisa e atuagao se manifestam com grade vigor criativo.
Portanto, neste capitulo propomos analisar o lugar que o teatro em
comunidade e o teatro na escola ocupam na historiografia do teatro
brasileiro, identificando campos de pesquisa produtivos, como a
interface entre o teatro politico e o teatro em comunidade, e a forma
como a construcdo de redes potencializa o intercdmbio, a criagdo e a
circulagdo das experiéncias coletivas desenvolvidas.

A despeito da narrativa sobre o teatro nacional ter tomado
como centro a producdo de dois estados da regiao sudeste do pais
— Sao Paulo e Rio de Janeiro -, a vida teatral se fez presente em
diversos estados da federagdo, em capitais e cidades do interior. As
histérias que tangenciam o canone comegam a ser documentadas
e publicadas na medida em que se multiplicam as universidades e
institutos federais de educagao pelo interior do pais, o que faz com
que as culturas artisticas e politicas, locais e tradicionais, passem a
ser tomadas como objetos de analise em diversos cursos.

Outrotrago marcantedahistoriografia sobre o teatro brasileiro
¢ a centralidade conferida a dramaturgia, ao texto teatral, como
principal elemento dos processos de trabalho. Talvez pela facilidade
de registro, num momento anterior ao barateamento das tecnologias
dos aparelhos fotograficos e, sobretudo, audiovisuais. Por essa via
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de abordagem, sao secundarizados os processos metodoldgicos
e os desenvolvimentos formais da linguagem teatral, emergentes
de grupos de teatro em comunidades e/ou de espagos escolares,
desconsiderando a quantidade e qualidade dessas experiéncias.

Elementos da trajetoria da cena teatral do Distrito Federal

A cena teatral do Distrito Federal é reconhecida por uma
trajetoria histérica bastante alinhada com as questdes sociais e
politicas do seu tempo, além de ter sido bastante impulsionada
por grupos teatrais amadores e estudantis. Antecedendo a prépria
construgdo da cidade, ha registro de encenagdes que surgiam nos
canteiros de obras, a exemplo da pega Os Pioneiros (1959), em que
trabalhadores se baseavam em cordéis e autos de natal para falar
sobre a grande realizagdo que seria a construgdo da capital. De
acordo com Celso Araujo “a peca foi apresentada no Teatro da Radio
Nacional, no inicio da Asa Sul, em que também havia shows e sessoes
de cinema” (Araujo, 2012, p.184). Pouco depois, no ano de 1960,
o Teatro de Estudantes de Brasilia, dirigido por Maria José Braga
Ribeiro, estreia no Clube de Teatro do Colégio Elefante Branco uma
das primeiras produgoes locais. Segundo Araujo: “Para o ator Murilo
Eckhardt, esse é de fato o primeiro grupo de teatro da cidade e um
bom publico compareceu a primeira pe¢a montada, uma adaptacido
de A revolugdo dos brinquedos, de Pernambuco de Oliveira e Pedro
de Veiga” (Op. Cit., 2012, p.185).

Também foi no ambito do teatro escolar e de grupos teatrais
amadores que Sylvia Orthof e o grupo TEMA' em plena ditadura
militar, levaram ao publico uma das pegas mais representativas
do teatro brasiliense, na década de 1960, Cristo x Bomba (1968),
premiada no V Festival Nacional de Teatro de Estudantes do Rio
de Janeiro. Repleta de provocagdes politicas e desafiando o publico
a renunciar as atitudes de passividade diante do palco, assim como

10 grupo TEMA - Teatro de Mascaras do Ciem - teve origem no Centro Integrado de Ensino
Médio (CIEM), escola de aplicagao das propostas pedagdgicas que eram desenvolvidas na
Faculdade de Educagao da Universidade de Brasilia (UnB) e que teve um curto periodo de
funcionamento, em decorréncia do Golpe de 1964 e dos sucessdrios acontecimentos que
promoveram o desmonte da estrutura universitéria.
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no teatro dialético e didatico de Brecht, Cristo x Bomba reafirma a
poténcia das experiéncias teatrais realizadas com jovens estudantes
nas primeiras décadas da capital, recebendo, inclusive, convites do
Grupo Opinido e do Teatro Arena para apresentar o espetaculo no
Rio de Janeiro. A importancia deste trabalho teatral, para além de
um olhar focado na profissionalizacdo dos artistas da cidade e de
um primeiro passo para a nacionaliza¢do do teatro brasiliense, reside
também no carater politico, social e comunitario que permeou as
montagens teatrais dirigidas pela professora e diretora Sylvia Orthof.
Sobre a constatagdo destas dimensdes politicas e sociais, Glauber
Coradesqui, ao referir-se a montagem do texto Morte e Vida
Severina, de Joao Cabral de Melo Neto, dirigida por Orthof em
1970, na oficina de teatro do SESI Taguatinga, sugere que ao montar
o espetaculo com “nado-atores” a diretora cria uma outra “camada
de sentido muito potente para o contexto da época e ainda presente
nos dias de hoje: de que maneira a constitui¢do de Brasilia absorveu
os candangos que vieram erguer suas catedrais?” (Coradesqui,
2012, p.33). Essa “camada de sentido”’, mencionada pelo autor, se
relaciona ao fato de o texto Morte e Vida Severina recontar a saga
de um retirante nordestino em busca de melhores condicoes de
vida no litoral, constituindo uma contundente critica social sobre
as desigualdades de classe, a luta pela terra e a agdo dos sistemas de
dominagdo capitalistas e autoritarios. Assim, levar para o palco um
grupo de pessoas em contextos tdo proximos aos tratados no texto
teatral, neste caso os operarios e filhos de operérios da construcio
da capital federal, confirma que os sentidos agenciados em cena
também estdo relacionados aos modos organizativos e as formas
como se estruturam os processos de criagdo, cujo potencial politico se
amplia a partir da relagdo das presengas humanas com os conteudos
colocados em cena.

Podemos detalhar diversos outros artistas e educadores
envolvidos na construgdo da histdria do teatro brasiliense, mas nossa
intencdo é olhar estes primeiros registros histéricos buscando um
reconhecimento de que as bases que sustentaram o desenvolvimento
do teatro da cidade estao diretamente relacionadas ao teatro
estudantil e ao trabalho de artistas/professores que se expande para
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além dos muros da escola. As publica¢des existentes, até entdo,
destacam a histéria com um olhar muito focado no ambito teatral
considerado profissional e a partir de espetaculos considerados
emblematicos, ndo colocando em cena uma diversidade de projetos
teatrais que ocorrem fora dos circuitos oficiais e o trabalho de muitos
profissionais que atuam nas escolas e em comunidades.

Se ha uma afirmagdo que podemos fazer é a de que a
formacdo de grande parte dos artistas do Distrito Federal teve suas
origens no contexto escolar ou em oficinas abertas a comunidade,
desenvolvidas por artistas e professores pouco referenciados na
historia do teatro de Brasilia. Desse modo, a intengdo deste capitulo
¢ apresentar alguns percursos de analises de experiéncias - sob a
forma de pesquisas desenvolvidas no Mestrado Profissional em Artes
da UnB - e abordagens metodoldgicas desenvolvidas por coletivos
teatrais em contextos escolares e comunitarios do Distrito Federal,
enfatizando as potencialidades das articulagdes entre teatro, escola
e comunidade, para caracterizar um campo de pesquisa e agdo que
tem se mostrado cada vez mais latente na cidade.

O campo da pesquisa em Teatro em Comunidade no Brasil

Nas ultimas duas décadas, presenciamos um aumento
expressivo de coletivos teatrais nos mais diversos contextos
comunitarios, o envolvimento de grupos sociais em projetos
realizados por organizagdes da sociedade civil e por espagos culturais
vinculados ao poder publico, colocando em cena outros protagonistas
e ampliando as possibilidades para que variados segmentos da
populacao tenham acesso a producdo e apreciagdo teatral. Esta
diversificagao de contextos e as potencialidades dos trabalhos teatrais
realizados, principalmente em locais em que os equipamentos
publicos ndo chegam, passou a demandar aten¢ao das universidades
e dos pesquisadores no 4mbito da Pedagogia do Teatro, sobretudo
pelo alcance das interven¢des na vida social das comunidades e da
constatagdo de processos de pesquisa e experimentagdo artistica
que, de modos peculiares, mostravam-se tdo complexos quanto aos
realizados pelos artistas ditos profissionais.
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Em sintonia com esta nova realidade de democratizacdo do
teatro e ampliacdo de espacos de intervencao teatral, foram surgindo
publicaces académicas e tentativas de buscar nomenclaturas para
definir este campo tao abrangente e plural, além de se organizar
seminarios de debate sobre o tema. Em 2008, por exemplo, ocorreu na
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) o 1° Semindrio
Teatro e Comunidade: intera¢des, dilemas e possibilidades, reunindo
pesquisadores do Brasil e exterior, em resposta a uma necessidade
de levar para a academia a reflexdo sobre as praticas teatrais em
comunidades. O empenho para amplia¢ao bibliografica e integracao
de profissionais que atuam nestas areas, entre outros envolvidos,
configurou um campo de ensino, pesquisa e extensdo universitaria,
aqui denominado “Teatro em Comunidade”, que esta em crescente
desenvolvimento e consolidagao no interior da Pedagogia do Teatro.
Amplamente utilizado pela professora Marcia Pompeo Nogueira
(2015), no contexto brasileiro, a denominagdo teatro em
comunidade nao se refere a um tipo especifico de teatro que é feito
em comunidades, mas a diversas formas teatrais que acontecem
em contextos comunitdrios, abrangendo variadas instancias de
interagdo entre artistas e comunidades. Para mencionar abordagens
semelhantes, em varias partes do mundo encontramos terminologias
como Applied Theatre (Prentki, 2009), Community Theatre
(Kershaw, 1992) e Community-based performance (Cohen-Cruz,
2005), fator que indica uma diversidade de abordagens e questdes
conceituais, adquirindo diferentes formatos, ligagdes institucionais e
finalidades.

Entretanto, emborasejam diversas as terminologias utilizadas,
compreendemos que a denominagao “Teatro em Comunidade”
possui ampla abrangéncia e congrega as convergéncias de todas
estas defini¢des especificas, ou seja, refere-se a praticas teatrais que
envolvem em alguma medida a participa¢ao de pessoas, historias
de vida, ligacdes com os territérios, engajamento em causas sociais
e culturais de grupos especificos, além de um compromisso com o
carater coletivo dos processos de criagao®.

2 Nogueira (2009) destaca trés categorias do teatro em comunidade: teatro para comunidades
- onde atores apresentam um espetaculo teatral sem conhecer a realidade da comunidade;
Teatro com comunidades - modelo em que atores investigam uma comunidade para criar
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O olhar da academia, mesmo diante das tensdes
institucionais e dos riscos de reprodugdo de relagoes colonizadoras
do conhecimento, tem aprofundado de modo exponencial a
problematizacdo acerca destas praticas teatrais, relacionando-as
com processos educativos e refletindo sobre as condigdes que os
qualificam como emancipadores ou ndo. Assim, busca se estabelecer
como espa¢o significativo de formacgdo de professores, artistas e
pesquisadores comprometidos com a reflexdo sobre os aspectos
éticos e estéticos do teatro em comunidades, gerando pesquisas em
teatro-educagdo fortemente conectadas com as esferas culturais e
sociais, a priori de simplesmente atribuir a nomenclatura de teatro
em comunidade.

E notéria a influéncia da pedagogia de Paulo Freire e das
abordagens do Teatro do Oprimido, sistematizadas por Augusto
Boal, na maior parte dos estudos do teatro em comunidades no
mundo inteiro, fato que indica um empenho reflexivo em torno do
compromisso de tais praticas com os sujeitos envolvidos, criando
condi¢des para uma participacdo ativa e deliberativa nos processos
de criagdo. O principio freiriano da dialogicidade como esséncia de
uma educacao libertadora apoia muitas destas reflexdes, destacando
a importancia das referidas praticas teatrais estarem constantemente
envolvidas pelas dimensdes da acdo e da reflexao. Portanto, somos
implicados ao reconhecimento de que as palavras, discursos e
adjetivos utilizados ndo sao suficientes para a qualificagdo deste modo
de fazer e pensar teatro se nao estiverem radicalmente integrados a
agao, ou seja, se nao constituirem uma praxis.

No seguimento das perspectivas mencionadas, a agao-
reflexdo se constitui como principio pratico do trabalho teatral e
busca coletiva do direito de dizer as palavras e pronunciar o mundo,
convocando os cidaddos a assumirem o papel de sujeitos e nao de
meros objetos dos processos criativos. De acordo com Freire, é
justamente no exercicio dialético de agao-reflexao que os sujeitos
encontram as possibilidades de compreensao dos fatores histéricos
que interferem nas circunstancias sociais, identificando as estruturas
de dominacdo e reconhecendo-as como constru¢des passiveis de

um trabalho teatral; e o teatro por comunidades — que inclui as proprias pessoas da comunidade
no processo de criagio teatral.
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transformacao. Assim, “ao alcancarem, na reflexdo e na acido em
comum, este saber da realidade, se descobrem como seus refazedores
permanentes” (Freire, 2014, p.78), como sujeitos histdricos capazes
de pronunciar o mundo e modifica-lo constantemente.

O potencial transformador do teatro em comunidades reside,
portanto, no ato de colocar em primeiro plano os sujeitos envolvidos
no processo teatral, garantindo espagos democraticos de autoria das
formas e dos contetidos artisticos, constituindo assim um exercicio
critico e participativo situado em dimensdes semelhantes a dos
processos simbolicos de construgio social e cultural. Neste sentido,
ndo podemos deixar de mencionar as contribui¢oes de Augusto Boal
com o Teatro do Oprimido, ao destacar a necessidade de incluir as
proprias pessoas nos processos de criagdo. Segundo ele, a atitude de
socializar os meios da producao teatral, em contraposicao a um teatro
que impde uma forma estética ou uma visao particular de mundo,
contribui para a restitui¢ao das capacidades de agdo daqueles a quem
o teatro sempre se habituou a impor visdes acabadas de mundo (Boal,
2013).

A atitude politica de Boal, também fundada nos principios
da dialogicidade, reestabelece as possibilidades de os sujeitos
produzirem suas proprias representacdes, em contraposicdo as
imposi¢oes das classes dominantes que monopolizam os canais de
comunicag¢do e erguem os muros da opressdo. Desse modo, temos
um teatro que nos desafia a interromper as narrativas que tendem
ao conformismo, buscando alternativas éticas e solidarias, além
de convocar a transformacao de ideias em atos sociais concretos
e continuados. Estes referenciais, entre tantos outros que também
poderiamos citar, indicam algumas pistas sobre as abordagens que
orientam o teatro em comunidade como campo de ensino, pesquisa
e extensdo universitaria. Sem duvidas, um campo que tem muito a
contribuir com a ampliagdo da Pedagogia do Teatro e com a formagao
de professores, dado que os processos de criagdo com comunidades,
inclusive pelo carater dialdgico, frequentemente sdo baseados na
pesquisa-agao.
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Dialogo entre o Teatro em Comunidade e a tradigdo do Teatro
Politico

A categoria “Teatro Politico” ¢ anterior a de “Teatro em
Comunidade” e com ela guarda fortes semelhangas, sobretudo pelas
referéncias comuns, como a produgdo tedrica e metodoldgica de
Augusto Boal e a proposta do Teatro do Oprimido, que recupera
e ressignifica diversas formas do teatro de agitacdo a propaganda
(agitprop) que foram vigentes em outros contextos e paises, como o
Teatro Jornal na Unido Soviética e o Teatro Invisivel na Alemanha da
década de 1930.

Teatro Politico é uma expressao algada a condi¢do de conceito
por Erwin Piscator, encenador e diretor alemao, que buscou nos
processos coletivos em que esteve engajado construir uma proposta
que incorporasse os procedimentos narrativos possibilitados por
tecnologias como a proje¢do de imagens cinematograficas na cena, e
pelo uso de cendrios de complexa engenharia, com diversos planos
e engrenagens. Piscator buscou aproximar o teatro das questdes do
modo de vida e dos interesses cruciais de seu tempo historico, se
distanciando dos procedimentos ilusionisticos da carpintaria do
drama moderno.

Na sequéncia da tradicdo piscatoriana, o dramaturgo,
diretor e encenador alemao Bertolt Brecht construiu as propostas
do teatro épico, em contraponto, e em perspectiva de superagiao
dialética dos limites identificados no teatro dramatico, trabalhando
posteriormente com a concep¢ao de teatro dialético. O efeito de
distanciamento, ou estranhamento, foi criado naquele contexto e
muitos procedimentos épicos narrativos foram desenvolvidos e ou
sistematizados no periodo.

No decorrer do século XX, muitos procedimentos forjados
com intuitos emancipatorios foram assimilados e mercantilizados,
como despojos de guerra, incorporados na vitrine como reliquias do
passado. Todavia, apesar de assistirmos na abertura de telejornais e
em videos publicitarios a banaliza¢ao de procedimentos do teatro
politico, criados com objetivos anti-ilusionistas, essa mercantiliza¢ao
que transforma as descobertas em meros estilos estéticos nao



Interfaces da Pesquisa Sobre Teatro em Comunidade e Teatro na Escola

suprime a for¢a do uso de procedimentos de teatro épico e dialético
nos trabalhos desenvolvidos pelas companhias no contato direto
com a populagdo.

Desse modo, seja em sala de aula, em escolas, universidades
e institutos, seja em espagos comunitarios, como casas de cultura,
sindicatos e centros de forma¢ao dos movimentos sociais, o contato
direto do trabalho estético do coletivo com o publico, proporcionado
pela linguagem teatral, permite que as estruturas que configuram
a ilusdo dos padroes hegemonicos de representa¢ao da realidade
sejam decompostas, tornando os procedimentos de manipulagio
reconheciveis e criticaveis. De tal forma que o teatro, ainda que
numa escala infinitamente menor que o raio de abrangéncia dos
meios televisivos e radiofonicos das empresas privadas, permanece
como linguagem, como meio de comunicagdo e como estrutura
formal, um espago de resisténcia e critica a pasteurizagao reificada
da realidade, promovida sistematicamente pela Inddstria Cultural.

Por essa perspectiva, o Teatro Politico contemporédneo nao
se define por procedimentos estilizados, ndo se caracteriza por uma
ou outra op¢ao estética, mas, sobretudo, pelas seguintes dimensoes:
por meio da relagdo produtiva que estabelece entre o contetdo
abordado, ou a matéria social, e a forma teatral trabalhada pelo
coletivo, buscando a melhor eficicia estética e politica no contato
estabelecido com o publico; por meio da relagdo estabelecida com a
plateia, superando a relagdo mercantil que define o espectador como
consumidor; buscando maior qualidade politica no didlogo com
publicos organizados social, cultural e politicamente, interessados
ndo apenas no acesso aos bens culturais, mas também na apropriagao
dos meios de produ¢ao dos bens simbolicos, para que exer¢am o
direito de atuarem como comunicadores e produtores de cultura
- 0 que qualifica a prépria condi¢do de consumidores das formas
estéticas.

A qualidade dessa relagdo almejada pelos coletivos de teatro
politico contemporaneo passa pelo desafio da constru¢ao de uma
cultura politica participativa, indo além dos limites impostos pela
democracia representativa. Os coletivos passam a assumir para si
tarefas pedagdgicas, como a a¢ao de informar, formar, organizar e
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articular em conjunto com as forgas politicas existentes (movimentos
sociais, sindicatos, casas de cultura, etc.). Por isso, passa a ser cada
vez mais comum, nos coletivos, o empenho na construcao de
boletins informativos (Figuras 1 e 2) e a busca pela construgao de
redes de produgdo e circulagdo teatral que garantam aos grupos
experiéncias de intercambio, aprendizado reciproco, luta social e,
principalmente, constru¢ao compartilhada da estratégia politica de
agdo. Sao estratégias, portanto, que apontam uma intengdo conjunta
de reconstru¢do de um movimento progressista e emancipatorio
ampliado, com a elevacdo da cultura politica de participacao das
pessoas e das organizagdes que fazem parte.
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Figura 1: Boletim da Escola de Teatro Politico e Video Popular do DFE, diagramado pela
professora Simone Menezes Rosa, integrante da coordenagio da escola e do Coletivo Terra
em Cena.
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O ano burlesco comegou a todo vapor. Pegamos estrada para circular o
espetaculo Bendita Dica e realizar oficinas de teatro politico em
acampamentos, assentamentos e comunidades do territorio quilombola
(kalunga) no Goias. Voltamos com muitos aprendizados e historias para
contar. Do desejo de compartilhar esta rica experiéncia nasceu o TRAMA,
um boletim que é mais uma forma de partilhar nossos oclhares e processos.

Tempo. 5 lefras. Palavra pequena de grande significado. Para os fazedores
de teatro e uma equacao complexa lidar com o tempo da vida, da criagao, da producao, da
arte, da cena, do parceiro da cena, do espectador. As vezes esses tempos brigam
absurdamente entre si. Outras vezes dancam harmonicamente mesmo com todas as
contradigoes que carregam. Durante a caravana o tempo burlesco abriu passagem para o
tempa Kalunga da Comunidade Engenho Il. Ao longo das vivéncias fomos internalizando
um tempo que gere de forma bem menos ansiosa e afobada o correr dos minutos, das
horas, das aguas, dos ventos e das acoes. Um morador de 12 nos disse: "as coisas
acontecem no tempo delas, assim como as sementes possuem um tempo proprio para
germinar, fora dele fazem brotar planta falsa, transgénica". Saindo de la , na estrada ja,
conversando sobre o espetaculo nos demos conta que a apresentagao foi bem especial .
Com calma, pausas prolongadas, trocas longas de olhares, respiros profundos. Uma
sensacao nitida de mais aproximagao com o tal tempo épico que nds, que temos Brecht
como uma grande inspiracao , tanto buscamos. Tempo kalunga, tempo épico. Um universo
a pesquisar, sentir, experimentar, aprender, compartilhar, viver. Que comecem os
trabalhos!

Engenho Il - Comunidade Kalunga

Pré-assentamento Roseli Nunes

Quem nao vive comunidade pensa que o problema esta no outro e nao no sistema. Fizemos
uma viagem para outras experiéncias, nos da cidade grande, da capital do caos politico que
embalam as relagoes. Em busca de novos encontros, historias e companheiros, nos
deparamos com as surpresas subjetivas e sensoriais que nao poderiamos imaginar. De uma
atmosfera suave e densa, algumas coisas se destacaram para e em nos. A palavra
comunidade, aqui na cidade grande, parece vir imbuida de alguns significados e sensagées
pouco experienciadas na sua esséncia. Talvez, no centro (claro), exista um desespero em
criar em “laboratorio” a sensacao de comunidade em busca de uma vida que faca mais
sentido. Fazer um esforco em ocupar espagos publicos, organizar hortas urbanas, ou
simplesmente dar bom dia ao vizinho sao tentativas da classe média burguesa. Com essa
referéncia plastica e distante da esséncia de comunidade, nos enchia de esperanca passar
por lugares simples onde nenhum irmao passa fome ou frio. Onde a atividade de cuidar da
roga, trabalhar fora e estudar é da familia toda, e cada conhecimento compartilhado, assim
como os desafios e as solugdes. Como numa coreografia, a comunidade se movimenta
junto. De forma organica, sem a problematizagao como principio e sim como meio. Como se
a esséncia da vida coletiva fosse a colaboracao, a participacao e a criatividade. Como se
fosse assim a légica de existéncia.

Figura 2: Boletim n° 01 da Cia Burlesca, companhia do Distrito Federal, de fevereiro de
2018. Esse coletivo integra a coordenagdo da Escola de Teatro Politico e Video Popular do
DE
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O Mestrado Profissional em Artes — ProfArtes: interfaces entre o
Teatro Politico, o Teatro em Comunidade e o Teatro na Escola

Em 2014, teve inicio a primeira turma do Mestrado
Profissional em Artes (ProfArtes) da Universidade de Brasilia, curso
de pos-graduagdo strictu sensu destinado a formagdo continuada
de professores da Educagdo Bésica publica, cuja proposta se
alinha ao debate sobre o papel do ensino da arte na escola e na
comunidade. Um espago para que diversos artistas-professores se
tornem, também, pesquisadores, colocando em pauta suas praticas,
documentando os seus processos artisticos e metodoldgicos, além
de promover o encontro de diversos profissionais que, muitas vezes,
nao estao em contato ou proximidade geografica. O programa existe
atualmente em onze universidades publicas brasileiras, sendo nove
delas federais e duas estaduais. O curso tem estrutura semipresencial
com oferta de duas disciplinas de fundamentagdo a distancia, trés
disciplinas obrigatorias e as trés optativas, além da realiza¢ao de
trabalho de conclusdo orientado de forma presencial. Os docentes
do Profartes se dividem em duas linhas de pesquisa: processos de
ensino, aprendizagem e criagdo em artes; e abordagens tedrico-
metodoldgicas das praticas docentes.

Abriu-se, entdo, um espago propicio a incursdo de diversos
trabalhos artisticos e coletivos teatrais nos debates académicos,
ampliando as possibilidades de visibilidade das experiéncias
realizadas em diversas cidades satélites e, arriscamos dizer, gerando
materiais que possibilitam a escritura de uma histdria do teatro no
DF com um olhar privilegiado para as praticas de teatro nas escolas
e em comunidades. As dissertagcdes defendidas pelas duas turmas
ja formadas pelo ProfArtes confirmam a dedicagdo de intiimeros
professores e artistas que atuam ndo s6 no interior das escolas,
mas que ampliam seus projetos gerando vinculos profundamente
comunitdrios e apresentando um campo possivel de alternativas de
circula¢ao e producio teatral ainda pouco incentivado na capital
federal.

Consideramos, portanto, que seria bastante limitado
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abordarmos as praticas empreendidas por estes artistas e professores
a partir de uma perspectiva centrada apenas no ambito da educacgao
escolar formal, pois muitos projetos se desdobram das salas de aula
e ganham um alcance extracurricular que ultrapassa os limites da
comunidade escolar e passa a intervir na vida social dos cidadaos.
Portanto, se pudermos falar de um campo de pesquisa capaz de
agregar toda essa diversidade de projetos de teatro-educagdo do DF,
precisamos ampliar o foco dos nossos estudos para contemplar as
praticas que ndo se restringem aos muros escolares e que, muitas
vezes, buscam outros espa¢os comunitarios devido as multiplas
limitagdes institucionais.

Cabe mencionar que esta ndo é uma caracteristica restrita
ao Distrito Federal, como bem destaca a professora Maria Lucia de
Barros Pupo, no artigo “Dentro ou fora da escola?”, ao tratar dos
modos como as multiplas iniciativas teatrais em espa¢os de educa¢io
ndo escolar repercutiram no curso de Licenciatura em Artes Cénicas
oferecido pela Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade
de Sao Paulo. Conforme a referida professora, “antigos papéis
cristalizados se embaralham, dando origem a vinculos inesperados
entre o fazer artistico e a preocupacao com a cidadania” (Pupo, 2008,
p.57), originando processos de conhecimento que envolve pessoas
na qualidade de atuantes ou espectadores e que se insere “em uma
noc¢do ampla de educag¢io, baseada no principio de que as agdes
interativas entre os individuos promovem a construcio de saberes”
(Pupo, 2008, p.55-56).

Em consondncia com essas dinamicas do fazer teatral, a
ampliagdo dos focos de atencdo da Pedagogia do Teatro, referente
aos estudos das relagdes entre teatro e educagdo nao restritos aos
espagos escolares, confirma-se pela propria proposta do ProfArtes ao
agregar a reflexdo sobre praticas artisticas escolares e comunitarias.
No escopo destes estudos, o “Teatro em Comunidade” se configura
como um enquadramento em crescente debate e constru¢do no
ambito académico, e como campo de pesquisa no qual podemos
incluir as praticas de muitos coletivos teatrais e de professores da
rede publica de educacédo Distrito Federal.

Vale mencionar, por exemplo, os trabalhos desenvolvidos
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por alguns dos professores, artistas e pesquisadores no ambito do
Mestrado Profissional em Artes da UnB, caracterizados pela forte
presen¢a nas comunidades em que atuam, pelo desenvolvimento
de metodologias proprias de trabalho e por um deslocamento das
perspectivas que centralizam a produgao cultural e a circulagao das
produgdes artisticas apenas nos grandes centros urbanos. Além disso,
sao trabalhos que representam significativas contribui¢oes para o
debate e constru¢do de uma histéria do teatro politico, estudantil
e comunitario no Distrito Federal, tanto pelo reconhecimento
das comunidades quanto pelo fato de estarem documentados nas
dissertagcdes e trabalhos académicos, constituindo importantes
materiais que convocam um olhar das institui¢des universitarias,
educacionais e culturais para a estruturacdo de politicas publicas
capazes de abranger as especificidades deste tipo de produgao teatral
no Distrito Federal.

Uma experiéncia representativa de um grupo de teatro com
ampla trajetdria e construgdo comunitaria, surgiu em 2007 na Regiao
Administrativa do Gama, cuja historia, processos e metodologias de
trabalho sdo descritos e analisados na dissertacdo de mestrado do
professor Valdeci Moreira de Souza, intitulada “Espa¢o Semente: o
teatro comunitario como agente transformador na periferia” (Souza,
2018). O Coletivo Semente é fruto de uma agado politica de ocupacgao
da antiga Casa do Artesdo, situada ao lado da rodoviaria do Gama,
dando origem a um dos mais importantes espagos culturais da
cidade - o Espago Semente. O espago, abandonado e degradado,
foi transformado em “caixa preta’, com equipamentos de som e
iluminacdo cénica, além da instalagdo de arquibancadas em formato
de arena octogonal.

Com agdes de engajamento e criagao de redes de intercambio
artistico caracteristicas do teatro em comunidade, o grupo foi
composto por estudantes da escola publica em que o professor
Valdeci Moreira ministra aulas de Arte e por outras pessoas que
realizaram oficinas abertas a comunidade no Espaco Semente, este
transformado em centro cultural para receber outros grupos teatrais
e musicais do DF para apresentacdes e oficinas, além de promover as
proprias formagdes, realizar os ensaios e apresentagdes do grupo.
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A literatura brasileira é fonte de inspiragdo para varias
montagens do coletivo, como visto na recente versdo adaptada do
romance Macunaima, de Mario de Andrade, em que a cultura e
as matrizes das religides afrodescendentes foram assimiladas na
melodia, nainstrumentagdo musical e, de forma mais geral, na estética
do espetaculo, que também se inspira no teatro farsesco e em formas
da agitacdo e propaganda. Um exemplo € a cena final do espetaculo,
em que o livro da Constituigao Brasileira é rasgado e mastigado pelo
personagem Macunaima, num contexto em que o meio cultural se
manifestava em unissono contra o golpe parlamentar-midiatico-
juridico que retirou do poder a presidenta Dilma Roussef e contra o
avanco exponencial do neofascismo no Brasil.

Em outro contexto educativo e comunitario, a disserta¢do
de mestrado do professor Adriano Duarte Aragjo, intitulada “Alice
no CEF 316 e o que ela encontrou por la: a histéria de uma escola
por meio do teatro” (Araujo, 2018), reflete sobre um trabalho que
tem como sede de ensaios e local de encontro uma escola publica,
culminando na criagdo e consolidagio do Grupo Estudantil do
Centro de Ensino Fundamental 316 de Santa Maria (GET CEF
316). Trata-se, portanto, de um grupo que surgiu no interior de uma
instituicdo escolar a partir de um projeto integrado da escola CEF
316, em que o grupo de professores optou trabalhar com a obra Alice
no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll.

O projeto também foi desenvolvido no periodo conturbado
da historia recente do pais, que culminou no impeachment da
presidenta Dilma Roussef, algo que levou o grupo a estabelecer
elos da obra com a realidade e com os fatos politicos presentes,
construindo uma narrativa em forma de Teatro Procissdo, em que
todo o espago da escola se tornou o palco da apresentacdo em
movimento. A obra de ficcdo fantdstica passou a ser trabalhada
por meio de recursos alegoricos e metaféricos, como prisma
de abordagem sobre as manobras arbitrarias e ilegitimas que
desencadearam a queda da primeira presidenta eleita no pais. No
espetaculo, a cena do julgamento de Alice faz alusdo indireta ao
julgamento da presidenta Dilma e remete ao publico o poder de
julgar se ela deve ser considerada culpada ou inocente. A histéria
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da montagem desta peca e a dinamica de circulagio da mesma
em eventos na capital paulista, em Uberlandia e em atividades na
UnB - II Coléquio do Mestrado Profissional em Artes da UnB e III
Mostra Terra em Cena e na Tela, no campus de Planaltina da UnB,
em 2018 - constituiu o objeto da dissertagao defendida por Duarte
no ProfArtes. Atualmente o elenco tem a maioria de integrantes
formados por estudantes do Ensino Médio, egressos do CEF 316, e
esta circulando com a segunda montagem, uma adaptagao de Romeu
& Julieta.

Ha trés caracteristicas presentes nas duas montagens do
grupo: o trabalho de adapta¢ao com obras literarias conhecidas -
Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll e Romeu & Julieta,
de Shakespeare - o trabalho de encenagdo por meio dos recursos da
danga e musica, com énfase nas coreografias, e o trabalho com coros
como forma de interpretar coletivamente o texto teatral.

Ainda no sentido de ampliar as perspectivas de atuacao dos
professores, artistas e pesquisadores, outro trabalho que demonstra
a pluralidade das experiéncias teatrais presentes nas pesquisas do
ProfArtes é a dissertagdo intitulada Cidade: territorio de experiéncia
do teatro em comunidade (Oliveira, 2016), elaborada pelo artista e
professor Wellington de Oliveira, que integrou a primeira turma do
referido programa de poés-graduacdo. Ressaltando a importancia
da pesquisa-a¢do no contexto de pesquisa com comunidades, o
trabalho relata uma experiéncia realizada pelo Coletivo Atelié Aberto,
integrado por estudantes de diversas escolas da regido de Planaltina/
DF e por moradores da comunidade do Vale do Amanhecer.

O grupo surgiu em 2014, como desdobramento das atividades
pedagogicas realizadas pelo professor no Centro Educacional Vale do
Amanhecer e a partir do convite de alguns estudantes que relataram
a necessidade de alguém para ministrar oficinas de teatro em uma
organiza¢do comunitaria da cidade. Apds uma primeira oficina,
que resultou na montagem do espetaculo Fragmentos, que abordava
questdes sobre género e racismo na comunidade, a organizagdo que
sediava os ensaios foi transferida de local e o grupo ficou sem espago
para os encontros, restando uma pracga para tal atividade. A partir
deste momento, o professor que ja estava desenvolvendo sua pesquisa
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de mestrado no ProfArtes, propos aos estudantes a realizacao de um
trabalho que dialogasse com os espagos publicos, aproximando a
reflexdo sobre o teatro em comunidade a perspectiva da pesquisa-
acdo comunitdria.

Resultado deste processo, o espetaculo Muro de Promessa
reflete uma criagdo dramatirgica profundamente conectada com
0s espagos, os sujeitos e a histéria do Vale do Amanhecer, cuja
encenagdo, em espa¢o urbano, transitava por diversos espagos da
cidade, partindo de uma praga, percorrendo ruas, adentrando a
intimidade de uma residéncia e encerrando o percurso nas ruinas
de uma casa abandonada. Criado a partir de um processo que teve
duragdo de quase um ano, entre experiéncias de experimentagao
cénica em espago urbano, interagdo com outros moradores da
comunidade, registros fotograficos, cartografias afetivas e desenhos
diversos, a pe¢a foi montada a partir das leituras dos lugares de
pertencimento dos sujeitos envolvidos, das relagdes sociais e das
formas como se configuram os territérios da cidade, articulando
agenciamentos comunitarios, ocupagao e ressignificagdao de espagos
publicos.

T

ira ilustra a reportagem “Comunidade em Cena” do portal
da UnB’

Figura 3: A foto de Julia Nogue

3 Disponivel em: <https://noticias.unb.br/112-extensao-e-comunidade/892-comunidade-
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Este processo, que também gerou um video documentario®,
além da dissertacao, situa o teatro em comunidades como parte da
construcdo de uma cultura politica participativa, mobilizada por
diversas praticas criativas que se organizam nos espagos urbanos e
permitem gestos de profanagdo das légicas que excluem os cidadaos
dos processos de constru¢ao dos territérios que compartilham.
Desse modo, o trabalho do Coletivo Atelié Aberto, no que diz
respeito ao envolvimento comunitario e a ligagdo com o territério da
cidade - inclusive pelo gesto de resistir a auséncia de equipamentos
publicos destinados as atividades culturais - também surge como
demonstracdo de uma caracteristica de trabalho bastante comum
aos professores, artistas e pesquisadores do DF , ou seja, cada vez
mais comprometidos com a agdo-reflexao sobre suas metodologias
de trabalho, com a pesquisa, o compartilhamento de praticas e
processos criativos, além de inspirar alternativas de circulagdo teatral
a partir do uso dos espagos publicos, contribuindo para a superagao
de um circuito cultural que diferencia centro versus periferia e coloca
esta ultima como mera consumidora do que é gerado do outro lado.

Consideragdes finais - O potencial de uma rede em construcao

Pelas pesquisas concluidas e em andamento no Mestrado
Profissional em Artes, observamos o potencial que uma turma de
mestrado direcionada para um segmento especifico de trabalhadores
— neste caso os professores de artes das redes publicas estaduais e
municipais de ensino - tem ao permitir o conhecimento das
experiéncias em desenvolvimento nas escolas e comunidades,
ampliando as possibilidades de intercambios e de circulagdo da
producdo das experiéncias coletivas coordenadas pelos professores.

A diversidade das experiéncias e a relevincia do carater de
mobilizacdo presentes no trabalho destes profissionais e coletivos
teatrais, em sua maioria invisibilizados no interior das redes

em-cena>. Correio Brasiliense: <http://sites.correioweb.com.br/app/noticia/encontro/
revista/2017/01/19/interna_revista,3730/a-forca-do-teatro.shtml>.

4 Disponivelem: <https://www.youtube.com/watch?time_continue=12&v=xN98n4vQ-A8>
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de produgdo artistica pelo conjunto dos agentes culturais que
compdem as cadeias criativas, aponta a necessidade de ampliacao
de espacos de formagdo como o ProfArtes. Principalmente porque
os espacos de reflexdo e as pesquisas geradas podem constituir um
importante mecanismo de articulacdo destes professores em torno
da necessidade de construgdo de politicas publicas que contemplem
a natureza dos trabalhos teatrais escolares e comunitarios, sobretudo
no que se refere aos modelos de editais de financiamento cultural
que sao pautados por modos de organiza¢ao mercadolégicos.

Para além das politicas publicas, as possibilidades de
circulagdo de muitos destes trabalhos residem na articula¢ao das
redes mobilizadas pelos coletivos e em parcerias com diversas
instituicoes, como universidades, escolas, sindicatos e organizagdes
da sociedade civil, propiciando mecanismos de sustentabilidade das
praticas e um circuito alternativo para insercao e articulacdo das
iniciativas.

No Distrito Federal, algumas destas iniciativas fazem parte
de uma rede de produgido e circula¢do de teatro e video popular
em construcdo, articulada pela Escola de Teatro Politico e Video
Popular do DF (ETPVP-DEF). A escola, que funciona como projeto
de extensao universitaria, em parceria com a Casa da América Latina
da UnB, ¢ ligada ao programa de extensdo Terra em Cena (UnB -
Campus Planaltina). A ETPVP-DE por sua vez, é parte integrante
de uma rede denominada Rede de Escolas de Teatro e Video Politico
e Popular Nuestra América, que conta com escolas em Buenos
Aires, e nas capitais brasileiras: Brasilia, Sao Paulo, Rio de Janeiro e
Florianépolis. No Distrito Federal, essa rede tem envolvido escolas
da rede publica da Secretaria de Educa¢ao do Distrito Federal, como
a Escola Parque da Natureza de Brazlandia (EPNBraz), os campi
da Universidade de Brasilia, espacos sindicais, casas de cultura, e
centros de forma¢ao de movimentos sociais.

Pelo que observamos, até o momento, a iniciativa de
construcdo das redes aumenta o potencial de circulagdo dos
trabalhos desenvolvidos pelos coletivos nas escolas e ou nas
comunidades, gerando com isso forte intercimbio entre grupos e
organizagdes de regides administrativas do Distrito Federal. Além
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disso, amplia a oferta de espagos de formacao cultural, estética e
politica, articulando de forma mais eficaz os espacos da escola e da
comunidade, envolvendo-os como locais de interlocu¢ao sobre os
problemas e as demandas das cidades e suas populagdes.

No decorrer da pesquisa, também identificamos que o teatro
produzido nas escolas e nas comunidades é base originaria da
producdo teatral do Distrito Federal e que, atualmente, o Mestrado
Profissional em Artes da Universidade de Brasilia tem se configurado
como um dos polos de constru¢do das narrativas a respeito dessas
experiéncias, ainda nao devidamente registradas na histéria do
teatro candango e brasileiro. Portanto, a dimensao da pesquisa pode
constituir um importante mecanismo para geraciao de documentos
sobre os processos de criagdo teatral realizados em sala de aula e
comunidades, ampliando as possibilidades de inscricao das praticas
nos registros histdricos e convocando novos olhares para as formas e
materialidades que circunscrevem a historia do teatro.
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Boletim n° 01/2019 - Escola Parque da Natureza de Brazlindia
Epnbraz@gmail.com
Https://escolaparqued debrazlandia.blogspot.com/

IMPERMANENCIA

Atrajetoria da EPNBraz € marcada por mudangas constantes, Até
2018 teve como sede da chdcara no Setor Tradicional de Brazlandia.
Neste espaco a relagdo com o meio ambiente se dava de maneira
mais imediata. Além disso, os espacos abertos oportunizaram uma
forma de fazer educacional mais intregado, ndo s6 com o meio,
B como também entre o corpo coletive da escola, compreendendo
que os processos educativos se qualificam quando envolvem todos
05 sujeitos na praxis pedagégica.

Em 2019 foi necessario transferir a sede da EPNBraz para o espago
onde funcionava o Polo de Arte e Cultura de Brazlindia, Setor
Veredas. Esta mudanga refletiu em diversos desafios, como a
diminuiggo significativa no atendimento a educagdo integral, a
inviahilizagdo do funcionamento do Polo e a transferéncia das salas
de altas habilidades. Para nés, da EPNBraz, deu-se como uma
grande oportunidade de questionar: () que, de [ato, constitue a
identidade da KPNBraz? Chegamos a conclusio que, acima de s/
qualquer aspecto, o que faz uma escola s3o as pessoas que nela  Educagdo Musical/Const.
estio. Instrumento Alternativos
| Diante desta compreensdo, temos encarado os desafios de uma
nova sede gue, possui limitagdes, especialmente do ponto da
relagdo imediata com o meio ambiente natural, na perspectiva do
desenvolvimento integral de sujeitos criticos, auténomos,
conscientes de suas responsabilidades planetarias, mais solidarios
e cooperativos.

Praticas Corporais
Cooperativas

Expressdo Corporal

A rede de parceiros foi fundamental para fortalecimento da nossa Artes Visuais
identidade. Por isso, agradecemos imensamente todo o apoio
tanto objetivo como subjetivo. Afinal: “Sonho que se sonlha so ¢
50 um sonho, mas sonho que se sonha junto ¢ realidade”
(Raul Seixas). -

Alfabetizag3o Ecolégico Brasilidades

Areas de Convivéncia
Luhe SLSEHEL

Figura 4: Boletim informativo da EPNBraz, cuja experiéncia foi registrada e analisada pela

professora Simone Menezes Rosa (2018), em dissertagdo defendida no ProfArtes da UnB.
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6
Companhia Negra de Revistas:
Cultura, Raca e Nacao

Beatriz da Silva Lopes Pereira
André Luis Gomes

A multiplicidade de interpretacdes e usos do termo
“cultura” sempre marcou as discussdes dos intelectuais. O estudo
das linguagens, a literatura, as artes, as ideias filoséficas, além dos
sistemas de crenga morais e religiosos, constituiram o seu conteudo
fundamental, muito embora a ideia de que tudo isso compusesse um
conjunto diferenciado de significados e de “culturas” ndo tenha sido
comum nessas discussoes.

No inicio do século XX, vamos encontrar o pensamento
social brasileiro impactado por teorias cientificistas e por concep¢oes
que apontam a cultura como um espag¢o privilegiado no qual se
processa a tomada de consciéncia daquilo que nos falta e do que nos
faz singular. Assim, ora o exagero mimético da cultura civilizada
europeia ora a énfase na autenticidade revelam a necessidade visceral
de se construir uma identidade que se oponha a visdo civilizatoria
europeia e acabe por exaltar a autoafirmagdo de nossa singularidade.
Nesse movimento, o qual Antonio Candido (2010, p.117) denomina
de “dialética do localismo e do cosmopolitismo’, a questao nacional,
até entdo intimamente ligada ao problema étnico, elege a nagao
como categoria central de reflexdo cultural - categoria essa que busca
encobrir as diferengas de classes e elaborar uma ideologia unificadora
capaz de cauterizar as feridas abertas no fosso entre as elites e o povo.
Desse modo, no conjunto de imagens que vao constituir-se sobre o
Brasil e os brasileiros, estaria o desafio de criacdo de uma “cultura
brasileira” Segundo estudos recentes que abordam a questdo’,

1 Entre eles, destacamos os estudos de Marilena Chaui, Flora Stissekind e Lilia Shwarcz.
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intelectuais vinculados as mais diversas vertentes teérico-ideoldgicas
abragaram o desafio e se langaram na busca do Brasil. Nessa tarefa,
ndo somente apresentaram-se correntes de tendéncia positivista,
cujo lema da “ordem e progresso’, inspirados em modelos de
organizagao social cujas concepgdes e praticas racistas passam pela
eugenia® e demais visdes conservadoras, mas também vertentes de
cunho liberal cujos pressupostos eram a possibilidade de se instituir
uma cultura tipicamente brasileira, auténoma, livre dos modelos
estrangeiros e dos estrangeirismos tdo admirados desde o periodo
colonial. Entretanto, em ambos os casos, a ideia de reformar o Brasil
¢ muito mais evidente do que a possibilidade de uma transformacao
social mais profunda por meio de mudancas estruturais da sociedade.

Na evolu¢ao do pensamento social brasileiro, o mito ou
a fabula das trés ragas® articularam-se muito bem com a ideia da
origem do Estado moderno brasileiro, no qual os conflitos raciais e
sociais foram diluidos pela constru¢ao da identidade nacional. Nao
obstante, as interpretacdes sobre o Brasil e seu povo no processo
de modernizagdo, urbaniza¢do e industrializacdo nos anos de
consolidac¢do da Republica, viriam a se tornar mais complexas.

A questdo que “nunca” se resolvia era a da construgdo de uma
identidade nacional tinica e homogénea. Era a na¢ao sendo pensada
unicamente em sua positividade, escamoteando a sua complexidade.
Para os intelectuais da época, grande parte de posi¢oes “ilustradas”

2 A ideia foi disseminada por Francis Galton, responséavel por criar o termo, em 1883.
Ele imaginava que o conceito de sele¢do natural de Charles Darwin - que, por sinal, era
seu primo - também se aplicava aos seres humanos. O Brasil nido s ‘importou’ a ideia
como criou um movimento interno de eugenia. Médicos, engenheiros, jornalistas e muitos
nomes considerados a elite intelectual da época no Brasil viram na eugenia a ‘solugao’
para o desenvolvimento do pais. Segundo a antropdloga social Lilia Schwarcz, a eugenia
oficialmente veio ao pais em 1914, na Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, com uma
tese orientada por Miguel Couto, que publicou diversos livros sobre educagao e saude
publica no pais. Quando se deparou com a tese orientada por Couto, o médico e sanitarista
Renato Kehl (1889-1974), considerado o pai da eugenia no Brasil, achou que a comunidade
cientifica tinha que se esfor¢ar mais. Ele acreditava que a melhoria racial s seria possivel
com um amplo projeto que favorecesse o predominio da raga branca no pais. Disponivel
em: <www.geledes.org.br/o-que-foi-o-movimento-de-eugenia-no-brasil-tao-absurdo-que-
e-dificil-acreditar>.

3 Expressao de Roberto da Mata (1986) em sua critica as concepgdes que formularam
interpretagdes sobre a formagdo do Brasil.
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- segundo os quais cabem aos esclarecidos intelectuais, politicos
e governantes a “missdo’ de administrar os interesses e orientar a
acao do povo -, a grande dificuldade era a de que a invencao das
tradi¢des no caso da nagao brasileira nao se “encaixava” nos modelos
classicos europeus, pos-revolucido francesa e da independéncia
dos Estados Unidos, filiados ao pensamento liberal-iluminista. A
nagao brasileira nao se “encaixava’” adequadamente no contexto
inseparavel da cidadania e da participa¢ao do povo soberano para a
formagdo das nagdes e de suas identidades, porque tanto o Brasil ja
nascera multiplo quanto a ideia de miscigenacao era, a um sé tempo,
problema e virtude, nela residindo a verdadeira alma do povo.

Assim, a interface entre Cultura, Raga, Na¢ao e Identidade
Nacional esta na origem do processo de nossa forma¢ao em que a
nagao torna-se um discurso simbolico de modernidade e civilizagao,
empenhado na producao de significados que relacionam premissas e
temas em articula¢des complexas, muitas vezes contraditorias, entre
pensamento, praticas sociais e realidade histérica.

Em primeira instancia, pode-se pensar a na¢gdo como um
sistema classificatorio a partir do qual se evidenciam categorias que
ligam o Estado a seus membros e estes entre si. O territério e a lingua
sdo categorias que sustentam um sentimento de pertencimento e
lealdade entre os membros de uma nag¢ao, assim como a ideia de
uma “tradi¢ao cultural” comum. Essa ligacao realiza-se por meio
de representacdes simbdlicas ou, como afirma Benedict Anderson
(2005), a partir das “comunidades imaginadas™.

Partindo dessas consideragdes, o nacionalismo e os seus
produtos culturais comungam, através da lingua, o modo pela qual
ela é imaginada. Enquanto a nagdo ¢ um sistema classificatério que
define as relacdes entre o Estado e seus membros e estes entre si,
o nacionalismo configura a utilizagao do simbolo “na¢ao” para
a realizacdo de um projeto politico, o que, segundo Hobsbawm,
fundamenta-o (1998, p.214). Como um discurso homogeneizador
dos sentidos da nagdo, o nacionalismo controla os sentimentos que
unem e diferenciam determinados grupos entre si.

4 Segundo Benedict Anderson (2005), “a nagdo ¢ imaginada como uma comunidade
porque, independente da desigualdade e da exploragdo reais que possam prevalecer em
cada uma das nagdes, é sempre concebida como uma agremiagdo horizontal e profunda”

89



90

Ensino e Pesquisa em Artes

Entre todos os “elementos” que compdem o discurso da nagéo,
que conferem sentido a ideia de pertenca identitaria, que mobilizam
a percep¢ao estética de um fendtipo nacional, estd a “raga”. A raca,
durante o século XIX, serd o dispositivo estruturante das narrativas
nacionais. Sera o dispositivo a partir do qual se “governard” a
populagdo, dispositivo que ird movimentar as estratégias de limpeza
racial, higiene e melhoria da espécie.

Para o Estado-nagdo, o problema da raca surge com essa
problematizacdo da populagdo como massa disforme, que precisa
ser homogeneizada. A condi¢ao da na¢ao se vincula a condigao da
raca e tanto a impureza quanto a disgenia devem ser combatidas
em nome da nagdo’. Nessa direcdo, a miscigenagdo se apresenta
como promotora de inumeras degenerescéncias, fenomeno a ser
combatido e evitado. Deriva dai uma série de questdes que irdo pautar
as discussoes sobre a miscigenagdo e a constru¢do do Estado-nagao
no Brasil e as narrativas identitarias que nortearam a “brasilidade”
durante grande parte do século XX.

Em meio aos enunciados articuladores dessas narrativas sobre
a “identidade’, destacamos a miscigenacdo, que, mesmo considerada
em suas idiossincrasias contextuais, constitui a base sobre a qual se
articulam as teorias e interpretacdes sobre a nagdo brasileira.

Os anos iniciais da Republica podem ser considerados
o periodo em que a “identidade nacional” fora pensada a partir
de categorias cientificistas oriundas da segunda metade do
século XIX, quando o biodeterminismo estruturou as formas de
pensamento social no ocidente. No caso brasileiro, apds a aboli¢ao
as problematizagoes referentes a raga e a constituicao da populagao
estavam colocadas no centro da agenda politico-cultural, pois com
a emergéncia do republicanismo, uma nova percepgao da populagao

5Em 1928, em uma das passagens de Macunaima (1976) de Mario de Andrade, a personagem
Macunaima, escrevendo uma carta a sua tribo, ao caracterizar a dinAmica de vida da cidade
de Sao Paulo, faz criticas, por meio da ironia, a questao da eugenia, apresentando-se como
voz dissonante ao discurso calcado em preconceitos das elites economicas e intelectuais do
pais contra os negros e mestigos: “(...) A essa Policia compete ainda equilibrar os excessos
da riqueza publica, por se ndo desvalorizar o oiro incontavel da Nagdo; e tal diligéncia
emprega nesse afa, que, por todos os lados devora os dinheiros nacionais, quer em paradas
e roupagens luzidas, quer em gindsticas da recomendavel Eugénia, que inda nao tivemos o

»
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nacional, ou melhor, da “identidade nacional” era colocada em
xeque. No caso, ¢ interessante observar como os intelectuais
estadistas da época traduziram as teses racialistas de matriz europeia,
colocando em movimento uma série de discursos problematizadores
da formacgao antropoldgica do povo brasileiro para a construcio
civilizatéria nacional, apontando a sua degenerescéncia em funcao
da miscigenagao.

Segundo Lilia Shwarcz (1994, p.137), desde a segunda
metade do século XIX a miscigena¢do do povo brasileiro chamava
a atencdo de europeus, nomeadamente dos viajantes e naturalistas
que passavam pelo pais, como ¢é o caso do naturalista suico Louis
Agassiz (1807-1873) e do diplomata francés Conde Joseph Arthur
de Gobineau (1816-1882). Louis Agassiz, que viajou pelo Brasil com
sua esposa Elizabeth Cary Agassiz, entre 1865 e 1866, deixou a sua
percepgao da populagdo brasileira em seu didrio de viagem. Dizia ele
que:

[...] qualquer um que duvide dos males da mistura de ragas, e inclua
por mal-entendida filantropia, a botar abaixo todas as barreiras
3ue as separam, venha ao Brasil. Ndo podera negar a deterioragdo

ecorrente da amélgama das ragas mais geral aqui do que em
qualquer outro pais do mundo, e que vai apagando rapidamente as
melhores qualidades do branco, do negro e do indio deixando um
tipo indefinido, hibrido, deficiente em energia fisica e mental (1868,
p-71. apud Shwarcz, 1994, p.137).

Também Gobineau, autor do Ensaio sobre a desigualdade
das racas humanas (1858) e diplomata francés no Brasil entre 1869
e 1870, considerava a miscigenagdo uma das causas da degeneracdo
civilizatdria do pais (apud Shwarcz, p.137).

Porém, segundo Shwarcz (1994, p.137), essa visao mestica
da nagdo ndo se resumia ao olhar que vinha de fora, aos inimeros
naturalistas que aqui estiveram. Internamente o tema se reproduzia
a partir de diferentes locais. Nos censos, jornais, pinturas, expressoes
artisticas em geral, na visdo de politicos e cientistas, a raca aparecia
como argumento partilhado, com uma interpretagao interna bastante
consensual. Ao comentar “a composi¢do étnica e anthropoldgica
singular” da populagdo brasileira (apud Shwarcz, 1994, p.137),
o critico literario Silvio Romero (1888), da Escola de Recife, um
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dos mais importantes criticos literarios do tempo de Machado de
Assis, tinha como interpretagao a ideia de que “formamos um paiz
mestico... Somos mesticos se nao no sangue ao menos na alma” A
miscigenacdo foi objeto de discussao de grande parte da intelligentsia
da época. Oliveira Viana (1883-1951) no verbete escrito para o
Dicionario histérico, geografico e etnografico do Brasil (1922), ano
comemorativo da secular Independéncia Nacional, apontava os
perigos da miscigenacao e da degeneragdo fisica e mental do povo
brasileiro, considerado como hibrido de selvagens barbaros e de
um unico civilizado, o portugués. Para ele, nessa mistura de ragas,
a vitdria era, inevitavelmente, do sangue dos inferiores sobre o dos
superiores.

Do ponto de vista da ciéncia racialista da época, fora
Raimundo Nina Rodrigues, um dos mais importantes expoentes
tanto na pesquisa, como é o caso de suas investigacdes sobre o negro,
quanto na divulgac¢ao, por meio da chamada Escola de Medicina da
Bahia. A miscigenacao foi a grande preocupagdo de Nina Rodrigues,
que chegou a considerar a necessidade de mais de um cddigo
penal para o caso brasileiro em fungdo das diferencas raciais e da
profunda miscigenagdo da populagdo. Entendia que as diferencas
raciais e mesmo as diferencas entre mesticos tinham repercussao na
mentalidade, na inteligéncia e na concepg¢ao dos valores sociais, o que
fazia da igualdade juridica um contrassenso, pois a responsabilidade
penal deveria atender de forma desigual os desiguais.

Tais posturas profundamente pessimistas sobre a mesticagem
juntavam-se a outras leituras menos escatologicas. E o caso dos
juristas, nomeadamente da Escola de Direito de Sdo Paulo, que
procuravam pensar a unidade nacional defendendo uma postura mais
afeita ao liberalismo. Contudo, mesmo esses pensadores vinculados
a Escola Paulista, quando se posicionavam sobre as hierarquias
sociais passavam a postular as teses darwinistas e racializavam os
argumentos (Schwarcz, 1994, p.142).

Entre os diversos entusiastas das teses racialistas como
suporte para a superacdo dos males da raga no Brasil, destaca-se
sobre todos os outros, o eugenista Renato Kehl (1889-1974), autor
de iniimeras obras sobre eugenia e um divulgador implacavel da
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ciéncia de Galton entre os brasileiros (Kehl, 1923). Renato Kehl
foi o mais arguto articulador de um discurso biopolitico da sua
geragdo. Em um subitem intitulado “idealismo” da obra Ligcées de
eugenia, o autor afirma que “o Estado, um dia, assumira o ‘controle’
do ‘crescei’ e ‘multiplicae-vos’; comegard organizando a genealogia
de toda gente” (1923, p.21, apud Shwarcz, 1994, p.144). Entre o seu
ideal de politica eugénica a ser instrumentalizada pelo Estado, Kehl
ndo hesitava em propor esteriliza¢oes, controle de casamentos, bem
como a formagao de uma elite eugenizada para governar o pais. Fica
claro, em diversas publica¢des de sua autoria, o ideal eugenista do
autor, o qual, em 1917, foi pioneiro na América Latina ao fundar
uma sociedade eugenista, a Sociedade Eugénica de Sao Paulo. Kehl
foi editor também do Boletim de Eugenia, publicagdo com clara
intengdo propagandistica do Instituto Brasileiro de Eugenia.

A miscigena¢do, em que pesem os signatarios de uma
eugenia negativa, como Kehl, vai constituir-se em um recurso
eugénico no Brasil. Um dado era considerado insuperavel por
parte significativa dos intelectuais da época: a populagao brasileira
passava por mesticamentos ha séculos e a ideia de uma raga pura,
ao estilo do discurso europeu, era uma quimera. Assim, a partir de
1911, uma interpretacdo heterodoxa das teses eugenistas passou a
ser articulada. Naquele ano, o governo brasileiro enviou a Londres,
para participar do Congresso Universal das Ragas, o cientista Joao
Batista de Lacerda, entdo diretor do Museu Nacional do Rio de
Janeiro. Foi nessa ocasido que Lacerda proferiu a famosa conferéncia
em que defendia a miscigenagdo como estratégia de branqueamento
da populacgdo brasileira, ou, em outras palavras, da miscigenacao
como meio de solucionar o problema do negro na composiciao
populacional da nagdo (Schwarcz, 1994, p.138).

A politica de branqueamento conjugava a selecio de
imigrantes europeus, considerados eugénicos, assim como o
estimulo a miscigenagdes sucessivas nas quais o sangue branco, por
sua natural superioridade, haveria de se sobrepor ao sangue negro.

A eugenia brasileira fez da miscigenagdo uma forma de
intervencao sobre a cultura nacional e, nesse sentido, constituiu-se
em uma rede discursiva com efeitos significativos na constituicao
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de regimes de verdade sobre a populagdo e a “identidade nacional”
Os intelectuais dessa geragdo articularam uma série de enunciados
que procuravam governar a populagdo a partir de critérios do
biodeterminismo. Assim sendo, a eugenia pode ser entendida como
uma pratica discursiva (baseada em saberes bioldgicos sobre a raga
e sua pureza, cientificos ou ndo) ou nao discursiva (as estratégias de
interven¢ao). Ao procurar redesenhar a populagdo, o objetivo foi o
de fundar uma identidade nacional baseada nos critérios classicos da
categoria Estado-na¢ao, conforme a tradigao europeia.

Entre os dias 01 e 07 de julho de 1929 realizou-se o primeiro
Congresso Brasileiro de Eugenia (CBE), solicitado por Miguel Couto,
presidente da Nacional Academia de Medicina. Nesse Congresso,
dividido em trés se¢bes (Antropologia, Genética e Educagio e
Legislacao) nota-se, de acordo com Diwan (2007, p.113), uma
énfase na ultima se¢do, o que indica uma hierarquia no interior do
Congresso, uma vez que as discussoes sobre legislagao eram mais
valiosas do que as questoes de genética e de antropologia. Isso sugere
o interesse dos participantes do CBE na disputa pela formulagdo de
leis entre médicos e advogados a favor da eugenia. De fato, durante os
anos 1920 e 1930, uma série de proposi¢des de politicas publicas de
cardter eugenista foram apresentadas. Contudo, a énfase recaia sobre
a politica de imigragado. Interessava aos eugenistas a construgdao do
povo brasileiro com a importagao de tipos assimilaveis e eugenizados,
o que atendia a duas motivagdes, o branqueamento e a depuragao do
negro na composi¢ao da populagao.

Ainda segundo Diwan, “preservar o futuro racial do Brasil,
sua unidade nacional e sua homogeneiza¢ao foram algumas das
principais preocupagdes dos eugenistas ao longo de toda a década de
1920, intensificadas noinicio do periodo Vargas” (2007, p.119). Assim,
se desde o inicio do século XX, os estudiosos estavam convivendo
com posturas mais radicais de carater puramente eugenista, recaia
também uma visao positiva sobre a miscigenagdo que, a partir da
década de 1930, passa a sofrer uma reinterpretagdo. Esse fora o
momento em que os principais estudiosos brasileiros do assunto
destacaram os aspectos positivos da mesticagem, consolidando-se a
ideia de “democracia racial”



Companhia Negra de Revistas

Desse modo, em um momento em que os intérpretes do
nosso passado ainda se preocupavam especialmente com os aspectos
de natureza bioldgica, manifestando, mesmo sob aparéncia do
contrario, a fascinagdo pela “raga” herdada dos evolucionistas e em
um tempo ainda banhado de indisfar¢avel saudosismo patriarcal,
surge um quadro ideologico de “novas” explicagdes socioeconomicas,
politicas e culturais, o qual se fundamentaria em um conjunto de
obras que marcaram a histéria do pensamento intelectual brasileiro
e o mundo académico nos meados do Século XX. Sao elas: Evolugdo
Politica do Brasil, de Caio Prado Junior (1933), Casa Grande &
Senzala, de Gilberto Freyre (1933) e Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda (1936). Essas obras irdo formular discursos
sobre brasilidade vinculando-se tanto ao “novo” e “moderno” no
Brasil, quanto a tradi¢do. (Candido, 1984, p.27).

Com efeito, os fermentos dessas “novas explicagdes” se
encontram especialmente no decénio de 1920 que, como bem
explica Antonio Candido, “tinha sido uma sementeira de grandes
e inimeras mudangas.” (1984, p.27). Mudangas, principalmente no
plano artistico, trazidas pelos ventos do Modernismo, de Macunaima,
de Retratos do Brasil e tantas outras realizagoes artisticas populares,
que possibilitaram as condi¢des de realizar, difundir e normalizar
uma série de aspiragdes e inovagdes que seriam decisivas para o
pensamento social e a sociedade brasileira, na década de 1930.
Podemos dizer que essa (re)confeccao do passado acaba por mostrar
certa intelectualidade do pais, mais notadamente gravitando em
torno dos ditames do Modernismo, quer reafirmando valores
nacionalistas quer afiliando-se aos valores liberais iluministas.

Faz-se importante destacar como o proprio modelo das
relagdes entre raga e nagao é redefinido em fungdo da matriz que o
originou, com novos significados, o que, segundo Shwarcz (1994),
comprova que no Brasil a raca era um conceito original e negociado.
Assim, ndo se trata de entender apenas os reflexos das teses raciais no
pensamento da época, mas indagar sobre os seus novos significados
contextuais, além do impacto dessas teorias nas praticas sociais e
no contexto politico em que se inserem, atentando para a dinamica
de reconstrugdo de conceitos e modelos, principalmente no
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campo artistico, que, como pratica sociossimbolica, ¢ o que mais
particularmente nos interessa.

Por suposto, essas narrativas compreendidas da forma como
Antonio Candido (1984, p.27) identificou, um entorno de um eixo
catalisador, ndo abrangeriam apenas as concepgdes e praticas dos
intelectuais. Participaram também dessas narrativas sobre a nagao
e a identidade brasileira modos de produgéo artistica materializados
na “arte popular’, na qual identificamos, entre elas, uma pratica
social especifica: o teatro musicado como palco para a “arte negra” e
a sua ascensao nas primeiras décadas do Século XX, que, a despeito
das influéncias de modas estrangeiras, sobretudo francesas e norte
americanas, produziria no Brasil, notadamente nos anos 1920 e 1930,
uma disputa entre as modalidades de interpretar e “transformar” as
realidades sociais e politicas no Brasil.

Ao retomarmos aqui, mesmo que sinteticamente, as
ressonancias dessas questoes naslinhasinterpretativas do pensamento
intelectual brasileiro, o nosso objetivo é apontar a base das questdes
ideologicas coletivas e sociais® da época, isto é, o processo de luta
ideolégica que, na perspectiva gramsciniana, concebe a cultura
como um terreno historicamente moldado em que todas as correntes
filosoficas e tedricas operam e com a qual devem chegar a um
acordo. Nesse terreno de carater determinado, dada a complexidade
dos processos de construgdo e desconstrucio, velhos alinhamentos
sao derrubados e novos alinhamentos podem ser efetuados entre os
elementos dos distintos discursos, as ideias e as for¢as sociais, sendo
a mudanca ideoldgica concebida ndo em termos de substituicdo
ou imposi¢do, mas no sentido de articulagdo e desarticulagdo das
ideias. E é nessa perspectiva que queremos destacar o jogo de forgas
que se estabelece também nas praticas sociais das classes populares,
sobretudo em suas praticas artisticas, com “suas formas de fazer” em
permanente tensiao com as formas hegemonicas de representagio.

Isso posto, a luz do distanciamento temporal e das

6 Para Gramsci, as questdes ideoldgicas sdo sempre coletivas e sociais, e ndo individuais.
Para ele ndo existe qualquer “ideologia dominante” unificada e coerente que permeie tudo;
um fluxo unico das ideias dominantes no qual tudo e todos tém que ser absorvidos. Sua
analise da ideologia conforma-a com um terreno diferenciado das distintas correntes
discursivas, de seus pontos de jungdo e ruptura e das relagdes de poder entre elas: em suma,
um complexo ou conjunto ideoldgico ou formagao discursiva (apud Hall, 2011, p.306).
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contribui¢des dos Estudos Culturais, a partir de tedricos como
Raymond Williams e Stuart Hall, teéricos interessados em investigar
as formas de cultura ndo candnicas e as manifestagdes sociais nao
hegemonicas, e a nos trazer conceitos-chave, como cultura, tradigao,
popular, raga, identidade, entre outros, buscamos o entendimento do
modo de produgao artistica que particularmente nos interessa.

Para tanto, acrescentando ao debate sobre as formas
culturais nao hegemonicas, o conceito de popular, Hall e Williams
se dedicam a desconstruir a nogdo, distinguindo-a da compreensao
de popular como aquilo que as massas compram ou consomem,
além do entendimento de que “cultura popular” é coisa que o “povo”
faz ou fez. Desse modo, chegam a compreensdo de cultura popular
como aquela que se caracteriza por tensao continua com a cultura
dominante. Essa compreensao de popular considera, em qualquer
tempo, formas e atividades cujas raizes se situam nas condigdes
sociais e materiais de classes especificas que estiveram incorporadas
as tradicoes e praticas populares. Acrescenta-se, entdo, aos conceitos-
chave a no¢ao de tradi¢ao, vista como elemento vital da cultura,
porém distante de meras permanéncias intocadas e persisténcias
em coisas velhas e cristalizadas. Em seu texto seminal, Notas sobre
a desconstrugdo do popular, Hall destaca o quanto o termo popular
¢ problematico, concluindo que a “a cultura popular é um dos locais
onde a luta a favor ou contra a cultura dos poderosos é engajada, é
também o prémio a ser conquistado ou perdido nesta luta. E a arena
do consentimento e da resisténcia”’ (2011, p.246).

As contribui¢oes desses tedricos nos permitem reler e
apreender o teatro de revista, em especial o teatro da Companhia
Negra de Revistas e o seu fazer teatral popular negro, articulado com
as condi¢oes econdmicas, politicas e sociais de produgdo. Ainda,
possibilitam o entendimento de que a cultura popular ndo é um
terreno construido de binarismo simples, em que as diferengas sao
vistas em sua esséncia e compreendidas em termos de estrita oposi¢ao,
como “as tradi¢oes deles versus as nossas’, mutuamente excludentes,
autdnomas e autossuficientes. A compreensdo da estética da cultura
popular e da estética da cultura negra nela incluida deve apreender
as estratégias dialogicas e hibridas que a constituem, em que “[...]
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o que ¢é socialmente periférico é amitde simbolicamente central...”
(Hall, 2011, p.229).

Ainda nas trilhas do pensamento de Hall, nos reportamos a
outro texto ndo menos importante: “Que ‘Negro’ é esse na Cultura
Negra?”. Nas suas consideracbes, o autor destaca diferentes
qualificagbes a0 momento do debate sobre a cultura popular negra
e que, por defini¢do, é um espago contraditorio e de contestacdo
estratégica. E esclarece que o momento essencializante é fraco por
naturalizar e desistoricizar a diferencga, confundindo o que é histérico
e cultural com o que é natural, bioldgico e genético, e anuncia o fim
da no¢ao ingénua de um sujeito negro essencial. Assim, registra Hall:

[...] No momento em que o significante negro ¢ arrancado de seu
encaixe histérico, cultural e politico, e é alojado em uma categoria
racial biologicamente constituida, valorizamos, pela inversao, a
Erépria base do racismo que estamos tentando desconstruir [...]

xamosesse significante foradahistéria,damudancaedaintervengao
politica. [...] Somos tentados, ainda a exibir esse significante como
um dispositivo que pode purificar o impuro e enquadrar irmaos e
irmas desgarrados, que estao desviando-se do que deveriam estar
fazendo [...] Além ((i[o mais, tendemos a privilegiar a experiéncia
enquanto tal como se a vida negra fosse uma experiéncia vivida fora
da representagdo. S precisamos, parece, expressar o que ja sabemos
sobre ndés mesmos. Em vez disso, é somente pelo modo no qual
representamos e imaginamos a nds mesmos que chegamos a saber
como nos constituimos e quem somos. (Hall, 2011, p.328)

Entretanto, aponta que esse fim é também um comego, visto
que a negritude enquanto signo nunca ¢ suficiente; importando saber
0 que o sujeito negro faz, como age, como pensa politicamente.

E nessa perspectiva que trazemos a cena a Companhia Negra
de Revistas, que teve um curto periodo de sua existéncia, de julho
de 1926 a julho do ano seguinte, mas tragou uma das histérias mais
interessantes dos palcos brasileiros dos anos 1920. Apresentar essa
Companhia no corpo desse capitulo é subverter o siléncio imposto
as pecas Tudo Preto e Preto e Branco e aos artistas que as encenaram,
¢ revolver as camadas ideoldgicas das criticas jornalisticas racistas

7 Trecho em que Hall cita uma descrigao do que esta envolvido no entendimento de cultura
popular, numa forma dialdgica em vez de estritamente de posi¢ao, extraido de “A politica e
a poética da transgressao’, de Stallybrass e White (apud Hall, 2011, pp.329-330).

8 Trata-se de outro texto, porém publicado na mesma coletinea (Hall, 2011, pp.317-330).
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apresentadas e apreender o contexto sociocultural em que se
inseriram as disputas e os embates de sua experiéncia histérica e
artistica de teatro negro popular. Ressaltamos ainda que a Companhia
Negra de Revistas soube assimilar, estilizar e reelaborar os elementos
artisticos e socioculturais, em voga, ressignificando-os de maneira
propria, produzindo novos significados, causando forte impressao
em seu tempo. Sobretudo, para mostrar que outras experiéncias
importantes de teatro negro, mesmo desconsideradas por seus pares,
antecederam ao Teatro Experimental Negro (TEN).

Em uma sociedade ainda fortemente marcada pelo
preconceito racial, parecia ndo haver espago para que os negros
buscassem se inserir ou intervir na contemporaneidade. “Seus
modos de fazer”, parcialmente recuperados por este ensaio, apontam,
entretanto, para os multiplos significados de suas praticas teatrais,
entre os quais pensamos que, no limite do quadro de referéncias em
que se inscrevia, a Companhia Negra de Revistas desestabilizou as
fronteiras simbdlicas entre “raga, nagdo e identidade brasileira” e o
sistema relativamente estabilizado dos padrdes culturais dominantes
da época, soando como ameaga ao projeto civilizatorio, quando tenta
apropriar-se das possibilidades de inser¢ao social que se abria para o
negro nos anos 1920.

A Companhia Negra de Revistas, acompanhada de suas
formas de articulacdo, criacdo e apropriacido discursivas das
relagdes entre cultura, raga, nacao e identidade brasileira podem ser
analisadas a luz do que Gramsci conceitua de sujeitos da ideologia.
Assim, seguindo-se a linha do pensador italiano, de que a natureza
multifacetada da consciéncia ndo é um fenémeno individual, mas
coletivo, sendo uma consequéncia do relacionamento entre “o eu” e 0s
discursos ideoldgicos que compdem o terreno cultural da sociedade,
com a ideia de que o campo ideoldgico da cultura apresenta um
cardter complexo e interdiscursivo, pensamos poder evitar um
caminho analitico interpretativo reducionista e homogeneizador
da Companhia e de seus espetaculos negros. Desse modo, nos
perguntamos:

Que negro éesse que compde a Companhia Negra de Revistas?
Que a insere no quadro de referéncia sobre a “mesticagem brasileira”
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nos meados da década de 1920, em meio a um forte movimento
eugenista, criando, articulando e encenando uma sequéncia de
espetaculos negros, Tudo Preto, Preto e Branco, Carvio Nacional, Na
Penumbra®, reelaborando esteticamente os debates da época sobre
identidade brasileira e disputando uma posi¢ao, por meio de uma
poética propria do teatro de revista, no caso, uma poética negra?

Que negro € esse? Que agita o campo teatral durante um ano,
apresentando-se em diversas cidades brasileiras, com o seu grupo de
atores e musicos negros, deslocando concepgdes racistas e eugénicas,
canalizando um debate sobre o seu papel social, com sua “metafora
da inclusao”, vinculando valores da modernidade com afirmagdo de
sua identidade negra, expressdes potencializadas em suas metaforas
musicais e na estilizagdo retorica do corpo, com um repertorio da
cultura popular negra?

Que negro é esse? Que se torna objeto de criticas na imprensa,
ora positivas pelo desempenho artistico, pela criatividade, pela
inovag¢ao, ora negativas pelo desconforto que a exposi¢do de seus
corpos negros causava aos olhares racistas. Projeta-se no circuito
de diversao da época como o criador do “teatro negro’ no Brasil.
Faz parcerias, nem todas bem-sucedidas, para conquistar um espago
de trabalho artistico com as suas pegas, a despeito das negociagdes
e rupturas necessarias a sua luta para se manter no cenario teatral.
Pecas que sdo vistas e apreciadas pela fina flor modernista e seus
afins, representada na plateia por Mario de Andrade, Prudente de
Moraes Neto, Menotti Del Picha, Tarsila do Amaral, Sérgio Buarque
de Holanda e, em especial, Gilberto Freyre que, naquele ano, voltava

9 Nao foram localizados os textos originais das pegas Carvio Nacional (Pacheco Filho e
De Chocolat) e Na Penumbra (De Chocolat e Lamartine Babo) no catalogo do Arquivo
Nacional, nem no catdlogo e no Acervo Digital do SBAT, sob guarda da Biblioteca Nacional.
As informagdes sobre a temadtica negra e o elenco negro, das referidas pegas encontram-
se em noticias e cartas publicadas em diversos periddicos do Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
além daquelas noticiadas nas cidades por onde excursionaram as companhias. Tem-se que
Carvdo Nacional foi encenada pela Companhia Negra de Revistas, estreou em 28/10/1926
no Teatro Apolo, em Sdo Paulo, excursionando por vérias cidades brasileiras, sob dire¢ao
de Jaime Silva, apos dissidéncia de De Chocolat. Na Penumbra, por sua vez, foi encenada
pela Companhia Ba-ta-clan Preta, Empresa Deo Costa & De Chocolat, cuja estréia se deu
no Teatro Santa Helena em 11/11/1926, em Sdo Paulo. Formada pelo canconetista, apos
seu desentendimento com Jaime Silva, em sociedade com a atriz e vedete Deo Costa,
denominada de “Vénus de Ebano’, a Bataclan Preta ndo logrou o mesmo éxito da Companhia
Negra de Revistas (apud Barros, Orlando, op.cit., pp.116-184).
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de seus estudos culturalistas e que, possivelmente, bebeu na fonte
daquela “negritude artistica” para fortalecer o “cadinho das trés
racas’ de suas formulagbes tedricas em torno da mesticagem e da
“democracia racial”?

Que negro é esse? Que em Tudo Preto apresenta uma meta
revista, articulando personagens dispostas a afirmar o seu papel
social, deixando as atividades subalternas de servigais domésticos
pelo reconhecimento artistico, caracterizados pela sua originalidade,
por seus vinculos com a tradi¢do, sem abrir mao dos beneficios da
modernidade, incorporando-se aum movimento geral de valorizagao
artistica do negro com a sua musica, danga, teatro, diversidade em
dialogo com a sua participa¢ao ativa na identidade nacional, em um
contexto historico no qual o senso comum racista se contrapunha
aos ventos modernistas que desafiavam os padroes estéticos
conservadores. Que afirma a sua negritude e dialoga com temas
transversais, como a questdo de género, inserida em um quadro de
referéncias em que a independéncia feminina era considerada uma
transgressao social. Que desloca e reelabora um icone do teatro de
revista francés, ndo por mera imitagdo ao modelo europeu, mas na
perspectiva de inspiracdo criativa em que a Mistinguett francesa é
recuperada pela beleza e pelos encantos da mulher negra brasileira.
Que se apropria e se insere criativamente do debate sobre a construcgao
de um monumento a Mae Preta, como apoteose do espetiaculo, em
um apelo estético-emotivo, a reforgar a indole generosa do negro em
contraposi¢do a ampla difusdo de sua indole negativa, naturalizada
pela visdo racista. Enfim, uma estratégia dialdgica da identidade
negra, socialmente discriminada e periférica, mas simbolicamente
central a identidade nacional?

Que negro ¢ esse? Que em Preto e Branco representa uma
grande alegoria do Brasil e de suas riquezas naturais, étnicas e
culturais, firmando posi¢ao para a redefinicdo das rela¢des entre
raca e na¢do, negociando a afirmac¢do da identidade negra e da
miscigenagdo como riquezas de “brasilidade” desentranhadas daterra
mae brasileira. Um discurso alegérico “nacionalista” carnavalizado
e ambivalente, articulado pelos elementos constitutivos da poética
do teatro de revista: polifonia, dialogismo, humor, ironia, mistura de
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géneros textuais, critica social, referéncias a atualidade, ao cotidiano,
compromisso com a diversao?

Que negro ¢é esse? Que envolvido no movimento e nas
contradi¢des de seu tempo e de sua pratica social, antecipa-se
a formulagoes tedricas dos intelectuais e opera um teatro em que
representa e reivindica a democracia racial, ndo como um mito que
naturaliza as diferencas e justifica as desigualdades sociais e étnicas,
mas como “formas de fazer” e (re)inventar o cotidiano, desafiando
as formas hegemonicas de representacio com sua poética da
transgressao “possivel”?

- : . : _ =%
Figura 1: A Companhia negra de revistas. A primeira organizacao do Brasil. Careta,
14/08/1926, a XIX, 947.

Figura 2: O Bataclan preto. As Black Girls genuinamente brasileiras. Careta,
14/08/1926, a XIX, 947.
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7
A Realidade Pensavel:

Teatro e Vida Brasileira em Oduvaldo
Vianna Filho!

Fernando Marques

Prévias

A obra do dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974)
comeca a ser reeditada. Os primeiros volumes, relancados em fins de
2018 apos longo intervalo, trazem a pe¢a Rasga Coragdo, seu ultimo
texto teatral, e o Dossié de pesquisa, pequena enciclopédia da vida
nacional coligida a partir de 1971%

Escritor, intérprete, pensador do teatro e animador cultural,
Vianinha, nos anos 1950, participou do Teatro de Arena em Sio
Paulo e, em 1961, ajudou a fundar o Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), no Rio de Janeiro.
Viu o prédio da entidade em chamas, em abril de 1964, e foi um
dos autores do show Opinido, que estreou em dezembro daquele ano.
Ligou-se a televisdo apesar dos preconceitos que cercavam o veiculo,
trabalhou em cinema e finalizou Rasga Coragdo trés meses antes de
morrer, em 1974, aos 38 anos. A disposi¢ao para o debate e, mais

1 Artigo composto a partir de dois textos do autor: Teatro e paixdo em Oduvaldo Vianna
Filho (em Jornal da Tarde, 27/1/2001, republicado em seu livro A provincia dos diamantes:
ensaios sobre teatro, Belo Horizonte: Auténtica; Brasilia: Siglaviva, 2016) e A volta do Pistoldo
(em Folha de S.Paulo, suplemento Ilustrissima, 6/1/2019).

2 A pega e 0 Dossié de pesquisa reaparecem em dois volumes organizados e comentados
pela professora da USP e ensaista Maria Silvia Betti, langados pela recém-criada editora
Temporal (foram publicados pela primeira vez em 1980; a peca isoladamente teve reedigdes
em 1984 e 1985). A nova editora pretende republicar algumas das obras de Vianna Filho,
autor de 18 textos teatrais, além dos escritos para televisdo e cinema. A reedi¢ao de seu
ultimo texto coincide com a carreira do filme inspirado nele. Dirigido por Jorge Furtado, o
filme Rasga Coragio estreou em dezembro de 2018.
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importante, para constantes autocriticas e reavaliacdes parece té-lo
acompanhado sempre.

A vida breve ndo impediu que o dramaturgo e ator carioca
chegasse a plena maturidade literaria. A circunstancia de haver
registrado parte de sua derradeira obra ditando-a a um gravador
(depois transcrita pela mae, a radialista Deocélia Vianna) evidencia
o esforco em conclui-la. O texto assumiu cardter de testamento
estético e politico, a que tampouco faltam humor e musica.

Premiado e proibido no ano em que foi escrito, Rasga
Coragdo s6 seria liberado cinco anos depois, quando sua montagem®
representou, ao lado de outros sinais, o come¢o do fim da ditadura.

Os trabalhos tinham tido inicio com a pesquisa sobre quatro
décadas de vida brasileira: 14 estao fatos politicos e econdmicos, giria,
cangoes, piadas. Vianna e a jornalista Maria Célia Teixeira coletaram
esses dados, ja valiosos por si, e os reuniram no Dossié com o intuito
de emprestar verdade histérica a Rasga Coragdo, no qual aparecem
trés geragoes, dos anos 1930 aos anos 1970.

Passado e presente se alternam e se misturam, fazendo
perceber ou imaginar relagdes entre personagens pertencentes a
épocas distintas. Custédio Manhdes, também chamado Manguari
Pistolao, funcionario publico e militante anénimo do Partido
Comunista Brasileiro, acha-se no centro das agdes. Com processos
épicos, Vianinha procurava explicar poeticamente o pais.

De Chapetuba a Opinido

Como entender Rasga Coragdo? Podemos procurar vé-lo
na trajetéria de Vianna Filho, que se inicia em 1957 com a comédia
Bilbao, via Copacabana. Nesses primeiros passos, importa sobretudo
o drama Chapetuba Futebol Clube, encenado e premiado em 1959.

3 Essa primeira montagem realizou-se em 1979 e 1980, sob a diregao de José Renato, com
Raul Cortez no papel de Manguari Pistolao, tendo tido pré-estreia em Curitiba a 21 de
setembro e estreia no Rio de Janeiro a 9 de outubro de 1979. Com ela, a censura comegava
a findar. A temporada em Sao Paulo teria inicio em outubro do ano seguinte. Uma segunda
montagem de Rasga Coragdo ocorreu em 2007, sob a dire¢io de Dudu Sandroni, com
Zécarlos Machado no papel de Manguari. Estreou em maio no Rio (onde pude ver o
espetdculo, rico em cena e musica) e, em outubro, em Sao Paulo.
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Esta segunda peca tinha intencdo realista, fotografica, no
que emulava Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri. O
texto de estreia de Guarnieri, parceiro de Vianna no Teatro de Arena,
fora encenado pela companhia em 1958 e conquistara o publico,
mantendo-se em cartaz por um ano. Tem por tema uma greve
operaria e o modo como ela repercute dentro de uma familia, opondo
o pai grevista ao filho fura-greve, com dialogos coloquialissimos. Era
natural que Vianna e outros dramaturgos do Arena — Chico de Assis,
Augusto Boal - se mirassem nas qualidades de Black-tie.

Chapetuba substituiria no palco o bem-sucedido Black-tie
e mereceria cinco prémios. A pe¢a de Vianna trata da corrupg¢ao
no esporte, com direito a ilagdes sociais e politicas, tendo sido o
primeiro texto teatral no pais a abordar extensamente o futebol (A
falecida, de Nelson Rodrigues, ja o fizera de modo mais restrito em
1953).

No entanto, segundo Vianna e Assis, esse repertorio pecava
por estar preso ao estilo dramatico, realista, retilineo, visto como
limitado para a tarefa de explicitar os motivos mais largos das
personagens — motivos sociais, histéricos, para além dos estritamente
psicologicos. O drama ilumina os individuos sem deixar ver
claramente o contexto dentro do qual se movem, pensavam eles.

Em artigo daquele instante, Vianna dizia:

E preciso uma outra forma de teatro que expresse a experiéncia
mais ampla de nossa condi¢cdo. Uma forma que se liberte dos dados
imediatos, que organize poeticamente valores de intervencdo
e responsabilidade. Pecas que ndo desenvolvam agdes; que
representem condi¢des. Pecas que consigam unir, nas experiéncias
que podem inventar e ndo copiar, a consciéncia social e o ser social
mostrando o condicionamento da primeira pelo ultimo (Vianna
Filho, 1981, p.221).

Esse “teatro politico e circunstancial” procura realizar-se
em A mais-valia vai acabar, seu Edgar, comédia musical escrita por
Vianna e dirigida por Chico de Assis em 1960. O espetaculo dara
ensejo a criagdo, no ano seguinte, do Centro Popular de Cultura -
CPC - da UNE.

Em 1960, o elenco do Teatro de Arena cumpre temporada no
Rio de Janeiro. As divergéncias aparecem: ha questdes pessoais, mas
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questdes politicas também contam para o desligamento de Vianinha
e Chico de Assis, que preferem ficar no Rio a voltar para Sao Paulo.
Eles buscavam o teatro popular que a pequena sala e o proprio
repertério do Arena ndo permitiam que se pusesse em pratica.

Em A mais-valia vai acabar, seu Edgar, operarios saem pelo
mundo para tentar desvendar o mistério das relagdes entre capital
e trabalho. A presenca de cangdes e o uso espirituoso dos versos
indicam a influéncia de Brecht, autor que Vianna e companheiros
haviam comegado a estudar pelo menos um ano antes. Chico de Assis
acrescentou ao texto processos do teatro de revista — levado nas salas
da Praca Tiradentes, no Rio, nossa modesta Broadway. O espetaculo
atraiu cerca de 400 espectadores por sessdo, durante oito meses, ao
palco de arena da Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Brasil, hoje UFR]. As musicas eram de Carlos Lyra (em parceria com
Vianna), vindo da bossa nova e interessado em aprender com os
sambistas tradicionais. Estavam lancadas as sementes para o CPC.

Bertolt Brecht, dramaturgo e tedrico da cena épica, havia
chegado ao teatro profissional brasileiro com A alma boa de Setsuan
em 1958. Exercitar procedimentos épicos (cartazes, can¢des, a atitude
distanciada, reflexiva, dos atores em relagdo as personagens, recursos
narrativos, enfim) parecia vital para os artistas que pretendessem dar
relevo social a seus espetaculos, agucando as possibilidades criticas.

O propdsito politico procurava os meios de expressao. Eis a
busca de Vianinha e a de outros contemporaneos nas duas décadas
seguintes.

Exemplo da disposi¢ao de Vianna para a critica e a autocritica
ja se acha em suas atitudes na fase do Centro Popular de Cultura,
de abril de 1961 a abril de 1964. No inicio, suas posi¢oes estiveram
proximas as expostas no Anteprojeto do Manifesto do CPC, redigido
por Carlos Estevam Martins: a arte e seus recursos eram Vistos,
basicamente, como estimulos para a politizagdo do publico, meros
instrumentos revoluciondrios. O estético subordinava-se ao politico.
Depois, diz Leandro Konder, citado pelo bidgrafo Dénis de Moraes,
Vianinha mudaria de rumo, optando pelo “caminho mais modesto
da coleta de experiéncias” (Konder, em: Moraes, 2000, p.148).
Chegava-se a formula da pesquisa das fontes populares, que marca a
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mentalidade de alguns dos melhores artistas a partir de 1963.

Com o golpe de 64, o teatro vive momentos de apreensio
e perplexidade. O primeiro gesto coletivo de resposta a ditadura
demora, mas nao falta: é Opinido, que tem Vianna entre seus autores
(ao lado de Armando Costa e Paulo Pontes) e estreia no Rio em
dezembro de 1964.

Cenas breves, cangdes, anedotas compdem esse espetaculo-
colagem, interpretado pelos cantores Joao do Vale, Nara Ledo e Zé
Keti, sob a direcdo de Augusto Boal. Teatro e musica popular se
reunem na montagem que obtém grande sucesso, mas ndo escapa das
polémicas: alguns entendem que artistas e espectadores de Opinido
se autoiludem ao supor uma participagdo politica que de fato nao
ocorre.

Zé Keti, Jodo do Vale e Nara Ledo representavam
respectivamente o carioca do morro, o migrante nordestino e a moga
de classe média, atenta as desigualdades. “O processo de criagao foi
absolutamente original. Vianinha, Paulo Pontes e Armando Costa
fizeram um laboratdrio com o elenco’, conta Dénis de Moraes. “Cada
um dos atores em cena cedeu albuns de fotografias, cartas e tudo o
que pudesse ilustrar os depoimentos. Em seguida, selecionou-se o
material pertinente e elaborou-se o roteiro” (Moraes, 2000, p.180).
Pediu-se aos compositores Cartola, Heitor dos Prazeres e Elton
Medeiros que recordassem versos de partido-alto, género tradicional,
para uso no espetaculo. Moraes informa ainda:

Outras colaboragdes vieram do ensaista e pesquisador de literatura
popular M. Cavalcanti Proenca, consultado sobre repentes de
cantadores nordestinos; do ator Jorge Coutinho, que abasteceu os
autores com girias de morro; e do cineasta Antdnio Carlos Fontoura,
que traduziu as letras das musicas de Pete Seeger, incluidas na trilha
sonora; e por Ferreira Gullar, que verteu para o portugués poemas
de José Marti (Moraes, 2000, p.181).

Nota-se o gosto pelos empreendimentos de equipe, que
Nelson Rodrigues ironizou afirmando que a autoria dos espetaculos
do Opinido era “mais numerosa que uma audiéncia de Fla-Flu”
Temposantes,em 1961, Vianinha polemizara com Nelson nas paginas
do semanario Brasil em Marcha. Ele jogava no rosto de Nelson a
irracionalidade de suas personagens, enquanto o dramaturgo mais
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velho acusava o jovem de sectarismo. A admirag¢ao era, no entanto,
mutua.

Do Bicho a Rasga Coragdo

Uma das pegas encenadas pelo Grupo Opinido foi a comédia
Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de Vianinha e Ferreira
Gullar. Os versos de cordel e os bonecos da arte popular nordestina
compareciam ao espetaculo, que ficou cinco meses em cartaz,
em 1966. Um dos lagos entre o teatro que se buscava e as formas
populares acha-se na musica: sambas e xotes em Opinido, cordel e
ritmos diversos no Bicho. Desmembrado o grupo, Vianinha funda
o Teatro do Autor Brasileiro, que teria vida curta, o bastante para
montar a revista Dura lex sed lex, no cabelo s6 Gumex.

O fio da meada que parte de Opinido, ou de espetaculos
anteriores como A mais-valia, percorre a obra de Vianna e chega a
Rasga Coragdo.* Ele escreve no prefacio ao texto de 1974: “A peca
conta uma histéria, com todos os mecanismos do playwright,
aproximacao psicoldgica, crescendo de tensdo’, recursos realistas.
Ao mesmo tempo, utiliza “a técnica de ‘colagem’ que usamos em
Opinido e outros espetaculos. Esta combinagdo de técnicas parece-
me que apresenta uma linguagem dramatica nova” (Vianna Filho,
2018, pp.17-18).

Os textos de Vianna remetem a realidade, porém nao mais a
representam de maneira linear. Ja em 1965, Mogo em estado de sitio
(que s6 iria a cena em 1981) operava segundo “cinquenta breves
sequéncias e cenas sobrepostas, numa dinamica de cortes quase
cinematografica’, aponta o bidgrafo (Moraes, 2000, p.199). Outras
obras, como o drama Papa Higuirte, vao se beneficiar das mesmas
conquistas.

Em Papa Higuirte, A longa noite de Cristal e Corpo a corpo,

4 Maria Silvia Betti resume: “A pega acompanha o processo de declinio das oligarquias
rurais e da Primeira Republica, no inicio do século XX, a crise de 1929, a ascensdo do
tenentismo em meados dos anos 1920, a queda de Washington Luis, em 1930, o Estado
Novo, instituido em 1937, a chamada Intentona Comunista, de 1935, o Levante Integralista,
de 1938, o processo de industrializacdo nos anos 1940, a implantagdo das leis trabalhistas,
a campanha pelo petrdleo, no inicio da década de 1950, e finalmente a época da ditadura
militar e da contracultura na década de 1970” (Betti, em: Vianna Filho, 2018, pp.150-151).



A Realidade Pensével

escritos a partir de 1968, Vianinha afia as qualidades dramaturgicas.
Como diz Moraes, ele perseguia a “densidade politica’, conciliando-a
com a ‘estruturacdo cénica requintada”. Conquistas estéticas
somavam-se a coeréncia politica em Vianinha, um homem que, de
acordo com o depoimento de amigos e namoradas, era capaz de
sofrer genuinamente com a mesquinhez social brasileira.

Em Rasga Coragdo, Manguari, sua mulher Nena, o filho
Luca, que briga com o pai a quem considera conservador, ligam-se
a Revolu¢do de 30 ou as campanhas sanitarias do inicio do século
gracas as idas e vindas que remodelam o tempo, assinaladas por
cangoes.’

Mencione-se o pandego e tragico boémio Lorde Bundinha,
amigo de juventude do protagonista, uma das grandes personagens
da dramaturgia brasileira.

As analogias estdo claras: vitima do pai que o expulsa de
casa por motivos moralistas, Manguari, 40 anos depois, tem atitude
semelhante para com o filho, embora desta vez a razdo pareca mais
séria. Empenhado a vida inteira em lutas solidarias, ele nao suporta o
que, em Luca, o agride como evasao e indiferenca. Seja como for, ndo
sabe aceitar o filho, ndo o compreende, a0 menos naquele momento.
A linguagem dramadtica nova de que fala Vianna mira sempre a
realidade, no entanto reconhecendo-a complexa, sem simplificacdes
apaziguadoras. A forma artistica se altera para dar conta de expressar
o mundo. Mantém-se a no¢ao de que a vida real, embora dificil, é
passivel de ser representada, meditada, quem sabe transformada; ao
contrario do que parecem pensar as vanguardas que, ainda agora,
se deleitam no informe e no inominado. Funciondrio que teve a
ascensao sustada pelas atitudes politicas, Manguari figura o herdi
an6nimo em sua luta “contra o cotidiano, feita de cotidiano’, diz
Vianna no prefacio a peca.

Recordemos dois trabalhos do autor na televisio. O “caso
especial” Medeia, que transpde a tragédia de Euripides para o

5 “A iluminagdo se encarrega de diferenciar as épocas, e a intercalagdo de cangoes serve
para criar e ilustrar a atmosfera socio-histdrica relacionada a cada uma delas. Logo na
abertura, por exemplo, o refrdo da valsa-titulo, ‘Rasga o coragdo, de Anacleto de Medeiros
com letra de Catulo da Paixdo Cearense, é cantado com a presenca em cena de todas as
personagens. A apresenta¢do de cada uma delas, a seguir, também ¢é apoiada em recortes
musicais ilustrativos” (Betti, em: Vianna Filho, 2018, p.149).
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suburbio do Rio de Janeiro, abriu caminho para praticas modernas
no video e inspirou a peca Gota digua, de Chico Buarque e Paulo
Pontes. Lembremos ainda a bem-humorada série A grande familia,
escrita com Armando Costa, produ¢ao “com cara de Brasil” que a
Globo (emissora que a langara) chegou a rejeitar, mas depois retomou
com éxito.

A realidade pensavel: Correntes em choque

Procurarei indicar algo das polémicas em que o autor se
envolveu, nas quais revela ideias que o moveram em sua pratica
literaria. Em 1967, as polémicas aparecem (ou reaparecem) no
proprio ambiente dos grupos de esquerda, artisticos ou politicos.

No campo das artes, “engajados” e “formalistas” ameagam
sair no tapa — as vezes, ao pé da letra. E o caso das contendas com os
autores do Cinema Novo, como a que se deu em torno de Terra em
transe, filme de Glauber Rocha: o pais convulso e cadtico mostrado
por Glauber irritou Vianinha (“O Brasil nao é aquilo!”, ele teria
reagido). No campo da politica, especialmente no ano seguinte, com
o AI-5, alguns querem enfrentar o regime a bala, enquanto outros,
entre eles Vianna, advertem para a derrota certa que seria a luta
armada. A resisténcia a ditadura devia se fazer por meios politicos.
Essa era a posi¢ao do Partido Comunista Brasileiro (PCB), a que
Vianna estava ligado.

O artigo “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”,
tratando de teatro, registra as opinides do autor em julho de 1968.°
Nesse texto conciliatdrio - talvez paradoxalmente polémico por ser
conciliatério -, Vianna pede que as correntes em atrito, sobretudo
a dos engajados e a dos esteticistas, se reinam a bem do teatro. Ou,
quando menos, que convivam em paz, apoiando-se mutuamente
e aproveitando, cada uma, as descobertas da tendéncia oposta. O
adversario comum € a politica cultural do regime.

Uma das discussdes nucleares nessa fase reside na querela
de engajados e formalistas. Da parte do dramaturgo, ha a afirmacao
de uma espécie de realismo nao linear (ou néo estritamente linear),

6 O artigo integra o Caderno Especial n° 2, intitulado Teatro e Realidade Brasileira, da
Revista Civilizagdo Brasileira.
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como se 1¢, em 1966, na comédia em verso Se correr o bicho pega, se
ficar o bicho come - Vianna encarregou-se da estrutura dramatica, e
as falas foram versificadas por Gullar. No prefacio a pega, intitulado
“O teatro: que bicho deve dar?”, o Grupo Opinido defende um
realismo agil, mével, em que a imaginagdo joga o seu papel: a fantasia
colabora, ao fim das contas, para que se represente e se perceba
melhor a propria realidade. Dramaturgos e elenco afirmam aqui a
nogao de encantamento:
Mas quando falamos em encantamento, ndo estamos querendo
dizer envolvimento passional (...). Com encantamento queremos
dizer uma a¢do mais funda da sensibilidade do espectador que tem
diante de si uma criagdo, uma inveng¢do que entra em choque com
os dados sensiveis que ele tem da realidade, mas que, a0 mesmo

tempo, lhe exprime intensamente essa realidade (Gullar e Vianna
Filho, 1966).

Esse modo de pensar texto e espetiaculo, marcado pelo
vinculo com o real ou com o que se entenda ser o real, contrapds-se
a uma estética alusiva e alegorica, anarquica, como a dos filmes de
Glauber Rocha ou a dos espetaculos do Teatro Oficina, sob a direcdo
de José Celso Martinez Corréa.

Podemos citar a propdsito O rei da vela (1967), texto de
Oswald de Andrade relido pelo Oficina; Roda-viva (1968), peca de
Chico Buarque convulsionada por Zé Celso, em trabalho fora do
ambito de seu grupo; e Gracias Sesior (1972), criagdo coletiva do
Oficina. Esse ultimo espetaculo apontava “provocativamente para
a ideia da morte do teatro e do desaparecimento dos pardmetros
pelos quais ele havia sido praticado até entdo, apoiado em trabalho
dramaturgico e interpretativo e na separagdo entre artistas no palco
e publico na plateia” (Betti, em: Vianna Filho, 2018, p.145).”

O debate, ou a posi¢ao nele ocupada por Vianna, procedia, ao
menos em parte, das ideias do filésofo huingaro Georg Lukacs (1885-
1971), autor de Introdugdo a uma estética marxista, livro publicado
no Brasil em 1968.

7 Outra montagem merece lembranga. Hoje ¢ dia de rock, texto de José Vicente encenado
por Rubens Corréa no Rio de Janeiro em 1971, apresenta a histdria de uma familia mineira
marcada por dons poéticos e misticos. Para Yan Michalski, o espetdculo foi capaz de
construir “um inigualdvel monumento teatral 8 mentalidade de ‘paz e amor’ que empolgava,
entdo, amplas faixas da juventude” (Michalski, 1989, pp.49-50).
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O filésofo opde a atitude racionalista, iluminista, ligada a
crenca na inteligibilidade do real (o real é dado como racional), ao
ceticismo hermético das vanguardas, a ideia de que ndo ha sentido
estavel nas coisas e, portanto, ndo deve haver sentido estavel nas
obras. Lukacs preferia a atitude a que se pode chamar iluminista e
depreciava como equivocada a corrente contraria.

A recusa do sentido, do enunciado coerente e verossimil,
praticada pelas vanguardas era ainda uma forma de fazer sentido; isto
é, de tomar partido e definir um ponto de vista. Correspondia a uma
visao do mundo. O ceticismo quanto a determinagao do significado,
no mundo e nas artes, colocava em duvida o otimismo racionalista;
aquele ceticismo, carregado de subjetividade, relativista, apresentava-
se como adversario da razdo — vista como repressiva em si mesma, a
revelia de quem a utilizasse ou do modo como a utilizdssemos. Ja os
partidarios da lucidez, por seu lado, ndo acreditavam em saidas que
a dispensassem. Eis a controvérsia em que rivalizaram racionalistas
e irracionalistas, sumariamente referida e situada nos anos 1960 e
1970.

A realidade pensavel: Gestos reconheciveis

Mencionar Lukacs corresponde a indicar uma filiagdo, ou
melhor, uma afinidade. Vianna, diga-se, refletia por conta propria,
embora tenha sido pensador pouco sistematico, registrando suas
ideias em textos nem sempre publicados. Seja como for, deixou
artigos luminosos e deu forma a percepg¢oes agudas acerca de teatro
e sociedade.

Exemplos se encontram em Vianinha: teatro, televisdo,
politica, livro organizado por Fernando Peixoto, ator e ensaista ligado
ao Oficina, testemunha dos acontecimentos que abordamos. Um dos
textos chama-se “Analise de uma divergéncia’, entrevista estampada
no jornal O Globo em 1970. O outro, “A agdo dramatica como
categoria estética’, sem data, ndo teve divulgacdo até que Peixoto o
aproveitasse na coletanea de 1983, dando a ele esse titulo.

Na entrevista, discorrendo (certamente por escrito) sobre
as discordancias quanto a montagem de sua peca A longa noite de
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Cristal®, Vianna pontifica:

A tendéncia da encenacdo para o espetdculo de invengido, para
o ritual, ndo me abalaria, se ndo houvesse nesta tendéncia um
irrefredvel apelo ao voluntarismo, que é a morte do rigor e da
assiduidade na luta pela transformagdo da realidade. H4 um novo
teatro que aparece a procura da comunicag¢io infraverbal, sensorial.
A palavra gasta, inutilizada pela massa de meios de comunicacéo. O
pensamento logico-utilitdrio reflete o empobrecimento das forcas
criativas do homem e as reprime. Dai entao um teatro imaginativo,
ndo continuo, ndo légico-conceitual, mas denso em informagées
e ag(r)e):endimentos inconscientes, subjacentes (Vianna Filho, 2008,
p-180).

Dizer “denso em informagdes” sugere algo positivo: a
contraposicdo ndo é completa, irredutivel. Mas existe, enfatica.
Vianna explica: “Esta posi¢do [a da tendéncia para o ritual]
surge nas areas da intelectualidade ligadas a alta classe média”
Pode-se compreendé-la: “O engenheiro, o quimico, o arquiteto,
transformados em assalariados, tém subutilizada sua capacidade
criadora e de pesquisa”. Os artistas estdo em situagdo analoga a de
seus pares de classe: com eles ocorre a mesma “defasagem entre o
potencial de conhecimentos e a inutilidade de sua aplicagdo” E o
artista proveniente desse setor ou a ele identificado “protesta, se
rebela, denuncia (...) o empobrecimento do homem, a morte de sua
criatividade, de seu potencial criador”

Contudo, esse protesto serd ou tendera a ser individual,
facultado justamente pela situacao de classe do agente: “A atitude
voluntarista é perfeitamente possivel [para os de classe média
alta], apesar de dolorosa, apesar de exigir coragem”. Os artistas
socialmente bem posicionados atacam os valores que os aprisionam,
diz Vianna. “Esses setores da alta classe média (...) criaram um
teatro que exprime sua explosiva revolta; o seu teatro. Teatro moral.
Frequentemente, moralista. Mas esse teatro nao é o meu teatro,
declara. E resume: “Nao posso conceber nenhuma solugdo que sirva
a individuos isolados ou a categorias sociais privilegiadas”

Para o homem comum, sem privilégios, importam as relagdes
objetivas, efetivamente estabelecidas entre as pessoas. Isto se da

8 O espetaculo A longa noite de Cristal foi realizado sob a dire¢do de Celso Nunes em
Séo Paulo, em 1970. A montagem conquistou prémios de melhor texto e melhor diregdo
naquele ano.
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porque “as palavras, os gestos reconheciveis” sdo, para esses homens
e mulheres, dados fundamentais no enfrentamento de um cotidiano
dificil, e eles entdo “precisam de um teatro de encadeamento, do
rigor de observacao, da precisdao de lamina, de funda complexidade”
Vianinha reconhece o mérito de espetaculos como os que ele critica e
dos quais quer diferenciar seu proprio trabalho; espetaculos capazes
de gerar perplexidade “nos setores conformados da sociedade”
Mas acusa seu carater elitista, que leva os artistas ao “isolamento
arrogante’, deixando espaco as “forcas retrogradas”.

O dramaturgo certamente superestima o poder das artes ao
afirmar que o seu teatro é o que “sirva a luta consciente, paciente,
determinada, irreversivel, contida, disciplinada, final do mundo
subdesenvolvido” (Vianna Filho, 2008, pp.180-182). O abismo que
separa as classes, no Brasil, torna dificil alcangar as plateias populares
e explica a0 menos em parte a situagdo de isolamento dos artistas de
palco, situagdo que eles nem sempre escolhem.

A realidade pensavel: A¢io como programa

Em “A agdo dramatica como categoria estética’, artigo sem
data, mas provavelmente escrito nos anos 1970, Vianna comega por
distinguir entre um teatro da consciéncia (“Ibsen, Arthur Miller”) e
um teatro do inconsciente (“[Fernando] Arrabal etc”). Mas se recusa
a hierarquiza-los. Nada garante que a arte apoiada no inconsciente
(nos climas oniricos, por exemplo) tenha maior vocagdo para o novo;
nem o teatro da consciéncia é de antemao superior ao outro.

Apreendemos o real das duas formas, conforme os dois
caminhos: “A divisdo ndo é feita entre nossos érgaos ou mecanismos.
A divisdo ¢é feita pelo nosso sistema de representagao global e a
realidade’, diz ele, deduzindo: “A revolu¢iao nao pode ser feita dentro
de nds”, segundo as prerrogativas atribuidas ao inconsciente ou a
consciéncia. “Tem que ser feita na histdria, porque a historia é parte
do nosso sistema de representagao” — ou, por outra, é o quadro que
esse sistema apreende e reelabora. “Ndés somos massa histérica”
(Vianna Filho, 2008, pp.185-186).

A meio do artigo, surgem afirmagdes mais especificas que
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trazem o texto para o plano do debate imediato (porém vinculadas
as anteriores). Vianna sustenta, referindo-se a corrente irracionalista
com a qual polemiza:

Estes setores predominantes no atual teatro brasileiro resolveram
que a contradigdo existente é entre o rigido racionalismo e a forca
instintiva e inata do homem. O consciente que armazena prescrigoes
e o inconsciente a acumular esperangas. Para um, o discurso légico,
correto, comportado, contido; Ipara o outro, o discurso poe}ico,
desmedido, envolvente, inefivel. A contradi¢io ndo é essa. E da
historicidade e da nado historicidade. Da cria¢do de formas para
dirigir a histéria ou para ficar nela abrindo e instituindo privilégios
para uma aristocracia que [supostamente] tem mais sensibilidade

para as verdadeiras formas da vida (Vianna Filho, 2008, p.189).

A dicotomia estabelecida, segundo diz, resulta em certa
confusiao em torno da propria ideia de agdo dramatica, uma “categoria
estética especifica do teatro”. Para ele, toma-se “agdo” de modo literal.
Passa-se a exigir que o espectador aja movimentando-se na sala,
respondendo as provocagdes que os atores lhe fagam, como parece
ter sido o caso em Roda-viva ou em Gracias Sendr. Imagina-se que,
se o espetaculo ndo induzir o publico a se mexer, entao promovera
conformismo. Vianna replica:

Nos encaramos o problema de maneira inversa — a acdo dramatica
s6 se da ao espectador na contemplagdo — um teatro serd quanto
mais revolucionario, quanto mais exigir do espectador a sua
contemplac¢ao, a sua fruigdo, quanto menos exigir a sua agao fisica,
imediata, liberatéria. A acdo dramatica é uma categoria estética e
ndo uma categoria poética ou sociolégica. E uma categoria estética
que se da ao sistema de representa¢des do espectador. O objetivo é
enriquecer e desenvolver o sistema de representacdo do espectador
e ndo promover uma momenténea liberagdo dos arraigados valores
do sistema de representagdo que possui o publico (Vianna Filho,

2008, p.191).?

As energias mentais e fisicas mobilizadas pelo espetaculo s6
9 O critico Yan Michalski, ao comentar Roda-viva em 1968, faz observacdes semelhantes.
Embora também tega elogios a montagem, “fascinante, pelo virtuosismo e pela beleza
de muitos momentos de sua mise-en-scene, e pela inaudita violéncia de sua concep¢io’,
Michalski se mostra severo nos reparos: “Vejam os leitores: tanto barulho para ‘obrigar o
espectador a agir — mas agir como? Agir mudando de lugar ou reclamando, dentro do
teatro. Nenhuma mengdo a uma experiéncia humana mais profunda, que se prolongue uma
vez terminado o espetdculo, que enriquega o espectador, emocional ou intelectualmente,
de alguma maneira. Nao. Os choques que José Celso da nos espectadores de Roda-viva ndo
passam de sustos, pisdes e sacudidelas, cujo efeito se esgota ao se acenderem as luzes da
plateia (Michalski, 2004, pp.115-116).
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se transmitem com a adesao da audiéncia a operagdo cénica. Vianna
ressalva ainda que no se trata do “ato hipnotico” de que falava Brecht
ao criticar o teatro dramatico, mas do ato estético, “o ato de spectare,
de presenciar um fendmeno humano” que envolve o espectador “e ao
mesmo tempo nao lhe diz respeito”. Aqui nos lembramos da no¢ao
de encantamento que animou Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come.

A agdo dramatica - acdo de indole mimética, glosa de
situagdes humanas reais — abrange os teatros dramatico e épico
indistintamente, e liga a cena a seu tempo. “O mistério oculto do
teatro reside nessa ‘imitagdo da vida”, arrisca-se a dizer (Vianna
Filho, 2008, pp.191-192).

Ao designar a nocao aristotélica de copia da natureza como
condutora do “mistério oculto do teatro’, o autor parece antes fazer
uma provocagio. E mais verossimil acreditar, lembrando o que ele e
parceiros tinham dito em 1966, que o segredo nada secreto do teatro
resida na “invencao que entra em choque com os dados sensiveis
que ele [0 espectador] tem da realidade, mas que, a0 mesmo tempo,
lhe exprime intensamente essa realidade” O realismo deforma-se,
dilata-se para expressar melhor o real. Como se da em Se correr o
bicho pega e, de maneira elaborada e extrema, em Rasga Coragdo.

Conclusiao

Podemos ja nao tomar qualquer dos lados nesse debate.
Serd mais proveitoso tentar compreender de ambas as maneiras
os problemas em pauta (como se pudéssemos estar em ambos os
campos), e estes sdo problemas de expressdo artistica. Ou melhor:
de tradugao artistica do real ou, ao contrario, de recusa a qualquer
traducgdo. Nessa ultima opgdo, busca-se o inumeravel em lugar do
que ¢ restrito e definido; o incerto, o ambivalente, o polissémico em
lugar do que se imagina objetivo e nitido.

As duas correntes, a participante e a esteticista, praticaram
o espetaculo nao linear, feito a base de fragmentos. A diferenca,
digamos, filosofica entre as tendéncias estava afinal em que, para os
racionalistas, a composi¢do segmentada, feita por superposi¢ao de
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elementos, visava a uma apreensido mais ampla do real, matizada e
rica, porém coerente: a colagem dos racionalistas aspira a unidade,
unidade essa que revela ou traduz o mundo, visto como inteligivel.

O real seria passivel de totalizagdo: o mundo pode ser
racionalmente assimilado nas suas determinagdes essenciais,
relacionadas a base econdomica e politica; pode ser repensado,
reconstruido, tornando-se objeto de deliberagao consciente.

De outra parte, os irracionalistas ndo acreditavam em
qualquer significado preciso; nao acreditavam ser possivel falar em
uma realidade plenamente apreensivel, disponivel a razdo. Para eles
o real, por principio, nos escapa. Ser fiel ao real consistiria, portanto,
em reconhecer o seu carater enigmatico, opaco, inapreensivel.

E o caso de retornarmos a polémica dos anos 1960 e 1970,
agora sem presumir que os campos em combate sejam mesmo
inconciliaveis.
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8
Pedagogias musicais dialdgicas:
uma reflexdo sobre os modelos de
Keith Swanwick e Lucy Green'

Flavia Motoyama Narita

Introdugao: denunciar para anunciar

Este capitulo busca apresentar algumas reflexdes que vém
acompanhando minhas a¢des como formadora de professores de
musica nos cursos de Licenciatura e do Mestrado Profissional em
Artes (ProfArtes) da Universidade de Brasilia (UnB).

Inicio essas reflexdes lembrando que Paulo Freire (2000,
p.54) incentiva-nos a uma analise critica de nossas agdes, de nosso
mundo, “denunciando as transgressoes aos valores humanos ... [mas
também] anuncia[ndo] o que podera vir”. Assim, posicionando-
me como educadora de uma universidade publica que testemunha
a crescente mercantilizacio de valores educacionais, humanos e
ético-morais subjugados por uma ideologia neoliberal, proponho
“denunciar” um tipo de (de)forma¢do profissional que promove
competicdo e individualismo exacerbado, levando a uma possivel
“desumanizacio”

Nesse mesmo “tom”, Torres (2013, p.93, minha tradugéo) nos
alerta que “em todos os niveis, a educagdo tem se enfraquecido como
um direito humano e como um processo de humanizagio, sendo
amplamente convertida em um dispositivo de classifica¢do e em um
mecanismo de formagdo inicial para corporagdes” Assim, direitos
(humanos) basicos, além de nao serem garantidos, ainda tém de
ser justificados (McCowan, 2012). Pior, justificativas instrumentais,

1 Texto oriundo de palestra apresentada no Semindrio de Educagido Musical 2017 da Uni-
versidade Federal de Minas Gerais (UFMG) - Por diferentes caminhos: novas propostas de
aprendizagem em musica.
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comumente relacionadas ao utilitarismo, podem legitimar um
descarte desses direitos caso outros meios sejam vistos como
mais eficazes (ibid, p.76). “Se a educagdo possui apenas um valor
instrumental, entdo ela ndo ¢ em si mesma um direito, mas serve
apenas como um suplemento para outros direitos” (McCowan, 2015,
p.30). Para ser entendida como um direito humano, o autor aponta a
necessidade de a educagdo ter um valor intrinseco.

E pensando nesse valor intrinseco da educacio, de modo
geral, e da educagdo musical, em particular, que “anuncio”
freireanamente esperangosa algumas pedagogias que se “afinam” com
meus valores educacionais, musicais e pessoais. Sa0 eminentemente
propostas “dialégicas” e, portanto, na proxima se¢do primeiramente
esclarecerei o que entendo por esse termo, também freireano, e em
seguida discorrerei sobre essas pedagogias.

Pedagogias dialdgicas

Dialogo, para Freire, ndo ¢ uma mera conversa. Didlogo é
<« 4 b2 .
o encontro [dos humanos] no mundo para transforma-lo” (Freire,
2014/1968, p.174). Assim, é também praxis — a¢do e reflexdo — para
transformar a realidade na medida em que nos transformamos.

Por isto, o didlogo é uma exigéncia existencial. E, se ele é o encontro
em que se solidariza o refletir e o agir de seus sujeitos enderegados
ao mundo a ser transformado e humanizado, ndo pode reduzir-se a
um ato de depositar idéias de um sujeito no outro, nem tampouco
tornar-se simples troca de idéias’ a serem consumidas pelos
permutantes (Freire, 2014/1968, p.109).

Desse modo, em uma proposta dialégica, ndo ha espago
para agdes domesticadoras de uma educagdo bancaria, em que o
educador depositaria um conhecimento “pronto” e “inquestionavel”
que seria recebido passivamente pelos educandos. Também ¢é
fundamental esclarecer que “ndo podemos, ndo devemos, entender
o didlogo como uma tdtica que usamos para fazer dos alunos nossos
amigos. Isto faria do didlogo uma técnica para a manipulagdo, em vez
de iluminagao” (Freire em Shor & Freire, 2008/1986, p.122, énfase
original).



Pedagogias musicais dialégicas

Igualmente importante é esclarecer que em um didlogo, a/o
educador(a) continua exercendo sua autoridade como tal. Como
pondera Freire, “A relagdo dialdgica ndo tem o poder de criar
uma igualdade impossivel como essa. O educador continua sendo
diferente dos alunos...” (Shor & Freire, 2008/1986, p.117). Entretanto,
o exercicio da autoridade investida em um cargo ndo significa
uma atitude autoritdria. Assim, uma relacao dialdgica possibilita
que, de formas diferentes, tanto educador(a) quanto educandos/
educandas possam transformar-se e aprender uns com os outros e
com as situagdes. A seguir, faco uma breve andlise de dois modelos
pedagdgico-musicais que possibilitam essa relagao dialdgica e que
se afinam com valores que julgo importantes de serem nutridos em
uma formacao docente.

Modelo (T)EC(L)A/C(L)A(S)P, de Keith Swanwick (1979), e sua
teoria espiral de desenvolvimento musical (1988)

Nesse modelo, as atividades de composicao (C), apreciacdo
(A) e performance (P), que sdo as que requerem um envolvimento
direto com o fazer musical, sdo destacadas e apresentadas de forma
integrada nas praticas musicais. Essas atividades principais - CAP,
sao apoiadas por outras duas atividades que também se integram
a pratica: estudos de literatura (L) e aquisicdo de técnica (S - skills
acquisition). A primeira corresponde a “informag¢des sobre musica,
tais como defini¢des de termos musicais e sinais, e itens de notacao
. no contexto da atividade pratica” (Swanwick, 2003, p.71, énfase
original). A outra atividade de apoio corresponde as técnicas
necessarias para a pratica musical, tais como posi¢do das maos nos
instrumentos, “habilidades de notacao e discrimina¢ao de altura”
(ibid, p.72). Esse modelo também é conhecido por (T)EC(L)A,
em traducdo de Alda Oliveira e Liane Hentschke, em que temos:
T = técnica, E = execugdo, C = composi¢do, L = literatura, e A =
apreciagao.
Utilizo esse modelo principalmente para ilustrar uma pratica
integrada, em que as atividades estejam relacionadas e garantindo
que haja um envolvimento direto com o fazer musical. Entretanto,
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apesar desse modelo pedagdgico garantir uma aula de musica com
musica (ndo apenas “sobre” musica), ndo “garante” que a produ¢ao
dessa pratica seja efetivamente “musical”. Por isso, juntamente com
esse modelo, apresento as/aos estudantes a teoria de desenvolvimento
musical, também de Swanwick.

Nessa teoria, Swanwick (1988; 2003) apresenta as dimensoes
de materiais sonoros, carater expressivo e forma como uma
possibilidade para identificar e avaliar resultados musicais. De
acordo com essa teoria, em uma primeira camada, encontrariamos
os “materiais sonoros” tais como “altura, dura¢do, dinidmica,
andamento, timbre, textura” (Swanwick, 2003, p.59). Em uma
segunda camada, “O carater expressivo [estaria] implicito em muitos
tipos de decisdes de performance, na escolha do andamento, nos
niveis de acentua¢ao, nas mudancas de dinAmicas e na articula¢dao”
(ibid, p.62). Em uma terceira camada, o conhecimento de formas
musicais remeteria-nos “a coeréncia, a relagées internas, a aspectos
distintos - a maneira pela qual a musica mantém sua articulagao,
ao modo como chama nossa aten¢ao” (ibid, p.64, énfase original).
Por fim, em uma quarta camada, “a musica informa[ria] a ‘vida do
sentimento” (ibid, p.66) em experiéncias “as quais temos chamado
variadamente de transcendentais, espirituais, elevadas, ‘epifanicas,

. ‘estéticas” e de fluxo (ibid, p.33).

Modelobaseado na Aprendizagem Informal de Musicos Populares,
de Lucy Green (2008) e sua Teoria de Significado Musical (1988)

Ao pesquisar a aprendizagem musical de musicos populares,
que ocorre principalmente de maneira informal, Green (2002;
2008) apontou algumas diferengas entre esse tipo de aprendizagem
e a aprendizagem formal oferecida em escolas. A partir dessa
investigacao, a autora propds um modelo que faz parte do projeto
Musical Futures®, a época financiado pela fundagao Paul Hamlyn.
Como Karlsen e Vikevd (2012, p.viii, minha tradugdo) comentam,
um modelo pedagdgico baseado “em estratégias de aprendizagem
que musicos populares empregam quando adquirem suas habilidades

2 www.musicalfutures.org
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e conhecimentos em situagdes ou praticas informais” nao é uma
novidade na educa¢do musical de paises nérdicos. Entretanto, eles
reconhecem que a pesquisa de Green “ofereceu algo que os educadores
musicais nordicos ainda nao tinham desenvolvido: uma pedagogia
de musica popular abrangente e fundamentada em pesquisas”

O modelo de Green é composto por sete estagios em que
participantes colocam em agdo cinco principios que a autora
identificou na aprendizagem informal de musicos populares: escolha
da musica com a qual querem trabalhar (e portanto, a partir de um
repertério “real”), aprendizagem por meio do envolvimento direto
com a musica (tentando tocar de ouvido), aprendizagem entre pares
e aprendizagem auto-dirigida a partir de interesses e habilidades dos
participantes (sem seguir uma ordem pré-estabelecida), e integracao
das atividades de audigdo, performance e composicao, enfatizando a
criatividade (Green, 2008, p.10). O primeiro principio - escolha da
musica - ndo é sempre o ponto de partida nesse modelo. Portanto, ndo
ha apenas uma reproducao de repertério ou um estimulo para que
as/os estudantes apenas repliquem o que ja sabem fazer. Igualmente
importante, é salientar e refletir sobre os diversos momentos em
que a liberdade de escolha estd presente; ndo apenas na escolha
de repertdrio ou das pessoas com quem se trabalha, mas também
durante as criagdes de versdes musicais e das composigoes.

Resumidamente, as atividades de cada estagio sao: Estagio
1 - escolher uma musica, agrupar-se e tentar toca-la de ouvido,
direcionando sua prépria aprendizagem; Estagio 2 - escutar o audio
completo deuma cangio e faixas dessa cangdo previamente preparadas
com riffs para tirar de ouvido (as vezes com apoio de algum tipo de
notacdo) e depois criar sua propria versao musical; Estagio 3 - assim
como no primeiro Estagio, escolher uma nova musica para tocar em
grupos; Estagio 4 - compor suas proprias musicas; Estagio 5 - receber
um modelo e orientacdes de musicos de banda ou de estudantes
mais adiantados para escrever cangdes; Estagio 6 - escutar trechos de
musicas de concerto tocadas em comerciais de TV, tocar de ouvido e
fazer suas versoes; Estagio 7 - escutar trechos de musicas de concerto
que sdo menos conhecidas e, também em grupos, tocar de ouvido e
fazer suas versdes musicais (Green, 2008, p.193-194).
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Como podemos notar, esse modelo pedagdgico nao se
restringe as praticas de reprodu¢do auditiva ou apenas a musica
popular. Outro ponto importante é o alerta que Finney e Philpott
(2010, p.11, minha tradu¢do) nos fazem para atentarmo-nos aos
discursos utilizados na implementacdo de “aulas de Musical Futures”,
“comodificando-as” como uma “férmula em que o informal se
formaliza”. Se adotado como uma férmula prescrita de aprendizagem
e ensino, esse modelo (ou qualquer outro) podera minar os préprios
principios de liberdade de escolha, impedindo tanto educadores
quanto educandos de direcionarem suas agdes e, com isso, alienarem-
se, contribuindo para uma possivel “desumaniza¢ao”

Além da pesquisa com musicos populares, o modelo
pedagogico de Green alicerca-se sobre sua teoria de significados
musicais (1988;2005;2012). Nessa teoria, os materiais sonoros podem
ser interpretados de duas maneiras que se interrelacionam. Uma
refere-se ao reconhecimento e compreensdo de materiais musicais,
tais como intervalos, acordes, frases e cadéncias, demonstrando
entendimento desses materiais como parte de uma “sintaxe musical”.
A outra refere-se a associagdes extramusicais que os materiais
sonoros provocam. A primeira ¢ denominada significado intersonico
e a outra, significado delineado. “Em suma, enquanto o processo de
significagdo [intersdnica] ocorre de som a som, a delineada ocorre de
som a nao-som” (Green, 2005, p.8, minha tradu¢do). Uma resposta
positiva a ambos os significados ocorre quando somos familiarizados
com um estilo musical de modo que entendemos e atribuimos
significado a seus materiais intersonicos e também relacionamos esse
estilo a algo que concordamos ou nos sentimos bem. Isso levaria-nos
ao que Green (1988, p.137) denominou celebragdo. E importante
ressaltar, entretanto, que isso ndo pretende ser o resultado desejado
de uma educa¢ao musical. Uma pessoa experienciando um estado de
celebra¢do musical, por exemplo, pode estar reproduzindo valores
altamente ideoldgicos. O objetivo em uma educagao musical deveria
ser o que Green (2008) mais tarde denominou “musicalidade critica”

o conceito de “musicalidade critica” inclui a ideia de que todas as
musicas podem ser escutadas mais ou menos analiticamente, com
maior ou menor compreensdo. Por um lado, isso envolveria um
aumento da compreenséo e aprecia¢do musical auditiva relacionadas
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as propriedades musicais intersonicas ... Por outro lado, tal aumento
também poderia levar a uma maior conscientizacdo de como a
industria musical funciona. Por exemplo, as/os estudantes comegcam
a decifrar a mao da industria musical na manipula¢do da producéo
dos musicos (Green, 2008, p.84, minha tradugao, énfase originalg.

O outro extremo da celebragdo musical seria o que a autora
denominou aliena¢do musical. Isso seria o resultado de respostas
negativas a ambos os significados intersénicos e delineados de modo
que a falta de familiaridade com um estilo musical impediria-nos de
compreenderasrelagoessonoras. Alémdisso,naonosidentificariamos
de forma alguma com as associagdes extramusicais desse estilo
(Green, 2012, p.64). Segundo essa teoria, uma experiéncia musical
também pode ser ambigua. Isso ocorre quando nossas respostas ao
significado intersdnico ndo correspondem as nossas respostas ao
significado delineado. Por exemplo, se somos familiarizados com
um certo estilo musical e, portanto, entendemos sua organizagao
intersonica e o uso dos materiais musicais, mas ndo concordamos
com a utilizagao politica dessa musica ou se a relacionamos com uma
experiéncia desagradavel, estariamos respondendo positivamente ao
significado intersonico, mas negativamente ao significado delineado.
A situagdo oposta, de uma resposta negativa ao significado intersonico
e uma resposta positiva ao significado delineado também levaria a
ambiguidade.

Essa teoria tem me auxiliado a compreender minhas
proprias experiéncias musicais e, com isso, reformular minhas
orientagdes relativas as praticas musicais de meus estudantes. A
seguir, comentarei sobre similaridades e especificidades dessas duas
pedagogias musicais apresentadas.

Modelos de Swanwick e Green: uma breve comparagao

Um ponto que considero importante em uma pratica
pedagdgico-musical e que estd presente em ambas as propostas
¢ o foco no fazer musical. Tanto o modelo (T)EC(L)A/C(L)A(S)P,
de Swanwick, quanto o modelo baseado na aprendizagem musical
informal, de Green, sdo propostas eminentemente praticas em que
as/os participantes se envolvem em atividades de performance

127



128

Ensino e Pesquisa em Artes

(tocar/cantar), apreciagdio musical e composi¢ao (abrangendo
formas variadas de criagdes musicais, como arranjos e improvisos).
Igualmente importante ¢ o fato dessas praticas musicais de
performance, apreciagdo e composi¢ao serem integradas em ambos os
modelos, e ndo fragmentadas. Além da integracao entre as atividades
praticas, esses modelos também propdoem a complementacido de
informacdes e de teoria para a formacdo musical. No modelo de
Swanwick, essa complementacdo é prevista ao abordar estudos de
literatura e aquisi¢ao de técnica. Ja no modelo de Green, isso pode ser
encontrado nos materiais pedagdgicos distribuidos juntamente com
os audios (nos Estagios 2, 6 e 7), durante as orientagdes para compor
cangoes (Estagio 5) e durante as interven¢des das/dos professoras/
professores.

Outro ponto em comum entre essas duas propostas é
a compreensdo da musica como um fenémeno sonoro ao qual
atribuimos significado. Swanwick (2003, p.57) considera a “musica
como discurso’, em que “a menor unidade musical significativa
¢ a frase ou o gesto, ndo um intervalo, tempo ou compasso”. Essa
unidade significativa, no modelo de Green (2008), pode ser os riffs
e as linhas melddicas para serem tocadas de ouvido. Além disso, o
ponto de partida no modelo de Green ¢ uma musica “real’, a qual
normalmente ja temos significados atribuidos.

Com relagdo ao desenvolvimento musical dos/das
participantes, podemos utilizar a teoria de desenvolvimento
musical de Swanwick, buscando identificar produtos (performance,
apreciacdo e composi¢cdo) nos niveis material, expressao e forma.
Podemos também utilizar a teoria de significado musical de Green
considerando que podemos ressignificar tanto nossas impressoes
delineadas de uma musica quanto as relagdes intersonicas dos
materiais sonoros a medida que vamos alcancando os niveis de
expressdo, forma e valor propostos por Swanwick. Com isso,
poderemos desenvolver o que Green tem chamado de musicalidade
critica.

Ambas as pedagogias, em conjunto com as teorias
mencionadas acima, possibilitam uma pratica com um resultado
musical, ndo apenas sonoro. Além disso, nao s6 o produto, mas o
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processo também ¢é valorizado e ambas as propostas incentivam
o trabalho em grupos, com potencial para uma aprendizagem
colaborativa.

Com relagdo ao papel da/do professor(a), nesses dois
modelos, ressalta-se o/a professor(a) como modelo musical.
Entretanto, na abordagem de Swanwick, o/a professor(a) conduz
o processo de aprendizagem musical, enquanto que na de Green
a/o professor(a) explica a tarefa e se afasta para observar o/a(s)
estudante(s) e, se necessario, intervir como modelo musical. Mesmo
no caso de uma abordagem mais direcionada, como no modelo de
Swanwick, ha diversas possibilidades de tomadas de decisao por
parte das/dos estudantes, o que é essencial para ser considerada
uma proposta dialdgica. Além da atividade de composi¢ao/criagao
musical, que propicia essas tomadas de decisao, o engajamento com
os materiais musicais para atribuirmos carater expressivo e “efeito
de dissolugdo da estrutura e da quebra de expectativas” (Swanwick,
2003, p.64) envolve escolhas e tomadas de decisdo. No modelo de
Green, o papel da/do professor(a) possibilita maior liberdade as/aos
estudantes. Além de tomar decisdes como na proposta de Swanwick,
o modelo de Green, baseado na aprendizagem informal de musicos,
permite que as/os participantes conduzam seu prdoprio processo
de aprendizagem. Em ambas as propostas pedagdgico-musicais
o/a professor(a) tem a possibilidade de aprender em conjunto com
seus/suas estudantes. Esta é outra caracteristica de uma abordagem
dialégica. “Desta maneira, o educador ja nao ¢ o que apenas educa,
mas o que, enquanto educa, ¢ educado, em didlogo com o educando
que, ao ser educado, também educa” (Freire, 1968/2014, p.95-96).

A seguir, apresentarei um relato de implementagao dessas
pedagogias dialégicas em uma disciplina denominada “Pratica
de Ensino e Aprendizagem Musical 17 - PEAMI1, do curso de
Licenciatura em Musica da Universidade de Brasilia (UnB).

Pratica de ensino e aprendizagem musical: uma proposta de
formacgao docente

No primeiro semestre do curso de Licenciatura em Musica,
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os/as estudantes participam da disciplina PEAM1, que é ancorada em
trés eixos: pratica de ensino, literatura do ensino musical, e observa¢ao
de praticas musicais em contextos variados de aprendizagem e
ensino. A proposta dessa disciplina é aliar teoria e pratica de modo
que as praticas de ensino elaboradas e implementadas na turma dos
proprios licenciandos reflitam conceitos e abordagens presentes na
literatura discutida. Além disso, a observa¢do de praticas musicais
em diversos contextos escolares e nao-escolares possibilita que os/
as estudantes ponderem até que ponto as praticas realizadas no
laboratorio universitario ou relatadas na literatura sdo encontradas
nos contextos visitados. As vezes o que é observado contradiz as
abordagens incentivadas na disciplina e licenciandos/licenciandas
testemunham o que Green (1988) denominou “alienagdo musical”.
Mesmo nesses casos, a ida e a observagdo de praticas musicais em
ambientes “reais” tém enriquecido as reflexdes dos/das estudantes
sobre a prépria formacao docente.

Entre a literatura trabalhada em PEAMI, discutimos os
principios de educagdo musical de Swanwick (2003), a teoria de
significado musical de Green (1988) e seu modelo de aprendizagem
informal (Green, 2008). De acordo com Swanwick (2003, p.57-69),
os principios de educagdo musical deveriam incluir: “considerar a
musica como discurso” (p.57), “considerar o discurso musical dos
alunos” (p.66) e “fluéncia no inicio e no final” (p.68). Em sua viséo,
se entendermos musica como discurso, materiais sonoros (tais
como altura, timbre, duracao, dindmica) podem ser transformados
em melodias expressivas, que podem ser compreendidas de modo
coerente e estruturado, tendo também o potencial para “informa(r]
a ‘vida do sentimento” (Swanwick, 2003, p.66). Esse primeiro
principio fundamenta-se em sua teoria espiral de desenvolvimento
musical (1988), mencionada anteriormente. Seu segundo principio
- considerar o discurso musical dos alunos - esta em sintonia
com a proposta de educacao dialdgica de Freire, que valoriza os
conhecimentos que os/as educandos e educandas trazem para o
contexto de aprendizagem e ensino. Nas praticas, isso pode ser
experienciado quando as/os estudantes tém oportunidades de
colocar suas ideias musicais e de fazer escolhas enquanto fazem
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musica. Esse procedimento ¢ evidente na pedagogia informal de
aprendizagem musical de Green (2008). Com o terceiro principio -
fluéncia no inicio e no final - Swanwick (2003, p.69) nos lembra que
“a fluéncia musical precede a leitura e a escrita musical”. Isso também
¢ destacado no modelo de aprendizagem informal de Green.

Nessa disciplina do primeiro semestre, quando as/os
estudantes experienciam o modelo de Green, o foco é em seu
segundo estagio. Utilizamos a cangdo e os materiais pedagdgicos que
a propria Lucy Green utilizou em sua pesquisa original: “Word Up”
de Cameo. Assim, como explicado anteriormente, as/os estudantes
tém acesso aos audios, escolhem as faixas ou trechos que vao tirar de
ouvido e tocam com suas/seus colegas, além de fazerem adaptagdes
ou versdes mais diferenciadas da musica original. As vezes dividem-
se em grupos, outras vezes fazem uma performance com a turma
toda. O processo e o produto sdo gravados em audio para posterior
escuta e avaliacdo da pratica. Havendo possibilidade, a partir da
escuta da gravacdo dessa atividade, os/as estudantes retomam
algumas partes da musica para aprimoramento. Além disso, sdo
instigados a pensarem nas relagcdes sonoras (significado intersonico
de Green), bem como nas possibilidades expressivas e estruturais
da performance dessa peca (teoria de desenvolvimento musical de
Swanwick). Nessa pratica, as/os estudantes mobilizam seus saberes
musicais, negociam ideias, atuam como musicos, tém oportunidade
de atingir os niveis de expressdo e forma (Swanwick) e normalmente
tém uma experiéncia celebrada (Green). A seguir, coloco trechos de
reflexdo sobre essa pratica que um estudante coloca em sua prova.
Sua reflexdo ilustra o processo de ressignificagdo da musica e aponta
possibilidades de desenvolvimento de uma musicalidade critica.

Ao escutar o dudio proposto para a realizagio da prova confesso
nao ter ficado muito contente, pois as batidas da percussdo no inicio
ja indicavam que era um estilo musical [que] ndo aprecio. Mas ao
soar a flauta, naquela pequena introdugao, me despertou interesse
e total atencdo. A cangao me era familiar: logo reconheci a gravagdo
e recordei da aula em que produzimos a musica. Logo me veio um
sorriso no rosto e a mesma sensa¢do de alegria que senti quando
juntamente com meus colegas executavamos a musica. De imediato
a minha mente descreveu todo o cendrio musical, a divisao da sala
em grupos, a aten¢do de todos para identificar cada detalhe que
acontecia na musica e a limitagdo dos instrumentos para reproduzir
uma copia fiel, o que nao ocorreu como era esperado. Conforme a
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teoria dos significados musicais de Lucy Green, ... esta experiéncia
[exemplifica] um significado ambiguo, pois houve repulsa em
relacdo ao significado intersonico e familiariza¢ao com o significado
delineado. ... A boa lembranga que a can¢do me trouxe me fez sair
da ambiguidade para a celebragiao que segundo Lucy Green ocorre
quando os significados intersdnico e delineado sdo positivos. ... essa
ressignificacao que ocorreu comigo atribuo a experiéncia musical
proposta pela atividade, o contato direto com o fazer musical, o
tirar de ouvido, gravar. O fato de ter participado da gravacao acabou
me fazendo escutar o dudio por mais vezes e a observa-lo com um
olhar mais critico (Jodo Paulo Oliveira, PEAMI1 - 2017/1, énfases
adicionadas).

O depoimento do estudante corrobora um dos pontos
identificados na pesquisa de Green (2012, p.76-77): o envolvimento
direto com os materiais da musica possibilita a criacao de significados
intersonicos e de novas delineagoes. “Descobre-se, assim, a potencial
liberdade, ou autonomia, de tal contetido em relagdo a pressupostos
e defini¢oes aceitas anteriormente” (p.77).

Reflexdes sobre a pratica

Na disciplina relatada, oferecida no primeiro semestre de
um curso de Licenciatura em Musica, tenho tido a oportunidade de
apresentar as abordagens de Green e de Swanwick, que considero
“dialégicas” Vivenciar esses modelos como estudantes, entretanto,
ndo assegura que os/as licenciandos/licenciandas planejem
e implementem uma aula de acordo com esses modelos. Um
planejamento envolve escolhas de contetido musical, de repertério, de
tipos de atividades, de avalia¢des etc. A partir dessas escolhas, ainda
no planejamento, elegemos os conhecimentos que vamos valorizar e
validar; sejam eles da/do professor(a) ou dos/das estudantes.

Na referida disciplina, a andlise dos planejamentos é feita
coletivamente e as/os estudantes reformulam suas propostas ao
longo do semestre, de acordo com as discussdes da literatura
selecionada e apds a realizagdo de algumas aulas dos/das colegas.
Inicialmente, tanto os planejamentos quanto as aulas tendem a uma
abordagem “bancaria’, em que as/os proponentes desconsideram
conhecimentos prévios de suas/seus estudantes e “depositam” o
conhecimento selecionado (Freire, 2014/1968, p.87). Apds as aulas,
a/o proponente das praticas e as/os demais estudantes da turma
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discutem as praticas realizadas. Com base em textos, em vivéncias
prévias dos/das estudantes realizadas dentro ou fora da universidade,
problematizamos cada pratica proposta e implementada.

No decorrer do semestre, os/as proprios/proprias estudantes
comecam a identificar possibilidades de realizar uma prética mais
dialdgica e musical. Percebem a importancia do saber escutar em
uma abordagem dialégica. Como nos lembra Freire (1996, p.128,
énfase original), “O educador que escuta aprende a dificil li¢ao de
transformar o seu discurso, as vezes necessario, ao aluno, em uma
fala com ele”. Assim, aos poucos, desde o primeiro semestre, os/
as estudantes em (trans)formacdo docente, vao aprendendo que a
pratica educativo-musical pode ser mais significativa, tanto para
educandos quanto para educadoras/educadores quando possibilita-
se que as pessoas envolvidas na pratica mobilizem seus diversos
saberes. Isso s0 é possivel se existe abertura para que os/as educandos/
educandas demonstrem o que ja sabem, digam o que querem saber e,
ativamente, participem do processo educativo.

Nos laboratorios de aula, a atitude de escutar (ou nio) as/os
colegas pode ser identificada, por exemplo, quando a/o proponente
da pratica inclui (ou ndo) alguma ideia (musical) dos/das demais
participantes, quando percebe alguma dificuldade de qualquer
participante e faz uma intervengdo para tentar solucionar essa
dificuldade. A forma como aintervengao é feitatambém pode ser fonte
de problematizagdes: Até que ponto a intervengao é um “depdsito”
ou “transferéncia” de conhecimento? Existe a possibilidade de uma
intervencao como um modelo (musical), demonstrando como e o
que se fazer? A intervenc¢do poderia mobilizar outras pessoas para
que juntas tentassem resolver a dificuldade? A intervencao estda em
sintonia com propostas que consideram a atividade musical de forma
integrada ou fragmentada?

Mesmo que as interven¢des sejam “bancarias” ou que as
propostas ainda fragmentem a experiéncia musical, problematizar
cada uma dessas situagdes enriquece essa disciplina. Como Freire
nos relembra, ndo devemos ser diretivos as/aos estudantes, impondo-
lhes nossos pontos de vista. Devemos ser diretivos no processo,
assumindo nossas atitudes e posturas, sem com isso exigir que nossas/
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nossos estudantes assumam essas mesmas atitudes ou pontos de
vista. Oferecer constantemente oportunidades para se problematizar
situagdes, questionando modelos, experienciando novas abordagens
¢ fundamental para o desenvolvimento da conscientizagdo que,
segundo Freire (1979, p.15), “ndo pode existir fora da ‘praxis, ou
melhor, sem o ato a¢do-reflexdo”

Assim, discutindo literatura da area de educa¢do musical,
observando e vivenciando diversas praticas pedagdgico-musicais,
as/os estudantes de licenciatura em Musica vao ressignificando suas
experiéncias musicais e fazendo escolhas mais conscientes sobre
as praticas propostas. Com isso, vamos conjuntamente, mas nao
necessariamente de modo idéntico, visto que cada individuo tem
um processo de aprendizagem, (re)conhecendo valores e ideias que
nutrem nossas agoes e tém o potencial de resgatar ideais que nos
relembram do valor intrinseco da educa¢ao (musical). Os modelos
pedagdgicos de Swanwick e de Green sao apresentados como uma
forma de potencializar uma vivéncia integrada do fazer musical,
valorizando praticas colaborativas e criativas, relembrando-nos do
valor intrinseco do proprio fazer musical para uma educagao musical
significativa e humanizadora.
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9
Documentaqﬁo Narrativa de docente de
musica na educacao basica: uma proposta
de extensdo como campo empirico de
pesquisa no ProfArtes

Delmary Vasconcelos de Abreu

Introducao

Este capitulo propde um didlogo com a formagdo no
Mestrado Profissional em Artes - ProfArtes na perspectiva da
educagdo musical escolar e com professores que vivem o contexto
da educac¢ao basica. O mote para o desenvolvimento da escrita deste
texto partiu dos resultados de uma pesquisa concluida no ano de
2018, realizada com um estudante da po6s-graduagao.

Para a construgdo dos argumentos aqui elaborados, parti de
uma escuta atenta a palavra dada por pesquisadoras da Educacao
Musical Brasileira de diferentes regides do Brasil. Escutei a
pesquisadora Maura Penna argumentando em uma das mesas do
Encontro Regional da Abem Nordeste' de 2018, sobre o panorama
histérico da Educagao Musical brasileira em dialogo com a legislacao
educacional. Para ela, a Educacdo Musical contemporinea teve
ganhos ao longo da histéria, pois temos diretrizes especificas para a
formacao de professores em cursos superiores; ao longo dos ultimos
anos houve uma expansio dos cursos de licenciatura em musica e
de instrumentos com habilitacdo diversificada; temos formacao
especifica no ensino superior e uma cultura escolar em que a musica
esta presente, de algum modo, nas escolas de educagao de basica.
Embora situadas, como esclareceu a pesquisadora, temos agdes que

1 Abem nas Redes. Disponivel em: <https://www.facebook.com/people/Abem-Nas-
Redes/100024931861310>
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sao frutos de sucessos obtidos e que podem servir de referéncia
para outros lugares. Outro destaque da autora foi para as pesquisas
de levantamento realizadas na darea que identificam um maior
nimero de professores formados em musica atuando nas escolas
de educagao basica. Em tempo de incertezas, como o que estamos
vivendo atualmente, a pesquisadora nos convoca ao otimismo, pois
temos conquistas histéricas e hoje existem muitos professores de
musica atuando nas escolas de educacao basica. Portanto, as nossas
reivindicagdes tém de partir daquilo que “fazemos na escola’, dito
de outro modo, dos “feitos e efeitos produzidos na escola” (Abreu,
2015).

Também ouvi atentamente a pesquisadora Luciana Del-
Ben, em uma das mesas do Encontro Regional da Abem Sul* no
ano de 2018, que nos convidou a pensar a formagdo a partir das
demandas e dos interesses dos licenciandos com aquilo que é vivo
na escola, pois o que é vivo na escola é a tonica para a formagao de
professores de musica para a educagao basica. Como nos esclarece a
pesquisadora, esse fato convoca uma expansao das experiéncias com
musica associadas a vida e aos projetos. A pesquisadora também
argumenta que “ha certa clareza de que nos garantimos na escola
pelos conhecimentos musicais, pelas competéncias e habilidades
acentuadas nos cursos de formagdo, porém, o que nos falta é
saber como sistematizar a formagdo de professores de musica com
demandas e interesses, com aquilo que ¢ vivo na escola”

A professora Maria Isabel Montandon também foi ouvida
e em uma de nossas conversas falavamos sobre as dificuldades que
temos encontrado no didlogo com a Secretaria de Estado de Educa¢ao
sobre curriculos, politicas de formacao, insercao e profissionalizacao
de professores de musica na rede publica de ensino do Distrito
Federal. A professora Maria Isabel Montandon chama a atenc¢do
para que, diante desse desalento acumulado ao longo dos anos, o
mais importante agora é acompanhar os professores de musica que
ja estdo inseridos na escola e que vém se profissionalizando na sua
area de formacao.

Isso culmina com a fala proferida pelas pesquisadoras

2 Abem nas Redes. Disponivel em: <www.facebook.com/ABEMeducacaomusical/
videos/1827371174024906/>
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mencionadas anteriormente de que ha um maior nimero de
professores formados em musica atuando nas escolas de educagao
basica, mas o que nos falta é saber como sistematizar a formagao de
professores de musica com as demandas e interesses, com aquilo que
¢ vivo na escola.

Tais escutas fazem ressonancia com um texto de minha
autoria publicado na revista da Abem no ano de 2015 sobre a
profissionalizagdo de professores de musica na educacao basica,
uma visio na perspectiva da epistemopolitica. E nessa direcio que
pretendo seguir, a fim de ampliar o didlogo com tais perspectivas,
refletindo com os resultados de uma pesquisa concluida no Mestrado
Profissional em Artes da UnB.

A partir das reflexdes aqui apresentadas, retomo uma
provocagao langada no texto de 2015: “o que os cursos de licenciatura
em musica [e programas de pos-graduagdo] ainda precisam trazer
para o centro da formagdo, para que a identidade profissional possa
ser construida pelos feitos gerados ainda no processo formativo?”.

Na época, conclui que “os feitos se constroem dentro da
profissdo, produzindo a identidade profissional docente desde o
inicio da formagao profissional” (Abreu, 2015, p.135-137). Hoje, no
didlogo com essas pesquisadoras/formadoras supramencionadas,
entendo que o papel do professor formador vai mais além, cabendo
trazer para o centro da formagdo de professores para a escola de
educagdo basica os proprios professores da escola. Esse é um jeito
de continuarmos acompanhando a profissionalizagdo na area. Mas,
como bem lembra Macedo (2015), esse processo nem sempre é
hermético, cujos principios correspondentes refletem aquilo que esta
em cima é como o que esta embaixo. Por isso, o principio aqui é de
uma proposi¢do hermenéutica.

E sabido que no Distrito Federal ha vérias acdes que tém
gerado aproximagdes com as escolas de educagdo basica como,
por exemplo: o Estagio Supervisionado Docente, o Programa de
Iniciagdo a Docéncia - PIBID, a Residéncia Pedagdgica, o Mestrado
Profissional e Académico bem como agbes configuradas como
Projetos de Extensdo Universitdria, mas, seguir esses profissionais na
rede significa mais que isso. Como bem esclarece Passeggi (2012),
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significa também acompanhar um sujeito que se coloca em cena,
que fala sobre acontecimentos ou situa¢des incorporadas que nao
poderiam existir se ele ndo as contasse; um sujeito que se coloca
numa posi¢ao de mudar o fazer, de produzir teorias biograficas
argumentativas que ajudam na transformacao social e na construgao
da sua gestao biografica.

Como protagonista de sua propria histéria, o professor
de musica se coloca ndo como ator, mas como autor de uma vida
projetada. Ter projeto de si consiste em tornar-se autor de uma
vida vivida com a escola. Portanto, parto da premissa de que ao
acompanharmos esses autores na rede, na sua profissionalizacido
como professor de musica na escola, isso podera gerar efeitos do
vivido na rede, uma vez que os efeitos comprovados qualitativamente
transformam um modo de existéncia no interior dos contextos
educacionais queabarcam professores de musica daescola, licenciados
em musica e professores formadores dos cursos de licenciatura em
musica e mestrado profissional com foco na formag¢ao continuada
de professores de educagao basica. E esse é o ponto central, qual seja,
acessar a experiéncia apresentando-a com seus efeitos produzidos.

Temos formado muitos professores de musica e muitos deles
estdo inseridos no contexto escolar por meio de concurso publico.
Logo, somos professores formadores. Mas até que ponto nosso
compromisso com a profissionalizacao desses profissionais na area se
estende? Como esses professores vém se profissionalizando? O que
temos feito para acompanhar esse processo? Oliveira (2018, p.94)
esclarece que “a categoria de professor acompanhador faz emergir
um modo de ensinar e aprender musica e de se formar com a musica
pelo cuidado com o outro”. E no ato de acompanhar que se faz
expandir, enriquecer e se reestruturar a fungdo que o acompanhador
exerce’.

Compreendendo essa categoria de professor acompanhador
com os estudos de Passeggi (2010, 2012) fica claro que, “o
acompanhamento é uma participacdo ndo diretiva e se insere
na ciéncia da mediagdo [...] é uma atividade pratica que tem
como proposito provocar mudangas desejaveis para a pessoa e
que sdo desejadas pelo sujeito”. A inten¢ao é a coparticipagdo do
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acompanhador para que algo possa “dar forma”. Essa acao se define,
sobremaneira, pela no¢do de cuidado e respeito mutuo de quem faz
musica. Assim, nessa media¢do, no acompanhamento, cria-se para
além de um movimento de interacao entre pessoas e musicas, “um
saber-fazer com o outro, um movimento de apropriagdo interna”
(Passeggi, 2010, p.47).

Tomando como base os principios da filosofia hermenéutica
que consistem em “dar sentido e compreender a experiéncia vivida
e narrada” (Bolivar, 2012, p.9), passo a argumentar, com base em
Abrahao (2018), que é no esfor¢o de analise do e no processo de
pesquisa que as identidades narrativas vao sendo construidas
pelos “sujeitos em dialogo no ambito do circuito narrativo’, uma
“construc¢ao epistemo-empirica”. Com base nisso, a autora esclarece
que “a praxis de umaidentidade narrativa nao elide, ao contrario, exige
solido conhecimento epistémico e, portanto, requer especialmente a
analise compreensiva do pesquisador/formador académico’, seja do
processo de pesquisa ou dos resultados em termos de significagdes
do narrado (Abrahio, 2018, p.3).

Isso também remete ao que acredita Bastian (2000)
pesquisador da Educagdo Musical, pois para ele os sujeitos que
vivem a experiéncia no campo empirico é quem podem relatar sobre
o vivido, uma vez que sabem o que e como acontecem 0s processos
formativos com a musica. Ainda segundo o pesquisador, ao se pensar
a musica a partir do campo empirico é preciso entender que alunos
e professores sdo capazes de produzir formas peculiares de viver as
situagdes musicais, o que contribui para ampliar o nosso olhar sobre
0s processos formativos musicais. Para ele, a pesquisa biografica
consiste em “auténticos relatos de experiéncia de professores e
alunos” (Bastian, 2000, p.84).

Através da configuragao epistemo-empiricade pesquisadores/
professores de musica que dialogam com professores que vivem a
escola, passo a mostrar o sentido da pesquisa-formagdo-agdonaepara
a educagdo musical escolar. Levo em consideracido as compreensoes
dos mestrandos, especificamente do mestrado profissional em
artes cujas fontes da pesquisa-formacao-a¢ao incide nos estudos de
Suarez (2015), que propde a documentagdo narrativa em projetos de
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extensao que envolvam professores das escolas de educagao basica.

Redes de Extensio Universitaria: uma proposta com
Documentac¢ao Narrativa

Em se tratando de crise na Universidade, Boaventura de Sousa
Santos (2004) identifica os processos de desinvestimento na mesma
por parte do Estado. Aponta a mercantilizacdo da educa¢do, mas
ressalta as transformacgdes nos processos de conhecimento e na sua
contextualizag¢ao social defendendo a tese de que o enfrentamento
da crise passa pela articulagdo entre ensino, pesquisa e extensdo e
pelo papel social da Universidade. Para o autor “a resisténcia tem de
envolver a promogao de alternativas de pesquisa, de formacéo, de
extensao’. Seu argumento é de que “a universidade s6 tem sentido se
articular ensino, pesquisa e extensao, pois s6 ha universidade quando
ha formacao graduada, pos-graduada, pesquisa e extensdo, sem
qualquer destes ha ensino superior, ndo ha universidade” (Santos,
2004, p.62-65).

Desse modo, entende-se que a prioridade da extensdo
universitaria é apoiar-se na resolucdo de problemas educacionais,
bem como em agdes construidas com os professores de musica que
atuam nos diferentes espagos educacionais, em especial nas escolas
de educaciao basica.

Apoiamos-nos no trabalho desenvolvido por Suarez (2015)
como um modelo de rede de extensdo universitaria desenvolvida
na Universidade da Argentina, na faculdade de Filosofia e Letras,
denominado como “Rede de formagao docente e narrativas
pedagodgicas” Segundo o autor, esta rede articula coletivos docentes
e pesquisadores de diversas institui¢oes desenvolvendo processos
horizontais de formac¢ao-ac¢ao, baseado na reconstrucao de narrativas
e relatos de experiéncias educativas e saberes pedagogicos que sao
construidos, sistematizados, publicados e difundidos. O dispositivo
utilizado é a Documentagdo Narrativa (Sudrez, 2015, p.75).

Por esse dispositivo, proporciona-se um contato mais direto
com os atores envolvidos, com os seus problemas, demandas e
necessidades, quando elaborados e publicados pela rede de projetos
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de extensdo. Os envolvidos criam fortes potencialidades e um marco
da extensdo universitaria, uma vez que as praticas de extensdo,
pesquisa e docéncia desenvolvem novos modos de ensinar, aprender
e pesquisar.

No programa de extensdo universitaria que Sudrez (2015)
desenvolve na Argentina, emarticulagdo com outrasredes na América
Latina, o autor considera que a implementacao desse dispositivo de
trabalho gera relagdes horizontais entre docentes, pesquisadores e
universidades, uma vez que tal articulagao é orientada pela producao
e publicacdo desses relatos de experiéncias em forma de artigos em
uma Documentagdo Narrativa. Para o autor, este é um espago de
pesquisa-formacgao-agdo que, uma vez estabelecido, torna possivel
acOes conjuntas entre diferentes programas, estabelecendo assim um
espago de coinvestigacdo, formagao e trabalho em rede.

Nesse modelo desenvolvido por Sudrez (2008, 2011, 2015,
2017) podemos constatar através de seus estudos, que as redes
promovem uma organizagdo coletiva de docentes que juntos
produzem e fazem circular aquilo que consideram validar os seus
trabalhos e experiéncias pedagogicas escolares. Configuram-se,
entdo, como uma agdo coletiva constitutiva dos seus feitos com a
escola. Portanto, ao se tornarem parte da rede de extensdo, esses
profissionais se fortalecem, além de ampliarem e revisarem as
maneiras de se constituirem institucionalmente, construindo,
assim, outros modos de articulacio, relacdo e formas de producao
pedagdgica nas quais todos tornam-se protagonistas. E um trabalho
em rede que favorece diversas formas e vias de encontro, participa¢ao
e producio coletiva, intercambiando experiéncias e desenvolvendo
ac¢Oes conjuntas que permitem a circulagao e producao coletiva dos
saberes, experiéncias e modos de ser professor de musica na escola.

Essa produgdo conjunta de desenvolvimento teorico-
metodologico se torna central para o ensino, para a aprendizagem e
para a formagdo em musica. A partir dessa documentagdo narrativa,
produzida na rede de extensdo, é possivel construir maneiras para
reformulagdes de programas de ensino em cursos de licenciatura
em musica. Isso ocorre no trabalho desenvolvido por Sudrez, que
considera o trabalho de extensdo fundamental para “constituir
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insumos para reformulacdo sucessivas do programa da disciplina
Educagao e Analises sistematicas dos sistemas de educagdo formal
e nao formal do Departamento de Educa¢ao da UBA, incorporando
como parte da disciplina”. (Sudrez, 2015, p.77).

Nas palavras de Pineau (2005), a educagdo permanente que
¢ inerente ao processo de pesquisa-formagao-agdo pretende “tornar
heuristicas as tensoes da triade pratica/formag¢ao/pesquisa” (Pineau,
2005, p.106), a fim de ampliar a incumbéncia da pesquisa a todo
individuo que anseia pela formag¢ao mais fundamentada na producao
do que pela apropriagdo de conhecimento. Ou seja, na pesquisa-
formagdo-agdo, a agdo e a reflexdo sdo feitas pelo individuo sobre si
proprio, por meio do contexto educacional em que estd inserido. A
acdo, portanto, consiste no seu ato de escrita e laboragdo da prépria
experiéncia (Pineau, 2005).

Desse modo, a escrita e reescrita dos relatos cruzados e
refletidos entre pares se constitui como uma praticade Documentacgao
Narrativa com professores narradores que escrevem seus relatos,
socializam com o grupo, reelaboram e editam suas narrativas, para
que essas experiéncias possam ser publicadas (Sudrez, 2015).

A Documentagdo Narrativa surge a partir dos aportes
tedricos e metodoldgicos da investigagdo interpretativa e narrativa
em Ciéncias Sociais. Uma de suas peculiaridades é o estabelecimento
de uma relagdo mais horizontal entre os participantes (Sudrez, 2008).
Isso remete ao que acredita Bastian (2000), pois para ele os sujeitos
que vivem a experiéncia no campo empirico é quem podem relatar
sobre, uma vez que sabem 0 que e como acontecem 0S Processos
formativos com a musica. Ainda segundo o pesquisador, ao se pensar
amusica a partir do campo empirico é preciso entender que os alunos
e professores sdo sujeitos agentes, sdo capazes de produzir formas
peculiares de viver as situagdes musicais, e isso pode contribuir para
se ampliar o nosso olhar sobre os processos formativos musicais,
além de oferecer possibilidades para conhecermos coisas novas.

Nesse sentido, a documenta¢do narrativa de experiéncias
pedagogicas como indica Sudrez (2008), é pertinente por ser uma
estratégia de trabalho constituida por grupos de docentes, que se
propdem a desenvolver praticas de investigacdo-a¢ao, bem como
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modalidade de formagdo e desenvolvimento profissional. Para que
isso aconteca, a estratégia de trabalho utilizada se baseia na escrita
de relatos de experiéncias individuais e coletivos. Nesse processo,
os docentes relatam as experiéncias constituidas no meio escolar,
narradas em primeira pessoa e compartilhadas entre pares. Isso
pode contribuir para a problematiza¢ao de acontecimentos que
permeiam a escola, além de constituir-se em um momento reflexivo,
interpretativo e de trocas de experiéncias entre pares conforme
esclarece Sudrez (2015):

Neste processo formativo e de investiga¢do pela acdo, os educadores
se tornam autores, protagonistas do campo de producao discursivada
educac¢do. Assim mesmo, produzem compreensdes e interpretacdes
criticas sobre situacdes e processos educativos que ampliam,
aprofundam e péem em tensao a reconstrucdo da memoria docente

e o patrimonio pedagogico das escolas (Suarez, 2015, p.97-98).

Ao democratizar a produgdo do conhecimento, entendendo
0 sujeito como ser que gera suas proprias leituras no mundo e sobre
o mundo, o autor ressalta ainda que a documentac¢io narrativa de
experiéncias em seu viés mais politico, busca trazer para o centro
das discussoes o professor como sujeito ativo em sua formagdo e na
construgdo de saberes pedagdgicos na escola. Sendo assim, cabe a
nds professores formadores no ensino superior incorporar cada
vez mais os processos de reconstru¢do narrativa de conhecimentos
pedagogicos dos professores que estdo na escola e as experiéncias
que nela ocorrem (Sudrez, 2015, p.93-94).

Sendo assim, as praticas que ocorrem nos espagos escolares
tém a ver com os significados que os docentes e alunos dao a estas,
e que as experiéncias vividas por estes se tornam unicas, pois foram
vividas sobre determinadas circunstancias e num dado espago e
tempo. Isso pressupde o relacionar-se com o outro e pensar com ele,
partilhando experiéncias e diferentes pontos de vistas, bem como
processos de reflexividade. Nesse sentido, essa ¢ uma estratégia
de produc¢io individual e coletiva de produciao de relatos, textos
orientados a reconstruir de forma narrativa para, assim, “difundir
e debater experiéncias e praticas educativas levadas a cabo pelos
mesmos docentes autores dos relatos em diferentes situagdes sociais
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culturais, geograficas, historicas e institucionais” (Sudrez, 2017,
p.198-199). Desse modo, o conhecimento produzido a partir da
documentagao narrativa de experiéncias pedagogicas contribui para
uma aproximagao entre os mundos académico e escolar.

A Musicobiografiza¢ao na pesquisa-formagao-agao

O projeto de extensdo, por mim coordenado, intitulado “A
Musicobiografizagdo na pesquisa-formac¢ao em Educagdo Musical”
tem como proposito dar a conhecer e discutir alguns dos aportes
teodricos e metodoldgicos da Pesquisa (Auto)Biografica em Educagao
Musical com estudos da experiéncia pedagdgico-musical de
professores de musica e a partir disso, ponderar as contribui¢oes
para o campo da Educagao Musical na formagdo docente.
Interessa explorar as potencialidades teéricas e metodoldgicas
da Musicobiografizagdo na pesquisa-formacio em Educacgio
Musical, centradas na documenta¢ao narrativa de experiéncias de
professores que ao serem reconstruidas e editadas poderao circular
mediante publicagdo de relatos de experiéncias com producio
pedagdgico-musical. O trabalho colaborativo desenvolvido com
base na documenta¢do narrativa poderd aproximar discussoes
epistemolodgicas dos campos da Pesquisa (auto)biografica e Educacgao
Musical em uma justaposi¢ao de sentidos para a pesquisa-formagao-
acdo (Abreu, 2017).

Para este trabalho, considerei refletir com os resultados
da pesquisa concluida por Correa (2018). O autor que também ¢é
professor de musica na educagdo basica na rede publica de ensino
do Distrito Federal desenvolveu sua pesquisa tendo quatro colegas
professores como sujeitos colaboradores da pesquisa e que também
vém se profissionalizando em musica no contexto escolar. A
pesquisa de Correa (2018) dialoga com professores recém-inseridos
na profissao, no ano de 2014, por intermédio de concurso publico.

Algumas respostas podem ser encontradas na pesquisa de
Correa (2018) de que a documentagdo narrativa da experiéncia do
professor de musica com a escola produziu efeitos, a partir do projeto
de extensdo da UnB, gerando artigos dos professores participantes



Documentag¢ao Narrativa de docente de musica na educagio basica

sobre suas experiéncias e propostas de praticas pedagdgico-musicais
desenvolvidas na aula e na escola.

O objetivo geral da pesquisa consistiu em produzir uma
Documenta¢do Narrativa (DN) com professores de Musica das
Escolas Parque de Brasilia (EPs). Objetivos especificos: efetivar
o projeto de extensio como mediacio pedagogica e politica;
elanrar relatos de experiéncias com os quatro professores
coparticipantes desta pesquisa, em formato de artigos; desenvolver
um material pedagégico-musical oriundo das praticas docentes;
compreender como 0s professores de musica constroem as suas
praticas pedagdgico-musicais dentro das EPs. A metodologia foi
a Documentagao Narrativa, de cunho qualitativo com foco na
pesquisa-formacio-agio, cujo instrumento de coleta de informagdes
incidiu na produgdo colaborativa de relatos de experiéncias
da docéncia de musica na escola, em formato de artigos. Os
coparticipantes construiram os seus relatos de experiéncias e
trouxeram registros de apresentagdes musicais escolares e praticas
pedagodgico-musicais durante os encontros organizados por meio do
projeto de extensdo “A Musicobiografizacdo na pesquisa-formagao
em Educagdo Musical” Acreditamos que produzir relatos do que
somos e do que fazemos na escola como professores de musica

odera dar visibilidade ao que, de fato, acontece no chio da escola.
}S)éo saberes que se constroem com a vida, com a universidade,
mas, principalmente, com a escola e com seus pares que vivem o
cotidiano das escolas publicas de educagédo bésica deste pais. E, ao
mesmo tempo, uma epistemopolitica (Correa, 2018, p.11).

Diante do exposto, entendemos que os efeitos vividos
pelos participantes nesse projeto de extensao nos mostra que a
profissionalizagdo de professores de musica na escola é algo vivo, ela
ndo acontece na agdo, ela é a propria agdo. Também nas 120 horas
que esses professores ficaram envolvidos no projeto, estudando
artigos e elaborando relatos de experiéncias com as praticas musicais
desenvolvidas na escola nos aproximou mais desses profissionais e
do modo como constroem a docéncia de musica na educagdo bésica.
Além disso, na experiéncia da formagdo de Correa (2018) com a
pesquisa realizada no ProfArtes, dentro de um processo colaborativo
com seus pares, extraimos um excerto de sua reflexdo em um de seus
artigos publicados a posteriori.

Pensar a musica na escola é envolver uma epistemologia
politica, uma vez que tem como foco a valorizagdo da palavra do
sujeito. E a pesquisa com a abordagem da Documentagdo Narrativa
me fez entender o projeto de extensdo como uma intervengao de forga
pedagdgica e politica. A efetuagdo da extensdo universitaria atinge
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a comunidade, traz a comunidade para dentro da universidade.
Trouxemos quatro professores que atuam nas Escolas Parque para
construirem relatos de suas trajetérias educativo-musicais imbricadas
com a propria vida, experiéncias estas que dao sentido as suas
praticas como docentes. Nessa perspectiva, a extensao universitaria
pode ser compreendida como territério de saber e poder, no sentido
de que o professor detalha nos relatos escritos e reescritos o que
sabe. E ao publicé-los se empoderam dos escritos de si com o outro
e também como um outro, fazendo assim uma hermenéutica de si.
Isso se da diante de uma perspectiva epistemopolitica, qual seja: a
configuragao de sua constituicdo como docente de musica de escola
de educagdo basica. O espago destinado a formagdo com a pesquisa
trouxe contribui¢oes, principalmente, na ampliagdo do dialogo
entre os pares, gerando efeitos na produgdao de artigos e materiais
didatico-pedagodgicos das praticas oriundas de sala de aula. Foi a
partir da perlaboragao do que se vive, por meio da produ¢ao de um
dispositivo instrumental de mediagdo — a Documentagdo Narrativa
da experiéncia — que o processo se tornou uma pesquisa-formagao-
acdo (Correa, 2019, p.20).

A for¢a do relato de Correa (2018, 2019) mostra que os
professores de musica estio em conexdo com a escola e logo, se
mostram interessados em produzir sentidos para a experiéncia da
docéncia fazendo emergir resultados dos trabalhos realizados em
formato de relatos de experiéncia e praticas didatico-pedagdgicas. O
pesquisador “ao organizar elementos do vivido do sujeito da narragao,
também os arranja construindo uma trama que lhe faga sentido para
compreender o outro como um si € a si como um outro no processo
de construir uma identidade narrativa” Portanto, sujeitos da escuta
atenta para a palavra dada. De fato, “uma experiéncia formadora”
(Abrahao, 2018, p.23).

Percebemos que os professores colaboradores da pesquisa,
assim como o pesquisador em formagao tém ciéncia do compromisso
com a area da musica no contexto escolar somando esforgos para
se manterem profissionalizando como docentes de musica. Cabe,
portanto, aos pesquisadores/formadores em cursos de graduacao,
pos-graduagdo, programas e projetos de extensio acompanhar
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constantemente a profissionalizagdo desses professores nos contextos
em que estdo inseridos. Uma das formas é manter parecerias no
desenvolvimento de projetos colaborativos, pois os enfrentamentos
na educagdo musical escolar ganham for¢as quando agimos juntos.

Algumas consideragoes

No exercicio das reflexdes aqui empreendidas, iniciei com a
proposicao de Oliveira (2018) do que é ser “professor acompanhador”.
Nesse horizonte de abertura textual, cabe retomar que o nosso
compromisso com a profissionaliza¢do docente se amplia na medida
em que nos tornamos interessados em acompanha-los e construir
agbes conjuntas. E, pois um principio de mutualidade. Saber-
poder-agir é o conceito chave na contemporaneidade - nada para o
professor de musica da educagdo basica sem ele.

Mas, ainda nos persegue a provocagido de Del-Ben (2014)
sobre, “que respostas ou proposi¢des temos apresentado ao campo
de conhecimento e aos espagos de atuacdo profissional por meio da
pesquisa?”. Para a pesquisadora, “ndo ha como avaliar os impactos
da pesquisa em Educa¢ao Musical, refletir sobre quem se apropria
do conhecimento produzido por meio da pesquisa e como o faz, se
também ndo nos debrugarmos sobre os resultados da pesquisa que
é feita”. A autora nos convida a pensar e agir na “busca por respostas
precisas sobre o que produzimos” para, assim, “avaliar como os
conhecimentos produzidos por meio da pesquisa vém subsidiando
ou alimentando as politicas publicas e a pratica profissional em
Educagao Musical, seja na educagdo basica, no ensino superior ou
em tantos outros espacos” (Del-Ben, 2014, p.138).

Acredito que a forga do relato de experiéncia de professores,
elaborados e editados como uma documentagio narrativa, oriundos
de projetos de extensao, podem e devem ser publicados com eles,
pois isso abre o didlogo com professores de musica que vivem a
experiéncia do campo empirico - a escola de educagdo basica. No
entanto, é urgente acompanhar esses profissionais na experiéncia
da formagdo, atuacdo e producdo continua do conhecimento
acumulado para fazer vir a tona os efeitos e impactos sociais com e
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a partir da experiéncia da formacao. Este, portanto, é um trabalho
de construgdo continua de uma transformagao qualitativa “daquela
experiéncia de referéncia” (Ricoeur, 2010, p.147).

Da analise do efeito produzido, para quem relata e reconstrdi
seus relatos com pares até se chegar a versao final, emergem elementos
constitutivos da narrativa que fazem parte de uma transformagao na
maneira de ver, ouvir, ler, escrever e refletir sobre o narrado durante
a atividade (auto)biografica. A experiéncia do entender resulta no
modo de narrar e ouvir o conteudo da experiéncia, destacando no
seu agir progressivo a sua materialidade. Portanto, gera experiéncias
de compreensdo que sdo a base para os processos de formagdo
e autoformagdo do sujeito com as praticas musicais, educativo-
musicais, com o campo da Educagdo Musical, com a formacio
docente de musica e sua profissionalizagdo na drea.

A experiéncia é formativa por causa dos processos
constitutivos de uma narrativa, pela qual o sujeito reconstroéi eventos
de sua histéria com o tema desenvolvido emancipando-a em
formas de significado. Tal procedimento, em sua dinamica, consiste
na abertura dos horizontes de percepcdo e formas de se ver as
transformagdes qualitativas. Compreende-se que seja na apreensao
desses processos em curso que uma epistemologia é constituida e que
ao se juntar ao estudo hermenéutico o objetivo da atividade (auto)
biografica, consiste na formacao, autoformacao e transformagao.

Se para Bastian (2000) é fato que a pesquisa biografica consiste
em auténticos relatos de experiéncia de professores, podemos dizer
que por tras de toda empiria ha epistemologias. Isso s6 pode ser
evidenciado se o sujeito empirico e epistémico sao ligados pelo sujeito
biografico que possui um capital intelectual, pedagogico-musical e
biografico. Logo, se a nossa historia é constitutiva com um campo
de conhecimento este também se fortalece, com “pensamentos e
realizagdes de educadores musicais e/ou pesquisadores que tem
constituido a trajetéria da educagao Musical” (Arroyo, 2002, p.18).
Nesse sentido, é possivel dizer que, a0 mesmo tempo em que o objeto
de estudo nos intima ganha for¢a a nossa histéria com a educagao
musical escolar é construida com quem a vive diariamente.
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10
A modelacao’
no ensino da musica:
conceitos e reflexoes

Luciana Stadniki Morato Martins
Antenor Ferreira Corréa

— Nio andes de lado — dizia a mamée—[agosﬁm a seu ﬁ”/lo -
pare de rogar as costas nas rochas tmidas.

— Mas, mamae, aprendi com vocé: ande direito que também andarei.

(ESOPO)

Introducao

A partir das diversas perspectivas cognitivas e
epistemoldgicas, é possivel conjecturar que o processo de ensino
e aprendizagem no campo da musica pode ocorrer por meio
da observacdo e da imitagao de modelos. Seguindo essa linha
de pensamento, neste capitulo intentamos refletir a respeito de
conceitos que tratam da modelagdo como condi¢do importante para
o desenvolvimento de habilidades ligadas a performance musical
de alunos de musica. A estratégia de modelagao aponta resultados
positivos para o aperfeicoamento da pratica deliberada do estudo
de um instrumento musical de forma mais eficaz e motivadora. O
exercicio da modela¢ao pode ocorrer tanto por meio da observagao

1 Entre osautores pesquisados, as terminologias ‘modelagdo’ e ‘modelagem’ sdo variavelmente
utilizadas sob 0 mesmo significado. Na perspectiva da Teoria Social Cognitiva de Albert
Bandura (2008, p.16), segundo a tradugdo de Ronaldo Cataldo Costa, no Brasil, a palavra
‘modela¢do’ tem sido a tradugdo de ‘modeling’ Ja a palavra ‘shaping’ tem sido traduzida
como modelagem, inserida no referencial da anélise do comportamento.
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virtual (gravagoes de dudio e video) de modelos profissionais quanto
pela observacgdo direta da performance instrumental do professor
como referéncia. Em vista disto, ambos os procedimentos devem
ser relevados, sobretudo em consideracgao a facilidade de acesso a
esses conteidos disponibilizados em repositérios na Internet. As
conclusdes apontam que a modelagao nao se limita a mera imitagao
do modelo, mas contribui para a constru¢iao de interpretacdes
criativas e originais por parte dos alunos para a execugdo das obras
musicais.

Discutindo conceitos e formulando ideias

Observar e imitar sdo a¢des humanas intimamente
ligadas desde a infdncia como forma de interagdo e comunicagao
socioemocional e afetiva. Observar o outro permite formar uma
representagao cognitivaetorna-se parte do processodeaprendizagem.
Nas defini¢oes de Bandura (2008), em relacio a Teoria Social
Cognitiva?, independentemente da cultura na qual o individuo
esta inserido, o desenvolvimento da aprendizagem por meio da
observacgdo é essencial para o avanco pessoal, sendo a modelagcdao uma
capacidade universalizada. Em muitas culturas, “ensinar” é o mesmo
que “mostrar”. De acordo com Bandura, a modelagao social ocorre
“por meio de quatro subfungdes cognitivas, abrangendo processos
de atencdo, representagio, tradugéo ativa e processos motivacionais”
(idem, 2008, p.17). Desse modo, na auséncia da observagdo ativa,
a tradugdo dos fendmenos em modelos simbdlicos que viabilizam
a compreensdo daquilo que se observa estaria, de certo modo,
fraturada. Por sua vez, a observagdo atenta seria mais eficaz quando
o sujeito possui um interesse especial para com os motivos daquilo
que intenta apreender, ou seja, quando a pessoa se sente motivada a
proceder de certa maneira para atingir determinado(s) objetivo(s).

Afinal, segundo Costa (2008, p.137) “uma pessoa nao pode

2 A Teoria Social Cognitiva (TSC) foi fundamentada em 1989 com a publicagao do livro:
“Human agency in social cognitive theory” pelo psicélogo Albert Bandura. A TSC “¢ uma
teoria agéntica do comportamento humano, explicitando que por agéncia ele [Bandura]
entende a capacidade que os humanos tém de interferir no curso dos eventos de vida por
meio de agdes pessoais, delegadas e coletivas” (Azzi, 2017, p.12).
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aprender muito pela observacdo se ela ndo estd atenta ou nao
identifica as caracteristicas do modelo”. Em vista disso, o processo
cognitivo pode ser potencializado pela existéncia de bons modelos,
sejam estes destinados ao fazer pragmatico ou para servirem como
provocadores de interesse na aquisi¢ao de conhecimentos.

Pesquisadores como Schunk e Zimmerman (2006,
p.3) afirmam que “a modelagdo refere-se ao processo no qual
os observadores modelam seus pensamentos, crengas e
comportamentos, depois daqueles que sao exibidos por um ou mais
modelos®”. Em concordancia, Lage, Borém e Benda (2002, p.16)
sustentam que a palavra modelagdo é a utilizagdo da demonstragao
como forma de transmitir informagdes sobre como desempenhar
uma habilidade.

As definigdes apresentadas demonstram que, para o processo
de aprendizagem, a pratica da modelagdo permite o ensino por meio
da observagao, repeticdo e reforco das sequéncias e procedimentos
a partir de um modelo exposto. Segundo os autores apresentados
nesse trabalho, é possivel verificar que os intuitos na utilizagdo desse
recurso levam a resultados desejados com possibilidades de que o
individuo possa modificar antigos comportamentos, bem como
adquirir novos.

Por meio da analise de pesquisadores como Bandura e
Walters (1963), os efeitos possiveis de serem gerados nos individuos
apos estes serem expostos a um modelo siao apontados por Costa
(2008, p.129). Dentre esses efeitos, tem-se: o aprendizado de novas
respostas, a a¢do de desinibir (ou inibir) respostas previamente
aprendidas e que estavam “adormecidas”, ou mesmo a possibilidade
de instigar o desempenho de formas similares as respostas de um
modelo. Segundo a autora:

Apesar da diversidade de explicagdes, permanece uma constante:
ao imitarmos estamos aprendendo novos comportamentos, novos
costumes, novas maneiras de ser [..] quando adquirimos novos
comportamentos em decorréncia da imitacido de pautas de conduta
a partir de modelos, falamos em modelagio (op. cit., p.124).

3 Texto original: “Modeling refers to the process in which observers pattern their thoughts,
beliefs, and behaviors, after those displayed by one or more models [..]” (Schunk;
Zimmerman, 2006, p.3).
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A modelagao, conceitualizada como a aprendizagem por
observagdo, possui extensa avaliagdo nas mais variadas areas
do conhecimento, como a psicologia em areas da cognicio e
comportamento, a neurociéncia, a educagdo e também no campo
da musica. Segundo Freitas e Gerling (2016, p.86), a modelagao
no ambito musical é o processo pelo qual o estudante escuta
interpretacdes que lhe servem de modelo, procurando imitar,
absorver ou replicar elementos interpretativos e, eventualmente, ao
transcender essa fase, transforma aquilo que foi absorvido em ideias
interpretativas proprias. As etapas processuais da modelagdo para
a aprendizagem musical sdo expostas de modo mais objetivo por
Weiss e Klint (1987).

Esses pesquisadores apontam quatro etapas sequenciais e
ciclicas para a promocdo de novas habilidades do instrumentista:
selecdo das agdes observadas; ensaio ativo em ordem prescrita
para reter as informagdes na memoria de longa duragao; possuir
capacidade motora suficientes para execu¢ao; estar motivado para a
reproducao da agao que serviu para reproduzir a agdo demonstrada
(apud Lage at. al., 2002, p.17).

Em suma, o fornecimento de modelos para a aprendizagem
e, consequentemente, a imitagdo, é um aspecto indispensavel para
acelerar e adquirir novas respostas dos individuos. De forma geral,
os autores entram em concordancia quanto as operagdes essenciais
para se beneficiar das agdes do modelo, apesar de que o aprendiz
precisa dos constructos das habilidades especificas ao tentar a
modelagdo para que o processo da aprendizagem observacional seja
efetivamente proveitoso.

Estudos e experimentos sobre modelagio

Ascontribui¢des dapraticadamodelagdo no desenvolvimento
da performance musical tem sido fonte de discussoes entre
pesquisadores. Os experimentos apresentados a seguir apontam para
questdes da eficacia do aprimoramento técnico e musical e fomentam
argumentos em torno da ativagdo de neurdénios quando da execugao
ou observacao de uma a¢ao realizada por outro.
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Estudos realizados por Cash et. al. (2014, pp.90-91), a
respeito de como um modelo auditivo pode afetar o desempenho
na performance de musicos instrumentistas, apontam resultados no
aprendizado musical em todos os niveis de experiéncia e treinamento.
Essa investigacdo revelou que ouvir um modelo auditivo antes da
pratica fazia com que musicos experientes atingissem melhores
niveis de desempenho (performance), bem como demonstrou que a
audigdo prévia contribui para a consolida¢ao da memoria no periodo
noturno. O levantamento de dados implicou na comparacgio entre
aprendizes que ouviram ou ndo um modelo auditivo antes do inicio
da pratica, a taxa de aprendizado durante a pratica ativa e a extensao
do aumento da memdria durante o sono noturno.

A pesquisa envolveu 32 participantes nao pianistas
(instrumentistas de sopros e cordas) que executaram, com a mao
esquerda, ao teclado, uma melodia de 13 notas*. Tanto a notagdo
musical quanto o dedilhado para a execucdo das notas eram visiveis
em uma tela de computador posicionada na altura do suporte de
partituras musicais do teclado. Os participantes fizeram uso de fones
de ouvido através dos quais era possivel escutar o som do piano e o
desempenho do modelo.

Antes da primeira secao de pratica, metade dos participantes
havia ouvido 10 repeticbes dessa melodia alvo. Posteriormente,
todos os participantes foram testados na manha seguinte
(aproximadamente 12 horas apds o treinamento) e executaram a
melodia proposta com a maior rapidez, precisio e uniformidade
possivel. O resultado demonstrou que ouvir um modelo auditivo
antes da pratica levou musicos experientes a atingirem niveis de
qualidade da performance significativamente mais altos do que
aqueles alcan¢ados por musicos que nao ouviram um modelo. Os
dados do experimento sugerem que na pratica de novas tarefas,
ha vantagens a curto prazo em apresentar aos alunos modelos que
possam definir metas desafiadoras de desempenho, resultando
assim, em beneficio nos aspectos motivacionais do aprendiz.

Cash et. al. (2014, pp.95-96) acreditam na possibilidade de

4 A melodia alvo foi adaptada da pesquisa publicada pela Journal of Research in Music
Education, em 2006, e realizada por A. L. Simmons e R. A. Duke: Effects of sleep on
performance of a keyboard melody. DOI:10.1177/002242940605400308
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que a audi¢do prévia do exemplo musical tenha criado um modelo
auditivo que preparou o sistema motor antes do inicio da pratica
ativa. Outros pesquisadores como Lahav, Saltzman e Schlaug (2007)
também obtiveram em seus experimentos, respostas preliminares
de que a escuta passiva de uma pega musical recém-aprendida por
musicos amadores pode melhorar o desempenho motor na auséncia
de pratica fisica.

Demonstragdes sobre a ativacdo dos neurdnios motores
mesmo na auséncia de atividade fisica real aparecem nos
experimentos realizados por pesquisadores italianos da Universidade
de Parma. Buccino e Riggio (2006) demonstram em seus testes que,
apos a observagdo de modelos dados por guitarristas experientes, foi
pedido aos participantes (guitarristas iniciantes) que aprendessem
a tocar diferentes acordes na guitarra, e as conclusdes apontaram
para uma ativa¢ao de neurdnios na operagdo cerebral do sistema
motor em toda a fase do processo, ou seja, desde a observagao até a
execucdo dos acordes.

Desse modo, a escuta de uma melodia que, em principio,
ativaria imediatamente os neuronios sensitivos (que por sua vez
conduziriam ao cérebro esse estimulo sonoro captado pelo ouvido),
comportaria a possibilidade de ativar, também, os neurdnios
motores. Com isso, é estabelecida uma disposicdo prévia dos
musculos para executarem, fisicamente, a melodia percebida. Essa
ativacdo neuronal se daria mesmo quando a familiaridade com a tal
melodia é adquirida em uma tnica sessao de treinamento.

A modelagao é um tema muito abrangente, envolvendo entre
outros, pesquisas sobre a pratica mental, que tem por definicao
um ensaio imaginario, oculto de uma habilidade sem qualquer
movimento muscular ou sonoro (Coffman, 1990, p.187). Entretanto,
a pratica mental ndo sera objeto de maior detalhamento nesse texto
em razdo de ser um extenso assunto a ser tratado em um artigo
em separado. Apenas no intuito de integrar informagdes sobre as
questdes da producdo de esquemas cognitivos a partir de fontes
auditivas, alguns pesquisadores (Rosenthal et. al, 1988; Lim &
Lippman, 1991; Theiler & Lippman, 1995) apontam que a pratica
mental, por meio de uma imagem auditiva e silenciosa, a partir de
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um modelo, pode ajudar os musicos a preparar uma performance
posterior com melhorias na execu¢do do instrumento.

Para Addessi (2015, p.123) “decorrentes da cognigao corporal,
podem destacar como esta percep¢ao (auditiva de similaridade) nao
pertence apenas ao dominio cognitivo, mas também ao dominio
motor”. Dessa maneira, o didlogo existente entre as areas da cogni¢ao
e aaprendizagem motora permitem uma inter-relagdo da consciéncia
com as habilidades motoras, sendo que a modelagdo se apresenta
como recurso para o sucesso na realizacao das atividades musicais.
Segundo alguns autores (Cerqueira, 2009, p.107; Corréa, 2015, p.10),
as atividades cognitivas demandam habilidades conscientemente
internalizadas para obten¢do de conhecimento.

A modelagao como recurso da aprendizagem musical

As agdes instrucionais partem de pressupostos das diferentes
estratégias das praticas de aprendizagem musical fornecidas pelo
professor, sendo a modelagdo um desses recursos. Dessa forma, a
modelagdo muitas vezes é utilizada como estratégia adotada por
professores que orientam a aprendizagem musical em diferentes
niveis de iniciagdo dos alunos. A exemplo disso, Hallam et.al
(2012, p.652), realizaram uma pesquisa com 3.325 estudantes de
instrumentos musicais, em diferentes niveis de especializacao, e
analisaram as variaveis relacionadas a adogdo de estratégias de
praticas sistematicas e analiticas, organizagao das atividades, uso de
gravagOes proprias (feedback) e uso do metronomo. Os resultados,
discutidos em relacdo as implicagdes educacionais, apontaram
evidéncias na pesquisa que sugerem, em niveis intermedidrios de
especializa¢ao, que alguns aprendizes podem nao conseguir fazer a
transi¢ao para as estratégias necessarias para o aprendizado de um
repertdrio mais dificil. Claramente, esses alunos precisam de apoio
dos professores para que possam trabalhar de forma mais eficaz. Por
exemplo, o professor pode pedir a estes que identifiquem passagens
dificeis e demonstrem como poderiam pratica-las. Na medida em
que o repertorio é aprimorado, os desafios técnicos em andamento
podem ser dissecados, discutidos e apropriados para praticar as
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estratégias desenvolvidas de forma auténoma pelo aluno. Para as
pesquisadoras, isso significara que o aluno tenha um papel ativo e
nao passivo.

A pesquisa aponta o feedback fornecido pelos professores
como algo crucial na melhoria da qualidade dos resultados da
aprendizagem, e complementam que os alunos precisam de
orientagao especializada no desenvolvimento de uma técnica segura,
bem como os professores precisam ser capazes de fornecer feedback
de uma forma construtiva com apoio e incentivo, e que, portanto,
ndo implique em impacto negativo na motivagao do aprendiz.

Finalmente, as autoras também levaram em consideracdo
a possibilidade do uso da tecnologia em favor da pratica, uma vez
que a tecnologia de telefonia mével fez com que um simples telefone
celular se tornasse um eficiente gravador, viabilizando de modo
muito facil e eficaz a escuta de pecas a serem executadas, bem como
a gravacdo da execucdo dos proprios alunos, objetivando assim
futuras comparagdes. As gravagdes podem ser usadas em ligoes
para discutir como a performance pode ser aperfeicoada, bem como
quais as estratégias podem ser usadas para a melhoria da pratica
instrumental.

Atualmente, a tecnologia permite uma significativa facilidade
de acesso as mais variadas gravagbes musicais de profissionais
instrumentistas, pois afinal, a musica sempre se serviu das inovagdes
tecnoldgicas para seus propdsitos, como o favorecimento da eficacia
na performance musical a partir da audicdo de modelos em gravagoes.
Segundo Galvao (2015), ouvir varias vezes uma pe¢a musical antes
de comecar a pratica-la proporciona um conhecimento direto da sua
estrutura geral, pois as gravacoes estabelecem modelos referenciais
e se tornam instrumentos de aprendizagem dos mais eficientes.
A prética em ouvir gravagdes no processo de aprendizagem de
pecas musicais fornece “aspectos como afina¢io, ritmo, intervalos,
andamentos e expressividade que podem ser mais facilmente
internalizados” (Galvao, 2015, p.177).

No ambito da pedagogia do ensino de um instrumento, o uso
da gravagdo como recurso é uma tatica entre os professores de musica.
Uma das vantagens consiste na possibilidade de exibir o modelo
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gravado em audio ou video repetidas vezes para a observagdo de
determinado trecho musical. Afinal, procedimentos multifacetados
enriquecem as praticas de aprendizagem, permitindo que diferentes
procedimentos enriquecam formas de se ensinar e aprender no
campo da musica.

Para Guimaraes (2011, p.4), nas aulas individuais o professor
¢ responsavel por “promover o desenvolvimento das habilidades
técnicas para a execugdo ao instrumento, ensinar aspectos
interpretativos das obras musicais, e estimular a criatividade do
aluno a fim de aflorar a sua esséncia criativa na interpretacao
musical”. Entretanto, é preciso notar que mesmo os professores que
ndo enfrentam a heterogeneidade de grupos, ou seja, aqueles que
s6 ministram aulas individuais, podem encontrar problemas com
a recepgao de certas estratégias por parte de alguns alunos, pois os
mecanismos cognitivos sdao distintos. Afinal, cada pessoa aprende
de um jeito diferente e em seu tempo particular. Por conta dessa
situagdo, Galvao, por exemplo, afirmou que:

E tarefa drdua criar regras de aprendizagem sem considerar contexto
(tema, motivagao, condi¢des de aprendizagem, entre outros). Ainda
assim, ha regras gerais que podem ser ensinadas para aumentar a
efetividade do estudo individual [...]. Aos poucos, os estudantes vao
criando e incorporando um repertério de resolugdo de problemas
(2015, p.178).

Na pratica do ensino do instrumento as alternativas
interpretativas que estimulam a audicdo, a forma¢ao de possiveis
modelos e a reflexao sobre a atuacao musical, sdo fornecidas tanto
por meio de gravacdes quanto pelo professor. Isto ocorre porque
a modela¢ao auditiva requer que o estudante aprenda a partir da
imitacdo de interpretagdes, sejam estas a do professor ou de outro
intérprete.

Por conseguinte, as maneiras com as quais o professor podera
transmitir as alternativas interpretativas musicais podem variar
da forma verbal ou nao-verbal. Assim sendo, como componente
fundamental para o ensino e aprendizagem de um instrumento
musical, na consciéncia de que se constitui como modelo, um
professor deve levar em conta a clareza nos modos como transmite
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as informagoes ao aluno. A esse respeito, Woody entende que:

Embora muitos professores usem a modelagdo para comunicar
como executar de forma expressiva, outros procuram realizar isso
descrevendo as caracteristicas do desemlpenho desejado. No que
pode ser chamado de instrugdo musical concreta, um professor
aborda as propriedades sonoras de uma apresenta¢io, incluindo
variacdes de volume, ritmo e articulagdo. Tais dispositivos
expressivos podem ser indicados verbalmente ou simbolicamente,

marcando a nota¢do impressa da musica’® (2006, p.22).

Ainda que possa parecer Obvio, vale lembrar que a
demonstragdo nao verbal, ou seja, via execugdo instrumental por
parte de quem detém a fungdo de transmitir um conteudo especifico,
¢ ainda a forma mais utilizada no ensino, nao somente em aulas
de instrumento, mas também em classes de musica de cdmara, de
solfejo, além de disciplinas de outras areas, como danga, teatro,
etc. A modelagdo por meio da execuc¢do instrumental realizada
pelo professor ¢ definida por Zorzal (2014) como uma estratégia
nao verbal de ensino do instrumento musical. Segundo o autor, “a
demonstragdo instrumental configura-se quando o professor utiliza
o instrumento para demonstrar ou exemplificar para o aluno suas
inten¢des musicais ou imitativas” (Zorzal, 2014, p.33).

Mesmo que seja contestada por alguns psicologos, a
demonstragdo “doerro” étambém umrecurso utilizado namodelagio.
Para a pesquisadora do Piano Laboratory Program da Universidade
Baylor, no Texas, Lesley McAllister (2008), a técnica de demonstragao
eficaz ocorre quando o professor, ao imitar o desempenho incorreto
de um aluno, fornece uma demonstragao correta e alternativa, o que
permitira ao aluno a escolha de uma versao apropriada. Segundo a
autora, a modela¢ao por meio da execu¢do é uma estratégia mais
efetiva do que a descrigdo verbal para o ensino da aprendizagem de
um instrumento musical. Os alunos tendem a realizar na pratica

5 Texto original: “Although many teachers use modeling to communicate how to perform
expressively, others seek to accomplish this by describing the characteristics of the desired
performance. In what might be called concrete musical instruction, a teacher addresses
the sound properties of a performance, including variations in loudness, tempo, and
articulation. Such expressive devices can be indicated either verbally or symbolically by
marking printed notation of the music” (Woody, 2006, p.22).
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niveis de performance significativamente mais altos quando sdo
ensinados por professores que se utilizaram da técnica da modelagao
de forma frequente e com alta qualidade. “Em geral, os conceitos
musicais devem ser experimentados e ndo explicados, para que
os alunos possam imitar o modelo do professor, utilizando-se de
repetigdes conforme o necessario para corrigir o desempenho do
aprendiz®” (McAllister, 2008, p.17).

Muitas vezes, os alunos ndo se sentem aptos a tomar decisoes
interpretativas, seja por inexperiéncia, timidez, comodismo ou até
mesmo desconhecimento das possibilidades da partitura (Freitas,
2013, p.3). Afinal, “o aprendiz ndo pode controlar totalmente seu
progresso [...] Os professores ajudam no processo fornecendo
informagoes e feedback quando necessario’”” (Sloboda, 2012, pp.46-
47). Este fato aponta para uma predisposi¢do, segundo Lage et. al.
(2002, p.16), ao “estilo” musical do aluno em uma estreita semelhanca
com o professor, principalmente pela pratica da demonstragdo do
que pela verbalizagao das aulas de instrumento.

Inovagao ou reprodug¢ao musical?

Muitas vezes ao escutarmos gravagdes de obras musicais
executadas por diferentes intérpretes, é possivel identificar o musico
executante de imediato. As caracteristicas interpretativa e sonora
tornam-se indissocidveis, intrinsecas, Unicas e peculiares atreladas
ao instrumentista. Mesmo quando se adotam musicos profissionais
como fontes para estudos musicais no processo da aprendizagem por
modelacdo, ao imitar, cada instrumentista desenvolve sua prépria
“identidade” sonora, musical e interpretativa.

Quanto a valorizagdo da interpretagdo pessoal das obras
musicais executadas, de acordo com Costa (2008, p.139), embora
os observadores possam se comportar de modo similar ao modelo

6 Texto original: “In general, musical concepts must be experienced rather than just
explained, so students should be allowed to imitate the teacher’s model, using repetition as
necessary to correct their performance” (McAllister, 2008, p.17).

7 Texto original: “El aprendiz no puede controlar totalmente su progreso [...] Los profesores
ayudan en el proceso proporcionandoles informaciéon y retroalimentacién cuando lo
necesitan” (Sloboda, 2012, pp.46 - 47).
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exposto, suas respostas ndo sio simplesmente mimicas daquelas
do modelo, pois ha a apresentacdo de elementos inovadores para
comportamentos complexos.

A inovagao pode emergir por intermédio da modelagdo
a partir da apreensdo do principio condutor da informacao. Ao
compreender e assimilar esse “principio’, ou “esséncia do fazer’, o
observador pode utiliza-lo para fundamentar a produgdo de algo
que va além do visualizado ou escutado gerando, desse modo, novas
versoes das tarefas propostas. Por conta disto, Bandura afirma que:

Quando expostos a modelos que diferem em seus estilos de
pensamento e de comportamento, observadores raramente criam
seus padrdes de comportamento com base em uma Unica fonte e
ndo adotam todos os atributos, mesmo de seus modelos preferidos.
Pelo contrdrio, os observadores combinam diversos aspectos de
diferentes modelos em novos amalgamas que diferem das fontes

modeladas por um modelo individual (2008, p.19).

Dessa forma, a modela¢do é parte da elaboragdo retdrica
do objeto observado, seja por correspondéncia ou aproximagao do
observador, e permite a recriagdo dos elementos estudados acrescidos
de sentimentos pessoais e conceitos estéticos proprios. Como
orientagdo da pratica musical, a imitagdo atua na fundamentacao
perceptiva da cogni¢do sensorial, uma vez que permite um saber
fazer e origina fontes de novas execugdes expressivas da musica. A
relagdo estabelecida entre o modelo e a representacdo por parte do
musico instrumentista revela ndo uma subordina¢do ou mera cdpia,
mas antes, uma agdo interpretativa autonoma, reflexiva e racional da
obra musical.

Pesquisadoras como Freitas e Gerling (2016, p.86) revelam
que a modelagdo contribui para o aprendizado de recursos da
expressividade e o professor, que representa o modelo, quando faz
uso da modelagdo como estratégia para o ensino de tais recursos,
proporciona ao estudante a aquisi¢do de ferramentas expressivas para
criar a sua propria interpretacdo. Repp (2000) considera a imitacao
como “um primeiro estagio necessario em um desenvolvimento que,
idealmente, deve conduzir a assimilagdo dos padroes imitados com a
aquisicao de um rico vocabulario expressivo dos quais, combinagdes
e padrdes novos e originais podem emergir” (apud Freitas, 2014,
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p.3). Afinal, a imitagdo reflexiva parte do pressuposto que ao invés
do estudante perder a sua originalidade, sua agdo “como exercicio e
nao como proposito final, estimula a reflexdo sobre os processos de
aprendizagem e sobre o desenvolvimento dos seus proprios recursos”
(Freitas, 2014, p.3).

Finalmente, tomando-se por base a série de estudos elencados
desde o inicio deste texto, fica evidente a relevancia do procedimento
de modelagdo. Seja por meio de uma observagao verbal ou ndo verbal
advinda da execu¢ao das obras musicais pelo professor, ou seja,
pela referéncia interpretativa de musicos profissionais por meio de
gravagdes. A modela¢ao é uma importante ferramenta pedagdgica
que permite vantagens na obtenc¢do de intentos desafiadores tanto
para a melhoria do desempenho performatico do aluno quanto no
seu desenvolvimento em questes relativas as interpretacdes das
obras musicais estudadas. Segundo Schunk e Zimmerman (2006,
p.3), a utilidade de um modelo referencial é admitida pelos alunos
por razdes motivadoras, pois “ver um modelo de sucesso pode levar
os observadores a acreditar que se o modelo é capaz de aprender eles
também podem?®”.

Consideragdes finais

A modelagdo é um recurso que produz expectativas e
possibilita objetivar maneiras com a qual o professor, como referéncia,
pode ajudar o aluno instrumentista a se tornar mais eficaz em sua
pratica, seja por meio das orientagdes verbalizadas sobre como
identificar passagens dificeis e elaborar taticas para a superagao dos
desafios enfrentados seja por meio das estratégias nao-verbais, como
a execucdo instrumental, semelhante as tradigdes musicais desde o
século XVIII e que perduram até os dias de hoje, no qual o aprendiz
aprende ouvindo o seu mestre em suas inten¢des gestuais, técnicas e
de expressdo musical.

Mediante a atuagdo o professor ou de outro intérprete, a
modelagdo como ferramenta de demonstragao instrumental é, de fato,
um importante meio para otimizar a aprendizagem da performance

8 Texto original: “Seeing a successful model may lead observers to believe that if the model
can learn they can as well” (Schunk; Zimmerman, 2006, p.3).
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no campo da musica. Ao observar modelos competentes executando
acOes musicais, técnicas e interpretativas, os estudantes formam
expectativas de resultados possiveis para a pratica do instrumento
com influéncias em sua autoeficacia e motivagao, o que possibilita o
incentivo da individualidade com o desenvolvimento das habilidades
expressivas proprias e da realizagdo de ideias musicais interpretativas
autdnomas, mais abrangentes e originais.

Em dltimaanalise,amodelag¢do, ao contrario do entendimento
como mera imitacdo do intérprete agregada a perda da liberdade
de expressiao ou da originalidade, firma-se positivamente como
um estimulante exercicio da escuta critica e da reflexdo consciente
do aluno sobre o seu proprio desenvolvimento interpretativo e
criativo para a pratica da obra musical estudada na medida em que
proporciona a possibilidade de ampliagdo e selecao de elementos
musicais alternativos para o desempenho do aprimoramento técnico
e expressivo da musica.
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11
Vivenciar as metodologias: caminhos de
formacao de docentes de Teatro
na contemporaneidade

Jonas Sales

O dialogo aqui proposto é fruto das experiéncias vivenciadas
nas aulas das disciplinas Metodologia do ensino de teatro I e II do
departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). O
objetivo da discussao ¢ refletir sobre conceitos e métodos a respeito
da formacao e do fazer do professor de teatro em sala de aula.

Junto aos alunos participantes das disciplinas, buscou-se, a
partir de exercicios e discussdes textuais, redirecionar as praticas
propostas por linhas e metodologias aplicadas ao ensino de teatro
ao longo da histéria da educagdo para o fazer teatral em nossas
instituicoes de ensino. Para isso, parto do principio que é necessario
vivenciar os métodos que sdo propostos em sala (e ndo sé discutir
ou mostrar) durante a formac¢do nos cursos de licenciaturas e
redirecionar o caminho do aprendizado dos futuros professores de
teatro. Desse modo, aponta-se para uma perspectiva de que a pratica
e as vivéncias das abordagens metodologicas que sdo utilizadas
comumente sejam o pilar fundamental para a reflexdo das praticas
metodoldgicas para formagao do professor de teatro no ambito das
instituicoes de ensino formais.

Peco licenca para refletir, com um olhar critico e a0 mesmo
tempo esperangoso, a respeito da formagao de docentes para o ensino
das Artes, mais especificamente de teatro na Universidade de Brasilia
a partir da problematica existente nas diversas institui¢oes de ensino
formal ou nado formal, sejam publicas ou privadas. Neste sentido,
levanto alguns questionamentos para que possam nortear a nossa
conversa. Como estdo acontecendo os processos de aprendizagens
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dos nossos alunos de teatro que se formam nas diversas faculdades
e vao para as salas de aula com todos os seus desafios? Como estes
futuros professores irdo disseminar e conduzir o conhecimento
construido em seus cursos, ampliando a cadeia de saberes para
dezenas e dezenas de criangas, adolescentes e adultos que carecem
do conhecimento artistico? Quais as bases de conhecimentos para
que os professores de teatro se sintam preparados para enfrentar a
sala de aula e venham a contribuir com a formagéo estético-artistica
de um cidadao?

Digo entdo: Colcha de retalhos. E assim que irei exemplificar
nesse momento a constru¢ao do saber no percurso da aprendizagem
de um individuo. Passei minha infancia no nordeste brasileiro, vendo
as colchas de retalhos coloridas em sua composi¢do. Assim sendo,
usarei os caminhos possiveis para a constru¢ao das metodologias de
ensino de teatro,assim como uma colchaderetalhos que vaiagregando
pedacos a fim de que o resultado final seja um belo resultado estético
que também seja ttil para o sujeito em aprendizagem. Viso aqui ao
ensino de arte que contemple o nosso momento contemporaneo, em
que o professor de Arte/Teatro possa vislumbrar diversos caminhos
ao pensar o seu papel. Desse modo,

discutir o papel do professor de Arte na escola, poderiamos dizer
que devemos esperar curiosidade, disciplina, comprometimento,
criatividade, cultura, respeito, orgulho, humildade; Autonomia para
estar; Emancipagdo para ser; Cidadania para outrar-se; Arte para

Educar e Viver. Por que nio dizer: desenvolver a capacidade de ler
a Arte, experimentando-a, provando-a, contextualizando-a em sua

realidade (Gois, Queiroz, Gaio, 2013, p.49).

Ao ensinar teatro na escola, deseja-se que o sujeito possa
ser capaz de dialogar com o universo teatral de modo que consiga
contextualizar, fruir e produzir, vislumbrando a sua formacao
enquanto individuo, que tenha acesso aos bens da cultura de seu povo,
a consciéncia de si e do outro, a vivéncia grupal e indiscutivelmente
saber Arte/Teatro.

Contemplemos que o ensino de Arte tem como proposito
contribuir com a compreensdo dos sistemas sociais e culturais que
envolvem o habitat do sujeito, fazendo com que as simbologias
criadas esteticamente através da Arte sejam reconhecidas por meio
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do saber construido nas escolas em comunhdo com as experiéncias
dos individuos envolvidos. Desse modo acontece a construgdo do
conhecimento na Arte, ao considerar que:

Estamos chamando de constru¢do do conhecimento a busca de
apropriacdo do objeto pelo sujeito; isto ¢, a percep¢do, ou apreensao

o sujeito sobre a realidade, tendo em vista que a apropriagdo do
conhecimento se da pela relacdo e articulagdo que esse sujeito
vai tecendo sobre os diferentes angulos e demandas que essa
realidade lhe apresenta, para que possa atuar propositivamente se
posicionando conscientemente frente aos desafios postos pelo meio
circundante (Lima, 2009, p.14).

Assim sendo, é indispensavel que os nossos alunos em cursos
de formagao docente para o teatro, busquem perceber que o ensino
de teatro vai além do espetaculo, vai além do resultado estético, da
pecinha, do teatrinho, e que os diversos componentes da colcha que
se formara a partir das partes, sdo importantes, e sua construgao deve
ser refletida na sua pratica no intuito de uma organizagao do saber.
Ha de atentar que tem muito mais escondido abaixo da agua, como
um iceberg, em que o espetaculo como produto é apenas a ponta, o
inegavel. O imprescindivel esta submerso, esta no processo. Estd nas
elaboracoes dos saberes construidos ao longo da convivéncia e das
formulagdes reflexivas com as praticas teatrais no chao da escola.

E preciso considerar os processos desenvolvidos em nossas
salas de aula para desencadear propostas corroborativas com o
alargamento do caminho que seguimos no ensino de Arte/Teatro
na contemporaneidade. Ja ndo basta termos alunos de graduagio,
futuros professores, que saibam a cartilha teatral da teoria A a teoria
Z e, no entanto, nao sabem vivenciar em suas praticas cotidianas, na
escola, o que foi descoberto em nossos cursos superiores. Educar
na contemporaneidade exige pensar em uma educagio continua da
elaboragdo dos saberes dos educandos e dos educadores.

Precisamos pensar o ensino de teatro ou de quaisquer
linguagens artisticas de modo que venha a romper com as fronteiras
estabelecidas ao longo de nossa histéria em que muitas vezes este
campo de saber foi podado e limitado, negado a grande camada da
civilizagdo. Precisamos construir pontes entre a Arte e o cidadao,
fazendo com que este entenda que as linguagens da Arte fazem
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parte de sua histdria, da sua cultura e que podem ser elemento de
transformacao. Neste sentido, o teatro:

Como constru¢io cultural, [...] marcard e é marcado pelo contexto
socioecondmico, pelo tempo histérico no qual é produzido e,
como toda produ¢do humana, ele estd sempre em processo de
transformac¢ao. Se buscarmos clareza dos elementos que sdo
estruturadores do Teatro como linguagem, como sistema signico,
ou seja, como construgdo cultural, teremos condi¢des de formular
propostas mais adequadas ao seu ensino, de modo que os individuos
se apropriem dessa linguagem numa perspectiva ampla, histdrica e,
portanto, transformadora %Rocha, 2009, p.94).

Para que exista um grande conjunto de cidaddos que
reconhecam o teatro, faz-se necessario que ndo ensinemos teatro
na escola (e outros espagos de saberes) e sim que possamos educar
para o teatro, para o saber conhecer e fruir teatro e ndo apenas o
fazer como resultado de uma necessidade de demonstracao de um
produto estético. Faz-se pertinente que costuremos em nossas salas
de aulas as diversas pegas de retalhos, para que um processo coletivo
seja construido e que a colcha, ao final, seja resultado de um trabalho
consciente e que a experiéncia estética seja vivenciada no fazer e no
entender aquilo que ¢ feito.

Levar os futuros professores a uma reflexao do seu fazer e
na qualidade de sua formacao é fung¢do das instituicoes de ensino
superior que se propdem a fomentar os saberes que estes vao repassar
e reviver junto aos sujeitos da educagdo que irdo se deparar nas
diversas institui¢oes de ensino. Provocar estes futuros professores de
teatro a olhar para a sua pratica na sala de aula é papel pertinente que
se deve estabelecer constantemente nas discussdes dos ambientes
académicos. Como argumenta Santos (2002):

Uma area de conhecimento estrutura-se com base em movimentos
histéricos analisados criticamente e configura-se através de
um constante redimensionamento de posturas e modelos
epistemoldgicos, os quais buscam atender as necessidades

evidenciadas na pratica (Santos, 2002, p.15).

A autora ainda explicita que, o teatro é entendido como um
sistema de conhecimento a ser construido coletivamente, na estreita
relacdo com o desenvolvimento intelectual do individuo e, como tal,
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deve fazer parte da educagdo escolar.

Levando em consideragdo os apontamentos citados
anteriormente e na defesa de uma educacgdo artistica/teatral do
cidaddo (sendo este, por sua vez, merecedor e detentor do direito
de conhecer sobre teatro) foi que senti, na fun¢ao de professor, a
necessidade de ir além dos textos e discussoes realizados em sala
de aula no intuito de estimular a diversidade de fazeres no campo
do ensino de teatro. Diante do desejo de obter novas provocagdes,
propus como metodologia para a disciplina, a vivéncia das discussoes
realizadas na sala, pensando que, nao basta falar, temos que
vivenciar para entender o que os “mestres” e os seus métodos estao
propondo a fazer nas salas de aulas como caminho de possiveis bons
resultados. Desse modo, parti da premissa de que é preciso praticar
com os discentes o que é discutido, refletindo sobre as pedagogias
que envolvem e/ou estao congregadas na disciplina que se propde a
oferecer caminhos para o trabalho do professor de teatro.

As disciplinas metodologia do ensino do teatro I e II tém
como proposta, proporcionar ao aluno o contato com as diversas
vertentes das praticas metodoldgicas que envolvem o ensino de
teatro. Uma das ementas, apresenta a seguinte proposta:

Reflexdes acerca dos caminhos de ensino de teatro para
criancas, adolescentes, jovens e adultos na Educagdo Formal
(Ensinos Fundamental e Médio) e ndo formal (ONGs, empresas,
comunidades, etc). Abordagens metodoldgicas pertinentes ao
ensino de teatro para criancas, adolescentes, jovens e adultos. O
Ensino de Teatro em Cursos Técnicos (em éreas diversas, fora do
ambito do teatro). Observagdo de praticas pedagdgicas pertinentes
em locais especificos. Excursdo curricular (CEN-UnB, 2019)".

Considerando esses apontamentos, o percurso que
considero de grande pertinéncia para entender tais metodologias é
a corporalizagdo destas em didlogos com os discursos tedricos. A
vivéncia pratica dos processos metodologicos possibilita a construgao
de novas praticas para o professor em formagao,

Visto que nenhuma pratica existe num perfeito isolamento, sem ser
afetada por outras praticas, a necessidade de estabelecermos relagoes
e arbitragens entre as diferentes praticas é mantida. Enquanto

1 Ementa da disciplina Metodologia do ensino de Teatro 2. Departamento de Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia. 2019.
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nossas praticas nos apresentarem tais problemas e reclamarem
melhoria, a teoria nao serd apenas possivel como também necesséaria
(Shusterman, 1998, p.58).

Deste modo, nossas atividades ganharam proporg¢des
dinamicas em busca do prazer de apreender e ensinar de forma
ludica e concreta, vislumbrando o aprendizado que aponte para um
caminho com alternativas multiplas no campo do ensino de teatro
em nossas intui¢des formais e nao-formais, apontando para um
universo que tais alunos em breve encontrardo como representantes
oficiais do conhecimento de teatro.

Conhecer métodos para refleti-los

B

Figura 1: Introdugdo aos jogos tradicionais — Foto: Jonas Sales.

A Figura 1 representa um dos exercicios com jogos realizado
em aulas. Nossas atividades semestrais iniciam com uma introdugéo
ao percurso do ensino de Arte/Teatro no Brasil e como podemos
pensar o ensino desta linguagem na contemporaneidade. Os textos
sao provocativos para que os discentes possam ter uma perspectiva de
espagos e discursos que encontrardo como profissionais. Considero
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que a pertinéncia do entendimento das dificuldades e conquistas
realizadas neste campo é fundamental para que os futuros professores
entendam os aspectos politicos, socioculturais e pedagdgicos que
envolvem o ensino de teatro.

Em nossos cursos de linguagens artisticas ainda sofremos um
paradigma muito forte em relagao as licenciaturas e aos bacharelados
e isso leva a ter como férmula de sucesso, o fazer artistico como
sendo o fator primordial do teatro. Ser bacharel é tido como fator
de grande importéncia neste universo académico. Fazer teatro esta
ligado diretamente ao palco e cabe-nos, enquanto formadores de
futuros professores de teatro, desmitificar esse pensamento. Um dos
aspectos relevantes ¢ levar os alunos a refletirem sobre a fungao sécio-
politico-cultural que o teatro desempenha em nossa sociedade.

E cabivel que os futuros professores de teatro entendam que
a vivéncia e seu ensino vao além de técnicas ou, apenas jogos ludicos
que proporcionam prazeres. Exige investimento em um profissional
que se completa constantemente em suas pesquisas, para que as
experiéncias tenham significados tanto para o professor quanto para
os alunos envolvidos na relagao de aprendizagem.

Contraditoriamente, também ndo podemos esquecer que
o professor de teatro, muitas vezes é artista e deve se apropriar de
sua arte para conectar-se com a sala de aula. Neste caso é pertinente
dizer que,

Uma escola de arte forma artistas; alguns(mas) vao ser professor@s,
outr@s nao. Para os que fazem a op¢ao de ser professor@, é preciso
fazer a ligacdo entre o que é o conhecimento de arte, sua expresséo,
seu ensino e sua inter-relacio com a formagéo artistica d@ alun@.
Assim, @ licenciado em arte é artista e é professor@ (Pimentel,

2009, p.181).

A provocagao desta reflexdo é despertada e processa-se com
fundamental relevancia na concepg¢do de um profissional de teatro no
ambiente escolar. O conhecimento em teatro deve estar atrelado ao
seu processo de ensino em uma licenciatura. E possivel e necessario
que a formacéo do licenciando em teatro aconteca de maneira que as
especificidades da rela¢ao ensino e Arte/Teatro caminhem durante
todo o percurso que o aluno percorre no curso.

179



180

Ensino e Pesquisa em Artes

Tenho acreditado que com esta proposi¢ao o futuro professor
de teatro se sentira instigado a propor novas praticas a partir das
vivéncias oportunamente apropriadas, o que o levara a desenvolver
atividades com significados relevantes.

Fazendo teatro na escola para ensinar teatro na escola

Nao ha melhor lugar para aprender teatro e ser estimulado do
que a escola. A escola é, pontualmente, um dos espagos de iniciagdo
ao teatro que, sem duvida, leva diversos vivenciadores e apreciadores
ao teatro formal. Quantos e quantos alunos que hoje estao nos cursos
de teatro em nossas universidades passaram pelos palcos das escolas
espalhadas no pais? Quantos bons atores do nosso teatro brasileiro
obtiveram seus primeiros momentos no tablado improvisado das
escolas de suas cidades, bairros, etc.? E o poder fascinante que o
teatro exerce sobre n6s humanos e que nos conduz para um mundo
de diversidade e criacdo. E o teatro e sua visceralidade que instiga
a querer adentrar em um mundo de acontecimentos, conflitos e
imagens que s6 o campo da Arte permite a nos.

A escola é um espaco de transformacgao, é um espaco de
provocagdes, ¢ um espaco do ser humano se permitir humano e
perceber-se agregador de conhecimentos de si mesmo e o teatro é um
campo do saber que permite a descoberta do humano, do sensivel,
do eu e do outro em constante relagio com o mundo.

A universidade é a escola do futuro professor. Os cursos de
licenciaturas em teatro sdo espagos de trocas, de descobertas para
o artista/professor de teatro. Se ndo é possivel experimentar em
seu espaco laboratério, onde isso sera feito? Se ndo ha descobertas
e redirecionamentos com novas perspectivas para a constru¢do do
saber teatro, como entrar em uma sala de aula e compartilhar os
conhecimentos adquiridos com os educandos do ensino basico?

Neste sentido, criamos um espa¢o de trocas na sala de aula,
de experimentagdo e didlogos entre os colegas da disciplina. Se o
teatro propoe o fazer coletivo e a integracdo do grupo, entao este
¢ um caminho que considero como correto para o fazer teatral. Foi
pensando na coletividade do teatro que os nossos corpos foram



Vivenciar as metodologias 181

focos para a vivéncia de abordagens de jogos de regras, jogos de
improvisag¢ao dramaticos, jogos teatrais, de manipulagdes de objetos
animados, de experimenta¢do de cenas e textos. A aula ndo era
apenas do professor titular, as aulas foram dos futuros professores
de teatro que sdo convidados a experimentarem e (re)direcionarem
a partir de suas expectativas, as propostas metodologicas baseadas
em Peter Slade, Viola Spolin, Augusto Boal, Ingrid Koudela, Flavio
Desgranges, Stanislavski, dentre outros (Figura 2), pois,

O professor de arte professa e constr6i sua professoralidade na
relacdo entre o sistema escolar e o sistema da arte. As trajetorias,
mais uma vez, sdo coletivas. O professor se realiza na sala de aula, se
abastece dos desafios coletivos seus, dos alunos, dos sistemas da arte
e da escola, e as comunidades com as quais estd envolvido (Frange,

2009, p.168).

Figura 2: Jogos dramaticos — Foto: Jonas Sales.

Assim sendo, a edificagdo do profissional que lecionara teatro
na escola é estimulada a partir do momento em que provocamos
a situagdo da vivéncia escolar em nossas salas dentro dos nossos
cursos de licenciatura. Nesta situagao, o coletivo é quem proporciona
respostas as proposicoes realizadas e capacita o futuro professor a
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redimensionar suas praticas e refletir sobre o seu fazer.

A partir desta situac¢ao de aprendizagem, foi possivel observar
que a oportunidade de compartilhar os conhecimentos apreendidos
entre os discentes permite a reavaliacdo dos fazeres pedagdgicos, do
papel de professor/artista, da fungao do teatro no ambiente da escola
enasociedade e como elaborar procedimentos metodolégicos. Assim
como Stanislavski, Copeau, Brecht e outros em seus laboratérios,
o laboratério realizado em nossa sala de aula é pedagégico, nao
construimos uma formagdo de atores, e sim, laboratérios para
formar professores, educadores de teatro. Arquitetar o espago escolar
no espaco de nossa escola (a universidade) é criar um espago de
apropriagdo dos elementos que formam o aluno de teatro.

Da pratica a pratica

Como proposta final e avaliagdo disciplinar, as
experiéncias foram conduzidas para processos individuais em
que cada componente da turma pode desenvolver procedimentos
metodologicos, escolhendo os que mais geraram identifica¢ao
durante o percurso da disciplina e, a partir dos conceitos assimilados,
foi proposto entre os proprios discentes o desenvolvimento de planos
de aulas que pudessem ser praticados entre eles com as diversas
propostas. Com isso, pode-se chegar a resultados estéticos e analises
dos processos desenvolvidos.

Ha também a possibilidade de ser executado em turmas ou
grupos externos ao ambiente da universidade.

Os resultados dos trabalhos sao apresentados na mostra
semestral de exposicao de atividades dos alunos do curso. Uma das
experiéncias bem sucedidas foi intitulada como Mostra de Cenas
Curtas. Com isso, foi possivel perceber nas propostas demonstradas
o efeito das vivéncias realizadas nas aulas tempos antes. Claramente
percebeu-se que as incertezas acompanharam os alunos envolvidos
durante o processo que estes desenvolviam com os seus respectivos
“alunos” (grupos de pessoas que estes escolheram paraseus trabalhos).
A aplicabilidade do conhecimento apreendido seria colocada a
prova, uma situagdo nova ao grupo e instigante como desafio. Nesse
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momento, é valido destacar as avaliagdes comentadas pelo grupo de
alunos-propositores ao relatar suas experiéncias como condutores
de conhecimentos em teatro com os alunos que trabalharam. Posso
reforgar esse pensamento ao considerar o depoimento de uma das
participantes desse processo ao dizer que:

A realizagdo e principalmente o processo que se deu até a conclusao
desse trabalho foi essencial para o real entendimento do que é uma
metodologia de ensino de teatro. [...] foi possivel e enrlcluecedor
correlacionar a teoria desenvolvida em sala de aula e a pratica em
si. Acredito que isso seja uma 6tima maneira de perceber que os
conteudos foram assimilados, processados e estdo prontos para
serem compartilhados (Julia - aluna).

A indicagdo da aluna faz acreditar na pertinéncia da
metodologia desenvolvida na disciplina no que concerne a
experimentacao, viabilizando a descoberta da prépria metodologia
e de experimentos que estdo em constante processamento. Como
a aluna classifica, trata-se de um aprendizado em construgio, fato
este preponderante no processo de conhecimento dentro do curso
de licenciatura e que devemos provocar de maneira consciente
no intuito de oferecer oportunidades de encontros do eu com o
conhecimento.

Contudo, se faz necessario despertar a responsabilidade do
educando de nossas licenciaturas para o seu papel como educador,
como percebe-se no comentdrio seguinte:

Essa sensibilizacdo estética proporcionada pelo teatro nos faz
observar sua importincia e sua responsabilidade dentro do
processo de ensino. Muito mais que apreender uma nova linguagem
cénica, o aluno precisa vivenciar, apreciar, contextualizar e fruir o
conhecimento que passa por ele. greciso que o profissional que
conduz esse trabalho possua além de mero conhecimento desses
métodos, mais uma vivéncia dentro de uma pratica continua
(Amanda - aluna).

Na perspectiva de que vivenciar os métodos de ensino
para o teatro viabiliza uma reflexdo sobre a pratica do professor de
teatro, a fala acima revela a consciéncia de uma necessidade de uma
formagdo e fazer continuo por parte do professor, fator este que
permeia os didlogos para o ensino de arte na contemporaneidade, a
formagdo continuada do professor. A responsabilidade do professor
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se da no encontro da consciéncia com o seu papel socio-cultural na
comunidade. E preciso que o professor entenda que a apropriagdo
continua de sua area e seus codigos especificos, dialoguem com
as pessoas que estdo no entorno e saber confrontar estes mundos,
buscando comungar com eles em harmonia, é fun¢do permanente
do professor de teatro.

Figura 3: Experimentacéo a partir de jogos teatrais — Foto Jonas Sales.

Dessa forma, considerando que a Arte na contemporaneidade
esta sustentada por trés bases fundamentais, entre elas: Arte
como linguagem, Arte como expressio da cultura e Arte como
conhecimento, acreditamos que o papel do ensino de teatro na escola
¢ favorecer o entendimento dos panoramas social e cultural que o
individuo estd inserido. Preparar-se para conduzir tais caminhos
passa por uma formagido comprometida com a constru¢ao do
conhecimento especifico da drea. Consideramos que a constru¢do
do conhecimento é a busca de apropriagdo do objeto pelo sujeito, a
sua apreensdo, percepg¢ao sobre sua realidade.

Com a pratica proposta, foi e é possivel pensar numa
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perspectiva de processos educacionais investigativos que evidenciem
a coletividade da construgdo do conhecimento, em que dialogos e
problematizagdes sdo despertados, sendo fatores fundamentais para
a formagao do professor.

Para concluirmos, deixo a reflexdo de que: para o professor
de teatro, ensinar teatro, exige dele uma formagao que dé consciéncia
de seu papel politico-pedagégico, conduzindo a essa disciplina na
escola de acordo com as leis que a regulamentam e que este ensino
seja transformador. Que o fazer teatro na escola seja caminho que
proporcione ao educando perceber e vivenciar o teatro de modo que
venha a colaborar com sua percep¢ao de ser no mundo e que possam
ler as propostas estéticas que essa linguagem artistica oferece.
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12
O ensino artistico
no tempo digital:
perspectivas pedagogicas
para um novo tempo

José Mauro Barbosa Ribeiro

Introducao

Em toda a trajetoria do processo omniscente, a diversidade
de estruturas tecnologicas criadas por determinada espécie, visando
melhor integrar-se a seu tempo em distintos didlogos com seus
pares, é destacada. Essa interlocugdo cultural teve no duplo “suporte-
mensagem” uma das suas variaveis mais relevantes da aprendizagem.
Com base na harmonia dos didlogos, é necessario entender o
sujeito atual como alguém que, integrado ao cenario sociocultural,
anuncia-se nas mais variadas perspectivas de aprendizagem com
plenitude comunicativa e inventiva. Esse sujeito surge do conjunto
de intercambios sociais, constituindo-se em espagos que permitem
a profusdo de vozes em interagdo com outros atores e signos,
recriando permanentemente seu habitus enquanto visdo de mundo.
Compreender tal sujeito requer um olhar atento, especialmente,
as atitudes articuladas, percebendo os contextos nos quais ele
pode se compreender multiplo, complexo, diligente, criativo e
atualizado. Trata-se de um modelo predominantemente preenchido
pela interseccdo de redes complexas compostas, nao somente por
ferramentas e mdquinas, mas também pelo contexto circundante
impactado pela inclusao do individuo nesse espaco virtual.

Do ponto de vista pedagodgico, as redes possibilitam a
participagdo concomitante dos usudrios como um de seus elementos
ativos enquanto individuo “protagonista” da experiéncia e enquanto
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leitor participativo, conferindo a ele a autonomia critica da a¢ao
realizada. E todo um imagindrio coletivo que estd em jogo e que
também estd em expansdo, onde dificilmente podemos separar as
participagdes individuais.

Especificamente na pedagogia artistica, identificamos no seu
processo operacional ndo somente a inclusdo de novas maquinas e
equipamentos, mas também procedimentos pedagdgicos inéditos
impactados por relagdes sinergéticas entre os usuarios: docentes/
aprendentes e as maquinas, possibilitando aos individuos a
proposicao de horizontes 16gicos e poéticos diferentes, instalados em
uma renova¢ao de temas e conteddos. Tratam-se de novas vias, de
novos sujeitos do aprendizado em processo dinamico, influenciando
e agindo de forma retroativa e propositiva sobre as manifestagdes
e transformagdes artisticas, gerando diferentes codigos operatorios,
cognitivos, estéticos ou ainda sociais.

Esse ambiente de permanentes experiéncias intercambiaveis
e de transmissdo de aprendizagens, constitui o cendrio no qual nos
inserimos como mediadores da aprendizagem artistica e nos desafia
a compreender o contexto das relagdes sociais ampliadas no tempo e
no espago, por um lado e, por outro, perceber a urgéncia de inimeras
perplexidades que foram criadas em torno da responsabilidade
dos processos educacionais em dar respostas aos desafios que
se apresentam. E nesse ambiente comunicacional em rede que
propomos uma reflexdo sobre o afloramento dos fenémenos da
cibercultura e do midialivrismo como territorios possiveis do fazer
inscrito na pedagogia artistica, buscando as aproximagdes com o que
se apresenta, como sera observado.

O mito de Prometeu

O uso de tecnologias por humanos - visando a criagdo de
fendmenos e de artefatos para auxilia-los em suas formas para
melhor situarem-se e intervirem sobre os contextos - estd presente
desde sua génese. Inicialmente, o homem investiu suas estratégias
na cria¢ao de instrumentos de trabalho e em signos variados que
lhe permitissem contrariar suas limitagdes como produtor e como
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agente das acoes de seu desejo e de uma compreensao de mundo.
Isso pode ser observado em narrativas gregas mitoldgicas, que
talvez sejam o primeiro fendmeno tecnoldgico usado com aquelas
inteng¢des, marcando o surgimento do Homo Habilis: “O fogo, ao
surgir no mundo, dissipou as trevas e trouxe aos Homens a luz da
civilizagdo e da esperanca” (Pewv yépag, v. 82, 1974, Prometeu
Agrilhoado). Outras luzes vieram.

Cultura Oral

Ao evoluir do estagio cultural de Homo Faber/Habilis para
Homo Sapiens, o homem aventurou-se no caminho imagindrio dos
signos, assinalando, para si e para o futuro, a possibilidade de ver
na escuridao. Com as maos impregnadas de matérias coloridas e a
boca cheia de pigmentos, soprou nas paredes das cavernas e la viu
sua mao estampada numa forma visivel do préprio corpo. Com
essa capacidade tecnoldgica (de comunicar subjetivamente, outras
formas de leituras e compreensao de mundo a seus pares) o homem
inaugurou as primeiras tentativas de uso da tecnologia para o
registro de mensagens enderecadas aos tempos futuros. Sobre essas
percep¢oes sutis de uso de técnicas de comunica¢do, Mondzain
(2015, p.40) comenta: “A parede é um espelho do homem, mas um
espelho nao espetacular, e esta mao é o primeiro autorretrato nao
espetacular do homem. Retrato do homem enquanto mao”.

A palavra “técnica” vem do grego teckhné que significa arte
e compreende desde atividades praticas até producdes estéticas,
denominadas “belas artes” Técnica é o procedimento que visa a
um determinado resultado no campo da ciéncia, da tecnologia, das
artes, etc. A evolucgao do uso da tecnologia como unidade espacial de
percepgao e de aprendizagem dos conhecimentos foi gradativamente
se consolidando com a tradi¢do oral, tendo como principal suporte
“o corpo do erudito, do aedo e do contador de histdrias. Bibliotecas
vivas: esse era o corpo docente do pedagogo.” (Serres, 2013, p.23.
Essa incipiente tecnologia, elaborada pela capacidade inventiva,
possibilitou maior aproximagdo entre os homens, incentivando
relagdes grupais, limitadas pela audibilidade davoz e pelaefemeridade
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de sua elocugdo. McLuhan (1962), analisando o desenvolvimento do
processo comunicacional humano em sociedades nao-alfabetizadas,
afirma que a tradigdo acustica teve como principal meio de difusao
a palavra proferida e escutada, geralmente em espagos de discussoes
abertas. Esses espagos evoluiram para estagios de convivéncia densa
e de criagdo de um ethos entre classes sociais hegemdnicas. Esse
modelo, configurado pelas proximidades espaciais entre sujeitos
(tribos), preparou-os pedagogicamente para perceber as ténues
variagoes das mensagens contidas nos fonemas, expressadas em
movimentos corporais e em afetos, gerando uma ampla percep¢ao
sobre 0 acesso as experiéncias de mundo. O exemplo mais destacado
é a Agora (Urbe Grega), cendrio de constru¢do de uma memoria de
pertencimento e de sociabilidade, gerados pelo compartilhamento
de ideias, de regras sociais, de medos e de mitos.

Esse periodo de tradigdo oral durou até a invengdo da escrita
(alfabeto) pelos gregos, que representa a segunda metamorfose da
cultura humana.

Cultura Escrita

Com o advento da escrita, o corpo humano, que era até
entdo o principal meio de transmissio dos saberes, foi sendo
substituido por esse novo meio de comunicagdo. Através da escrita
as formas de apreensdo do saber se modificaram, sendo mais
destacadas e individualizadas em suas construcdes e emissdes.
Como consequéncia, os conhecimentos adquiridos passaram a ser,
preferencialmente, registrados e transmitidos por meio de suportes
escritos, primeiro em lascas de pedras, tabuas ou barras de argila;
depois, em pergaminhos - tais suportes constituiram as primeiras
paginas do que veio a chamar-se de livro.

Nesse contexto, os gregos inventaram a Paideia, primeira
pedagogia do Ocidente, eixo importante para a construg¢ao de
conceitos que constituiram, através da experiéncia, os pressupostos
de transmissdo de saberes da cultura.

No periodo seguinte, com a criagdo da tipografia por
Gutenberg, outros tratados pedagdgicos emergiram, influenciados
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pelo modo como as informagbes e a cultura passaram a ser
transmitidas e pela reprodugdo do saber apreendido com a
massificagdo dos livros de papel manuscritos e similares, emergentes
da tipografia.

Dessa cultura tipografica surgiu outra “forma de estruturar o
pensamento” que mudou “completamente as formas de apreensao de
mundo tendo como caracteristica primordial a homogeneiza¢ao do
conhecimento através do raciocinio linear, cartesiano, fragmentado
em suas tarefas cognitivas induzindo a um modo de vida repetitivo”
(Pombo, 1994, p.3).

McLuhan analisando o impacto da cultura escrita sobre as
areas de comunica¢do e de apreensdo do conhecimento comenta
(2005, p.94, 95): “minha preocupa¢ao aqui é determinar o grau
de influéncia que o alfabeto teve sobre os que primeiro o usaram.
Linearidade ehomogeneidade das partes foram ‘descobertas; ou antes,
mudangas na vida senséria dos gregos sob o novo regime da escrita
fonética”. A tipografia instalada sob o contexto do pensar cartesiano
acabou por induzir “grande parte da posterior revolu¢ao mecanica
no estilo da linha de montagem e da fragmentacdo das operagdes e
fungdes como o proprio fundamento da industrializa¢ao.”

Ao privilegiar o sentido unico de apreensao do conhecimento,
a tipografia desenvolveu uma consciéncia linear, com segmentacao
homogénea e fragmentagao cognitivaem um modo de vida repetitivo
e uniformizante entre sujeitos singulares. Nesse periodo, houve
divisao do conhecimento, separando politica, arte, ética, logica, etc.
Rompeu-se a relagao entre divindade e sabedoria, vida natural e vida
cotidiana, tendo inicio a secularizagao.

Al perdemos o contato com o “mundo da vida’, comegando
o dualismo mente-corpo, qualidade-quantidade, etc. (Husserl,
1970). Esse contexto perdurou até a Revolugdo Industrial, quando as
mudangas trazidas pela eletricidade e pela eletronica modificaram as
formas de comunicacéo e de apreensao do conhecimento. No final do
século XIX, inicio do século XX, objetos formatados pela eletronica
- como o telefone, radio, telégrafo, etc.-, seguidos pela maquina de
escrever e pelo computador, passaram a fazer parte do cotidiano
cultural no Ocidente, substituindo velozmente os dispositivos da
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época gutenbergiana.

Outros desdobramentos tecnologicos midiaticos tais como
o radio e a televisdo, transformaram massivamente a producao e
a dissemina¢ao de conteudos, alterando as nocdes de espaco e de
tempo. A maior mudanga ocorreu com a “associa¢do universal em
redes de informacdes (Internet), transformando informagdes em
fluxos de imagens, sons, dados a partir de movimentos continuos,
conectados em rede” (McLuhan, 2005, p.95).

Cultura midiatica

Na articulagdo da aprendizagem com a técnica, desde o
surgimento da eletricidade até o presente, houve intensa convergéncia
entre objetivos e praticas, ciéncia e tecnologia, instalando-se a
urgéncia de mudangas nos modelos pedagdgicos em todas as areas
do conhecimento, especialmente na arte. A sincronia entre as areas
gerou suportes de comunica¢ao, trazendo mudanga as formas de
transmissao de informagdes, estruturadas em técnicas de reproducio
de textos.

A revolugdo do tempo presente é maior que a de Gutenberg,
pois ndo modifica apenas a reprodugdo do texto, mas as estruturas
e formas de suporte com que ele é comunicado. O livro impresso
¢ herdeiro do manuscrito quanto a organizagao, formato -“do libro
do banco ao libellus™- e subsidios a leitura - concordancias, indices,
etc. Com o monitor substituindo o coédice, “a mudan¢a é mais
radical,” incidindo na organizagdo, na estruturagdo, na consulta do
suporte, etc” Uma revolugdo desse porte necessita de outros termos
de compara¢ao” (Chartier, 1994, p.187). A dimensao comparativa
é, principalmente, a ampliacdo dos acessos as informagoes, até
entdo inscritas na armazenagem, transmissdo ou reprodu¢iao
de mensagens. Hoje, elas sdo processadas, armazenadas e até
recuperadas, abrindo horizontes infindos ao saber. Esse contexto
causou e causa efeitos decisivos sobre aspectos peculiares da cultura,
afetando, simultaneamente, as formas de aprendizagem e as variadas
areas de expressdo estética - pintura (digital), musica (videoclipes),
teatro (video performances), etc. Surge o Homo Digitalis.
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Aluz da pedagogia, as transformacdes advindas da tecnologia
com o tempo, principalmente da Revolu¢ao Industrial, encontram-
se exauridas. Atualmente a pedagogia vive “um periodo comparavel
ao da aurora da Paideia” - quando os gregos aprenderam a escrever
e ela “se transformou ao emergir a imprensa, no Renascimento”, no
reinado do livro (Serres, 2013, p.28). Nesse impacto pedagdgico,
Levy (2010, p.127) reflete quanto as dimensdes técnicas e coletivas
da cogni¢ao frente ao papel dos “hipertextos” em multimidias:
“seres e coisas ndo se encontram mais separados por uma cortina
de ferro ontologica; as novas Tecnologias digitais [...] agem como
um amalgama entre seres humanos enquanto agentes cognitivos,
mundo e objetos tecnologicos [...] ndo ha nem razdo pura nem
sujeito transcendental invariavel. Desde seu nascimento, o pequeno
humano pensante se constitui através de linguas, [...] de sistemas de
representagao que irdo estruturar sua experiéncia. “ Na aprendizagem
sobre os desdobramentos do ambiente digital como prolongamento
das relagdes espaciais, Michel De Certeau (1999, p.184) comenta
que “o saber, [..] a disposicdo on-line, age e sofre influéncias,
transforma e metamorfoseia corpos, mentes, profissdes, habitats,
do ser no mundo digital”. J4 Edgard Morin (2000, p.13) alerta sobre
a urgéncia de uma visao holistica dos processos educativos para o
mundo contemporaneo, denominado “era planetaria”. Ele propde as
autoridades e pensadores empenhados em refletir sobre os rumos das
instituicoes educacionais, um humanismo universalista e uma ética
inclusiva, pontuando a necessidade de articulagdo em rede entre as
areas do saber: “[...] a ciéncia antropossocial tem de se articular com
a ciéncia da natureza, e essa articulagdo requer uma organizagao da
propria estrutura do saber”. Essa acao remete a uma epistemologia
complexa, articulada como um sistema em rede e dinamica de
reorganizagdo do saber, alimentada pela reflexao.

Pensar que esse processo mutatis mutantis, em seus
desdobramentos pedagégicos (Heiday, apud Paraskeva, 2012), pode
constituir o pandtico personalised learning software é um imperativo
urgente para quem lida com a pedagogia em qualquer dimensao.
Apesar da consciéncia quanto a ubiquidade e a onipresenca das
tecnologias, o foco é a materialidade tecnoldgica e, especialmente,
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identificar quem ¢é o sujeito contemporaneo e que respostas a
educagdo em geral, e o ensino de artes, em particular, pode dar a
sociedade nestes tempos de enfrentamentos sem limites. “Por celular,
tém acesso as todas as pessoas; por GPS, a todos os lugares; pela
internet, a todo o saber: circulam, entdo, por um espago topoldgico
de aproximagdes, enquanto nds viviamos em espago métrico,
referido por distdncias. Nao habitam mais o0 mesmo espago” (Serres,
2013, p.19).

Nesse ambiente descrito acima por Serres, vivem bilhoes de
sujeitos topologicamente transitando através da rede por paginas -
Facebook, YouTube e outros meios digitais - cheias de informagoes.
Porém, nao se dao conta de que estao submetidos a manipulagdo e a
um controle social. Encantados por essa turné virtual, cedem dados
a quem controla seus passos ou os vende como produto, a0 mapear
seus desejos. Ser um receptor passivo, neste mundo obsessivamente
interligado, ¢ reduzir-se a mero objeto.

Diante disso:

O que ensinar? A quem ensinar? Como ensinar no contexto
contemporaneo?

Analisando o impacto do tempo presente na pedagogia,
Paraskeva e Oliveira (2012) nos alertam sobre a defasagem entre o
que ¢ ensinado, a quem se ensina e como sao mediados os processos
pedagdgicos nas institui¢oes de produgao do conhecimento. Estamos,
portanto, diante de formas alteradas de leitura e de compreensao de
mundo. O eixo do aprendizado se deslocou, saindo dos modelos que
incluem salas de aula, quadro negro, livros.

Sabemos: ndo ha solugdes milagrosas, nem modelos
pedagodgicos absolutos que respondam prontamente as defasagens
identificadas nos tradicionais processos de aprendizagem ainda
centrados em modelos de transmissdo passiva de conhecimento
entre professor e aluno, originados no século XIX. Sobre esse
assunto, lembramos Paulo Freire (1973, p.18), para quem, mesmo
sem respostas prontas nos contextos em que esta inserida, a
pedagogia nao deve sequer permitir a possibilidade de um professor
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ou aluno ser “coisificado”. Ele sugere uma pedagogia entendida
como possivel territério de critica e de aprendizagem, por meio de
compartilhamento coletivo dos saberes, estruturados no instante das
construgdes culturais. Antevendo o contexto: “ Os homens educam-
se entre si mediatizados pelo mundo”.

Aproximagdes do contexto digital a educagao artistica

A apropriagao dos conceitos trazidos pelo ambiente digital
e sua irreversivel reverberagao no contexto do ensino sugerem um
campo expandido de a¢des, de saberes e de praticas que transitam,
ha tempos, nos sistemas periféricos da criagdo artistica. Pensar esse
cendrio prenhe de tecnologias e as transformagoes sociais e estéticas
que elas trazem, associadas a reflexdo pedagdgica, é um desafio,
pois supde o deslocamento de perspectiva para um sentido que
impulsione outros modos de aprender e de ensinar Arte.

Esses campos expandidos pelos meios digitais, dirigidos “de
forma direta e envolvente a sensibilidade multipla do espectador,
tém como efeito um apelo a integragdo sensorial, desencadeia uma
apreensdo pluridimensional e polimérfica, numa palavra, permite
restaurar a riqueza expressiva da comunicagdo oral” (Pombo, 1994,
p.34). A alternancia de culturas desde o inicio da histéria - suporte
da fala na cultura oral e depois suporte da escrita na correspondente
cultura - acabou definindo o pensamento e as formas de aprendizagem
nos respectivos contextos. Agora, os suportes transmutam-se
em fluxos intensos de informagdes acessiveis por varios meios de
comunicagdo (Internet, Wikipédia), promovendo discussoes através
de consultas a textos escritos, a imagens geradas em dispositivos
moveis (smartphones, tablets). O tempo do sujeito receptor passivo
e monoloégico, do aluno memorizador de livros e de palavras do
professor, findou. Segundo Serres (2013, p.50): “Temos agora apenas
motoristas, apenas motricidade, ndo mais espectadores, o espago
do teatro se enche de atores moveis; ndo mais juizes no tribunal,
apenas oradores ativos; ndo mais pregadores; ndao mais professores
no quadro negro, eles estao por toda a sala de aula..”.

O espacgo aberto aparente de oralidades difusas, ao se mostrar
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contrario as se¢des organizadas, as informagdes ordenadas para
serem transmitidas em fileiras a alunos passivos em suas recep¢oes
do conhecimento, nao existe mais.

Conclusiao

Visando apontar algumas consideragdes acerca do impacto
do ambiente digital sobre a pedagogia artistica, entendemos que
o atual momento necessita ser observado minuciosamente por
todos os que, direta ou indiretamente, sdo/estao ligados as questoes
da pedagogia artistica. A urgéncia de percebermos o contexto
emergente e desafiador, instalado sob novas vozes e convivéncias,
apresentado por meios computacionais, pelo trabalho colaborativo,
compartilhado/em coautoria, de interator/usudrio, de sistema,
de virtualidade, de artificialidade, de simulacdo, de interface, de
hipertextualidade, de ubiquidade, e de interatividade sdo condigoes
imprescindiveis no tocante a urgéncia de atualizacdo de nossas
praticas arte pedagogicas.

Certamente, esse horizonte multifacetado em intimeros
modelos e imagens se desenvolvera a partir de um processo rapido
e continuo, desafiando-nos para muito além de nossa atual praxis
pedagdgica: compreender a ordem do simbolico presente no discurso
digital, entender seu impacto no contexto dos sistemas educacionais
e agrega-los em nossas praticas pedagdgicas artisticas, talvez seja
nossa mais urgente questao existencial.
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